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ВВЕДЕНИЕ
Современная высшая школа, ориентируясь на систему гума​нитарной подготовки, справедливо усматривает в ней резервы повышения качества подготовки специалистов. Гуманитариза​ция образования — это основное средство перестройки высшей школы, без которого реформа образования будет по-прежнему буксовать.
Под гуманитаризацией образования обычно понимают уве​личение количества предметов гуманитарного цикла в структу​ре изучаемых дисциплин. Однако это одна сторона проблемы. И можно согласиться с теми специалистами, которые считают, что гуманитаризация высшего образования — это система орга​низационных, методологических, педагогических, психологиче​ских мер, направленная на проникновение гуманистических идей и гуманитарных методов в образование, на совершенствование содержания, форм и методов обучения и воспитания, на созда​ние в учебных заведениях соответствующей нравственно-психо​логической атмосферы и предметно-эстетической среды'. Суть гуманитаризации состоит в формировании в процессе обучения гуманного отношения человека к человеку, к миру, к природе, уважения к личности каждого студента, в создании благоприят​ных условий ^ля обучения, использования новых методик обу​чения. Другими словами, гуманитаризация — это «очеловечива​ние» специалиста, развитие у него культуры мышления и спо​собности к творчеству.
Для достижения этой цели необходимо прежде всего эмо​циональное воспитание студентов. Не может быть искания ис​тины без человеческих эмоций. Формирование эмоциональной культуры — богатейший резерв повышения качества образова​ния. Творческий потенциал специалиста во многом определяет​ся единством технической и гуманитарной подготовки. И можно согласиться с мнением академика Д. С. Лихачева, что гряду​щий XXI век должен стать веком гуманитарного мышления или его не будет совсем.
Для глубокой гуманитаризации образования необходима си​стема образования, принципиально отличная от существующей.
1 См.: Гуманитаризация высшего образования: Теория, опыт, перспекти​вы: Тез. докл. науч.-практ. конф. Красноярск, 1990.
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Перестройка должна заключаться в изменении учебного и вос​питательного процессов таким образом, чтобы студент выступал не как объект приложения усилий со стороны преподавателей, а как равноправный субъект деятельности и познания.
А это впрямую зависит от КПД всех участков и звеньев ра​боты вуза, тем более такого специфического, как инженерно-пе​дагогический: мастерства педагогических кадров, всей системы организации учебно-воспитательного процесса, оснащенности его методическими пособиями, новейшими техническими средст​вами обучения, среди которых немаловажная роль отводится экранному искусству (кино, телевидение, видео).
Конечно, каждый вид искусства уникален и незаменим, каж​дый по-своему входит в жизнь человека, эмоционально воздей​ствует на него, участвует в процессе его духовного развития, у каждого есть то или иное преимущество в познании опреде​ленных сторон действительности. И все же именно в кино как самом синтетическом виде искусства стала возможной реализа​ция общественной потребности в более полном, комплексном, эс​тетическом освоении мира (это касается всех видов кинемато​графа: игрового, документального, научно-популярного, учебно​го, мультипликационного). Аудиовизуальная (звукозрительная) природа кино, многослойность его воздействия, способность не только показать, но и рассказать в действии, приближенном к формам самой жизни, — все это значительно расширяет эмо​ционально-познавательную емкость экранного искусства (вклю​чающего сегодня телевидение и видео), обеспечивая более тес​ный контакт со зрителями, делая его не только самым массо​вым, доступным и популярным видом искусства, но и мощным действенным фактором духовного развития личности.
Исходя из этого, вопрос об эффективности использования кино в системе гуманитарной подготовки специалистов стано​вится необычайно актуальным, тем более что, по данным мно​гих социологических исследований, проводимых в стране, эк​ранное искусство по-прежнему сохраняет свой приоритет у мо​лодежи (на ее долю, как известно, приходится от 60 до 80% всех кинопосещений и 90—95% посещений видеосалонов). И этот интерес к кино надо использовать для выработки у буду​щих специалистов нового мышления, нравственной и "эстетиче​ской культуры, без чего невозможна их подготовка к активной, творческой деятельности, сознательному участию в преобразо​вании мира по законам красоты.
Опыт работы по киновоспитанию, направляемой Советом по кинообразованию в школе и вузе при Союзе кинематографистов России, уже накоплен в стране и обобщен в ряде книг и научных
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исследований2. Однако возможности экранного искусства еще не в полной мере находят применение в учебно-воспитательном процессе высшей и профессиональной школы.
Вот почему автор, не претендуя на исчерпывающий анализ всех проблем киновоспитания, концентрирует внимание на ос​новных формах работы с. кино в системе гуманитарной подго​товки специалистов. Размышляя над ними, автор опирается на собственный практический опыт, накопленный за годы работы в условиях технического вуза, и опыт своих коллег.
Как известно, в вузовской практике сложилось несколько форм работы с кино: 1) использование учебных, научно-попу​лярных и документальных фильмов в процессе преподавания от​дельных дисциплин, как специальных, так и общеобразователь​ных; 2) киноклуб — одна из популярных форм организации до​суга студенческой молодежи; 3) кинофакультатив в рамках учебных часов, отведенных па систему нравственно-эстетиче​ского воспитания; 4) любительская киностудия. При этом прин​ципы организации эмоционального воздействия кино на студен​тов могут быть самыми разнообразными, что рассмотрено в дан​ном пособии.
Автор надеется, что предлагаемые рекомендации встретят интерес и понимание педагогов и организаторов воспитательной работы и вузе и системе профтехобразования и будут использо​ваны в их повседневной деятельности по обучению и воспита​нию специалистов.
Раздел   1.   ЭКРАН   В  УЧЕБНОМ   ПРОЦЕССЕ
Кино входит в жизнь высших и средних специальных учеб​ных заведений как средство повышения качества профессио​нальной и мировоззренческой подготовки будущих специалис​тов, как фактор их нравственно-эстетического развития. Для вузов, техникумов, ПТУ многие студии нашей страны создают специальные учебные фильмы, на занятиях используются раз​новидности научно-популярного кино, а также фрагменты из художественных и документальных фильмов.
Кино глубоко проникло во все области науки и техники, культуры и искусства. Сегодня нет, пожалуй, ни одной отрасли знания, в которой бы оно не использовалось как средство науч​ного исследования, а это, как правило, представляет большую
2 См.: Баранов О. А. Кино во внеклассной работе школы. М., 1980; Левшина И. С. Любите ли вы кино? М., 1978: Нечай О., Ратников Г. Осно​вы киноискусства. Минск, 1978; Пензин С.Н.  Кино — воспитатель молодежи. Воронеж, 1975.
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познавательную ценность для молодежи, вступающей в жизнь. Кинематографическая информация (учебная, научная, произ​водственная, нравственная и т. д.) способна усилить образова​тельно-воспитательный эффект. С этим нельзя не согласиться, так как сегодня, в эпоху научно-технической революции, когда появились новые науки (кибернетика, квантовая механика, ра​диоастрономия, микроэлектроника, биохимия и др.), когда НТР оказывает существенное влияние на процесс духовного разви​тия личности, изменилась внутренняя структура учебного и на​учно-популярного кино, углубились его социальные возможно​сти, появилась новая тематика и новые формы ее кинемато​графического воплощения.
И, включая кино в учебный процесс, следует помнить, что результативность данной работы зависит от ее системности и целенаправленности, т. е. от взаимодействия образовательных и воспитательных возможностей в сочетании с общими задачами профессиональной подготовки специалистов.
Методы организации эстетико-педагогического влияния ки​но на учащихся весьма различны и многообразны. Например, учебное кино, которое довольно широко используется в вузе в качестве ТСО, — многогранное и специфическое средство педа​гогического процесса, в котором наглядное и аналитическое тесно связаны. Ценность учебного кино, все его познавательные возможности и качества еще до конца не выявлены. Однако, ис​ходя из обобщенного опыта, его научно-педагогического обосно​вания, преподаватель должен знать, зачем он применяет кино и насколько правильно он это делает.
На что при этом следует обратить внимание?
1. Не следует вульгаризировать использование учебного ки​но как средства дидактического воздействия. Образовательно-воспитательный эффект достигается лишь тогда, когда все фор​мы учебно-методического процесса органически включены в единый комплекс. Специфика учебного кино, его структура, вы​разительные средства позволяют осуществить на практике это положение. Следовательно, фильм выступает компонентом еди​ного, целостного педагогического процесса. Вот почему занятие с применением кино должно носить характер обычной учебной работы.
2. Учебное кино как методическое средство педагогического воздействия может применяться не на каждом занятии, а в том случае, когда оно способно дополнить, усилить излагаемый пре​подавателем материал или вызвать полемику. Знания студен​тов будут основательнее, фундаментальнее, если педагог строит занятие таким образом, чтобы интерес к фильму перерастал в
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интерес к предмету, в стремление к глубокому проникновению в его сущность.
Начинать работу по внедрению кино в учебный процесс не​обходимо с изучения всех имеющихся в фильмотеке института и в кинопрокате учебных, научно-популярных, документальных и художественных лент, способствующих духовному развитию будущих специалистов.
1.1. ВИДЫ   УЧЕБНЫХ   ФИЛЬМОВ   И   СПЕЦИФИКА   ИХ   ВОЗДЕЙСТВИЯ
Как известно, учебные фильмы бывают разных типов в зави​симости от их метража; условно их можно разделить на две группы: целостные и фрагментарные. Целостные учебные филь​мы бывают полнометражными (4 части и более) или коротко​метражными (2—3 части). Они полностью раскрывают тот или иной вопрос. Таковы, например, фильмы по отдельным разде​лам философии, психологии, истории: «Закон», «В поисках гар​монии», «К загадке сознания», «Воспитание потребностей», «Ленин. Семь лет в Швейцарии», «Рассказ о II съезде», «Кро​вавое воскресенье» и др.
В отличие от целостных фильмов фрагментарные ленты (про​должительностью от 3—5 до 10 мин) раскрывают отдельные частные положения той или иной темы. К ним относятся, напри​мер, учебные фильмы «Время», «Библия. Версия и факты», «Первый шаг в революцию», «Под чужим именем» и многие другие.
Современный учебный фильм берет на вооружение все жан​ры других видов кино (художественного, документального, на​учно-популярного), соединяя их со своими собственными зада​чами, приемами, методами. Так, некоторые из документальных киноочерков, посвященные нравственным аспектам той или иной профессии (к примеру «Авторитет», «Главный резерв», «Моя бригада», «История одного изобретения», «Откуда пришло элек​тричество» и др.), структурно близки учебным фильмам обзор​ного, ознакомительного характера. На сюжетной, игровой осно​ве строятся многие фильмы по истории, философии, истории ми​ровой художественной культуры, а также картины по изучению иностранных языков.
Разнообразие   типов   и форм учебного   кино гораздо   шире того, о чем нами говорилось выше3, тем более что и на занятии
3 Более детальный анализ разновидностей учебного кино дан в следую​щих работах: Алътшулер Б. А. Творческие вопросы учебного кино. М., 1976; Кино и наука/Под ред. И. Василькова. М., 1984. Вып. 4; Кубеев Б. В. Учеб​ное кино. М., 1977; Кириллова Н. Б. Использование кино в учебно-воспита​тельной работе. Свердловск, 1986.
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учебный фильм   применяется   с разными   педагогическими   це​лями.
В зависимости от эстетических и познавательных возмож​ностей выделяются следующие виды учебных фильмов специ​ального и гуманитарного циклов:
1. Фильмы аналитические, детально изучающие предмет (в объеме учебной программы, предусмотренной по плану). Это так называемые фильмы-лекции, предназначенные для демонст​рации на занятиях в процессе изучения определенной темы. За​нимая значительную долю времени, аналитические фильмы достаточно подробно освещают разделы той или иной учебной дисциплины.
2. Фильмы вступительные, предназначенные для знакомства с основными проблемами предмета, его целями и задачами.
3. Фильмы заключительные (по всей дисциплине или ее по​следнему разделу), необходимые для повторения пройденного и касающиеся главным образом наиболее трудных для усвоения вопросов.
4. Фильмы проблемные. Эта категория фильмов появилась относительно недавно. Такой тип фильма (а сюда относятся и многие игровые, документальные, научно-популярные ленты) теоретики кино называют еще фильмом-размышлением, филь​мом-исследованием, приглашающим зрителей к участию в той или иной научной, социальной, нравственной дискуссии.
5.
Фильмы-информации о достижениях науки, техники, куль​
туры и искусства.
Жанровое разнообразие учебных фильмов определяется вза​имодействием нескольких факторов: дидактическим назначени​ем, своеобразием материала учебной дисциплины и ее частной методики, соответствием фильма уровню подготовки студентов и, наконец, спецификой кинематографического решения фильма. Самые органичные для учебного фильма методы — рассказ с комментариями, научный анализ, исследование, опыт и поиск верного решения поставленной задачи.
Наиболее эффективны те учебные фильмы, которые отража​ют действительность в развитии и движении, позволяют прово​дить анализ и синтез явления и подготавливают учащихся к восприятию не только наглядного, конкретного, но и отвлечен​ного, абстрактного. В этом плане особый интерес для препода​вателя представляют так называемые проблемные фильмы, по​могающие путем создания на занятии проблемной ситуации втя​нуть студентов в научно-философскую дискуссию. По такому принципу построены, к примеру, картины «Геометрические фан​тазии», «Дорогами НТР», «Если не я, то кто же?», «О фатали-
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сте, волюнтаристе и философии», «Симметрия», «У истоков ч
ловечества», «Я и другие», «Математик и черт» и др. Познавательные возможности учебного кино исключительно велики, так как оно позволяет: демонстрировать изучаемые явления  в движении,  развитии, выявлять процессы, недоступные непосредственному наблюдению; анализировать явления во времени и пространстве с помощью условных приемов киноязыка; ярко и правдиво отражать взаимосвязь теории и практик на конкретных взятых из практики примерах.
Важнейшее свойство учебного кино — его способность мгновенно переключать внимание зрителя с одного объекта наблюдения на другой, возможность показать любой район нашей страны и зарубежные страны в прошлом и настоящем в определенной аналитической последовательности, раскрывающей основной смысл явления. Это свойство весьма выгодно выделяет учебное кино из ряда других средств наглядности. Оно отличается даже от непосредственного наблюдения, поскольку заставляет зрителей воспринимать самое главное, отбрасывая все второстепенное.
Наконец, использование учебного кино углубляет качестве приобретаемых знаний, так как представления студентов в результате просмотра фильма приобретают характер последовательно выстраивающегося ряда наглядных образов и в силу этого, вступая в ассоциативную связь между собой, складываются в систему, составляют комплекс необходимых знаний, умений, навыков.
Практика применения кинофильмов в учебной работе пока​зала, что в одну и ту же единицу времени с помощью экранных средств можно передать студентам значительно больше знаний, чем во время обычных занятий. Использование кинофильмов особенно эффективно в процессе изучения тех тем, на которые в учебных планах отводится незначительное количество часов, а также па обзорных лекциях по дисциплинам.
За последние годы учебные кинофильмы получили широкое распространение и заняли прочное место в числе других средств наглядного обучения в вузе. Однако далеко еще не все препо​даватели поняли значение этого средства обучения; учебные фильмы используются редко, иногда методически неправильно.
1.2.  ОБЩИЕ  ВОПРОСЫ  МЕТОДИКИ   РАБОТЫ С   УЧЕБНЫМИ   ФИЛЬМАМИ
Если преподаватель решил использовать на занятии кино-, видео- или телефильм, то в соответствии с этим и строится план
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проведения занятия. Его подготовка и организация во многом решат успех того, как оно будет проведено и какие даст резуль​таты. Необходимая затрата времени при правильной подготов​ке и организации занятия окупается качеством и глубиной изу​чения материала, прочным усвоением и значительной экономией учебного времени в целом.
Процесс подготовки к занятию с использованием кино скла​дывается из следующих моментов:
выбор фильма;
просмотр намеченного фильма;
оценка выбранного материала с точки зрения соответствия требованиям программы, учебнику,   уровню   знаний   студентов;
определение структуры   занятия и   выбор методов,   форм   и
приемов работы;
подготовка вступительного слова, объяснений в процессе просмотра и заключительного слова преподавателя, а также во​просов   к   аудитории,   как   предварительных,    так   и   по   ходу
фильма;
составление единого плана-конспекта занятия (сценарный план), куда включается весь материал, который преподаватель дает в непосредственной связи с используемым фильмом.
Первое   и наиболее существенное   в   подготовке — правиль​ный   выбор фильма. Для этого каждому преподавателю нужно знать фонд учебных фильмов по своему предмету (их достаточ​но много в прокате). Выбранный для демонстрации фильм пре​подаватель   должен    предварительно   просмотреть,    а   учебные фильмы, незнакомые педагогу,   рекомендуется  перед   занятием просмотреть не менее двух раз. Просмотр позволяет установить целесообразность данного фильма применительно к определен​ной теме занятия, решить, как его лучше использовать   (цели​ком или фрагментарно), и определить длительность демонстра​ции всего фильма и его частей. Все это не только знакомит с фильмом, но и в известной степени помогает проанализировать ею, разработать методику наиболее целесообразного использо​вания фильма при разрешении соответствующих учебных и вос​питательных задач.
После такого изучения фильма преподаватель определяет, с какой целью следует его показать: для изложения нового ма​териала или для углубления и закрепления уже изученного; вы​бирает время для использования фильма (в начале, в середине или в конце занятия); решает, непрерывно или с перерывами показывать фильм; уточняет, в какие моменты демонстрации картины надо помочь студентам пояснениями, а в каком мате​риале они разберутся самостоятельно, без помощи преподавате-
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ля;   намечает,   какие вопросы задать   по   содержанию  фильма, и т. д.
Занятия с применением кино необходимо строить так, чтобы демонстрируемый фильм подчинялся целевой установке данной темы, помогая преподавателю в более доступной для восприя​тия и интересной форме донести материал до аудитории.
Но учебные фильмы не должны мыслиться как какое-то уни​версальное средство наглядности, которое может заменить дру​гие формы работы. Их не следует применять в том случае, ког​да иллюстративную задачу проще, более конкретно разрешат другие наглядные пособия: схемы, диапозитивы, репродукции, диафильмы, карты и т. п. В то же время творческое сочетание различных средств обучения с демонстрацией фильмов усили​вает эффективность всего занятия в целом. При этом занятие с применением кино надо строить так, чтобы оно не «выпадало» из ряда других лекций или семинаров по данному предмету, как предшествующих, так и последующих. Экранное искусство в учебном процессе только тогда ценное средство обучения, когда оно органически сочетается с общей системой изучения предме​та, дополняя или усиливая ее.
Работа с кинофильмами методически делится на три этапа: 
1)  установление    связи    изучаемой    темы    с    содержанием фильма;
2) работа с фильмом в процессе его демонстрации;
3) работа с фильмом после демонстрации.
Чтобы материал был правильно понят и хорошо усвоен сту​дентами, преподаватель должен подготовить их к восприятию фильма. Вот почему просмотру может предшествовать вступи​тельное слово педагога (не более 5—7 мин), где рекомендуется:
обратить внимание аудитории на главные моменты изучае​мой темы и на то, какое отражение они получили в фильме;
дать предварительные пояснения к наиболее трудным мо​ментам фильма;
поставить студентов в известность об отдельных фактических погрешностях в фильме (если они есть);
вызвать у аудитории интерес к предстоящему просмотру, подготовить к восприятию фильма.
Следующий этап — комментарии во время просмотра. От то​го, насколько доходчиво объясняет преподаватель происходя​щее на экране и как связывает увиденное с учебной темой, за​висит качество усвоения материала фильма и, более того, успех всего занятия. Поэтому внимание преподавателя должно быть направлено на сопровождающее слово. Оно должно быть син​хронно экранным кадрам (если используется фильм в немом ва-
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рианте). В том случае, если дикторский текст фильма представ​ляет собой изложение материала в полном соответствии с учеб​ными целями, а также позволяет расширить, углубить изучение вопроса в пределах программы и сообщить сведения приклад​ного, специального характера, фильм может заменить объясне​ние педагога. Если же преподаватель полагает, что его словесное сопровождение целесообразнее, так как более квалифицирован​но и убедительно раскроет аудитории содержание фильма, он использует кинофильм в немом варианте. Может быть и так: часть фильма просматривается в звуковом варианте, а там, где преподаватель считает лучшим дать свое сопровождение, вы​ключается регулятор громкости и используется только изобра​зительный материал фильма.
После демонстрации картины преподаватель должен про​комментировать аудитории просмотренный материал, напомнить наиболее сложные моменты фильма, повторить их содержание и тем самым закрепить полученные знания.
Словом, от искусства преподавателя, от его опытности, уме​ния применять те или иные методические приемы зависит, на​сколько хорошо студенты усвоят тему занятия. Это значит, что только при условии глубокого анализа содержания фильма в ходе объяснения преподавателя можно рассчитывать на успех занятия с применением кино. Кроме того, следует иметь в виду, что в учебных фильмах часто есть методические погрешности, неточности, обусловленные целым рядом причин. На это препо​даватель непременно должен обратить внимание учащихся пе​ред демонстрацией фильма. Если исправления требуют более длительных пояснений, то их надо делать в перерывах или за​ключительной части занятия.
С целью активизации аудитории   можно   задавать   по   ходу просмотра вопросы, заостряя внимание на той или иной пробле​ме. Это способствует более   глубокому   восприятию   материала, длительному сохранению кадров в памяти, помогает воспроиз​вести содержание фильма в заключительной части занятия. Во​просы надо формулировать кратко, они предусматривают столь же лаконичные ответы.   Если ответ   многословен,   то он   будет продолжительнее кадра, к которому относится. В таком случае внимание аудитории  раздваиваемся.   Вопросы,   задаваемые   во время просмотра, должны помогать увязывать содержание филь​ма с изучаемой темой. Кроме того, они способны концентриро​вать внимание студентов на тех деталях, которые можно про​пустить  во время  просмотра.  Однако  злоупотреблять этим  не следует. Вопросы нужно ставить лишь в тех случаях, когда ма​териал фильма действительно требует этого.
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После демонстрации фильма или отдельных его фрагментов преподаватель подводит итоги, отвечает на вопросы (если они возникнут), анализирует сущность кинематографического мате​риала. Основным в заключительной работе над фильмом надо считать его связь с темой занятия (не занятие ради фильма, а фильм для занятия). После просмотра необходимо добиваться осмысления студентами теоретических положений темы, усвое​ния закономерностей, правил, формулировок, а также умения найти эти закономерности в окружающей действительности.
Методы и приемы использования учебного фильма могут быть весьма разнообразны. Как при изучении нового материа​ла, так и при повторении ранее пройденного можно всегда най​ти рациональную форму применения кино. И в этом отношении предлагать только какие-то определенные методические приемы было бы неправильно. Учебный фильм может быть использован в любой момент и на любом занятии по-разному, в зависимости от решения конкретных задач и мастерства преподавателя.
Самое широкое распространение получил наглядно-иллюст​ративный метод. Его сущность заключается в том, что препода​ватель, последовательно излагая учебный материал, сопровож​дает беседу показом фильма или фрагментов из него. Этот ме​тод может применяться как при объяснении нового материала, так и при закреплении и повторении ранее изученного. Если фильм используется в качестве введения к новому материалу или сопровождает объяснение, то лучше всего демонстрировать его фрагментами, продолжающимися 5—10 мин. При повторе​нии и закреплении ранее изученного материала кинофильм обычно демонстрируют целиком.
Большое значение в учебной работе имеет самостоятельный просмотр фильма на занятиях, когда студенты с его помощью пробуют освоить какие-то положения темы. Самостоятельный метод использования учебного кино особенно полезен в соеди​нении с лабораторной работой или производственной практикой студентов. В этом случае преподаватель не раскрывает полно​стью содержания фильма перед демонстрацией; он ограничива​ется вопросами, на которые студенты самостоятельно должны будут ответить. Им дается задание дать устное или письменное изложение увиденного на экране, сделав выводы, связать изо​бразительный материал с прочитанным в учебнике.
У талантливого педагога, какой бы предмет он ни вел, сту​денты усваивают не только специальные знания, но и основы нравственности. Чем достигает он положительных результатов? Прежде всего эрудицией, глубоким знанием предмета, ясностью, доступностью изложения,   методикой   преподавания   и, конечно
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же, собственной увлеченностью, умением втянуть аудиторию в процесс познания, поиска истины.
1.3. КИНО   В   ПРОЦЕССЕ  ИЗУЧЕНИЯ  СПЕЦИАЛЬНЫХ ДИСЦИПЛИН
В современных условиях, когда многие крупные проблемы социального развития связаны с научно-техническим прогрес​сом, роль различных форм пропаганды научных знаний при​обретает все большее значение.
У нас вошло в привычку говорить «атомный век», «космиче​ский век», «век НТР», не вникая особо в сущность вопроса. Складываясь и множась, эти определения нередко создают у ча​сти людей устойчивую мысль о том, что конкретный разговор о науке почти невозможен, что наука — это «терра инкогнита». Вероятно, это связано с наличием своеобразного языкового барьера. Дело в том, что каждая наука, развиваясь, породила свой специфический язык, овладеть которым неспециалисту до​вольно сложно.
Вот   почему   потребность   в   научных,    научно-популярных, учебных картинах очень велика и растет год от года. Художест​венное  осмысление  научных  знаний   и   производственных  про​блем служит для молодежи своеобразным ориентиром в нашем динамичном мире, помогает заглянуть в будущее своей профес​сии.  Экранное искусство в силу своей  наглядности  может по​мочь студенту быстрее освоить ту или иную тему из области ес​тественных или прикладных наук, тем более что уровень подго​товки студентов из сел, районных   центров   и   небольших   про​мышленных городов зачастую оказывается ниже, чем уровень подготовки студентов   из крупных   индустриальных   и культур​ных центров. Следует учесть и тот факт, что на инженерно-пе​дагогические факультеты вузов страны и в Свердловский инже​нерно-педагогический   институт   поступают,   как правило,   вы​пускники   ПТУ,   т. е. ребята   по преимуществу   с практическим складом  ума, которым  зачастую  сложно усваивать теоретиче​ские дисциплины, в том числе и специальные. А между тем пос​ле окончания института им предстоит осуществлять профессио​нальную подготовку своих будущих учеников.
Вот почему педагогу важно строить занятие (лекцию или семинар) таким образом, чтобы увлечь студентов разнообраз​ными средствами наглядности, способствующими развитию творческого мышления. К ним относится и кино.
Приведем примеры использования фильмов в учебном про​цессе. Многие учебные фильмы из разделов «Механика и физи​ка», «Технология металлов», «Строительство» (кинокурс «Де​тали машин», «Основы технологии машиностроения»  (1-й и 2-й
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разделы),    «Затачивание   режущего    инструмента»,    «Процесс стружкообразования при резании металлов», «Движение тел в вязкой среде», «Технология строительного производства» и др.) целесообразно использовать   в качестве   наглядного   пособия   к занятию: либо в качестве введения, либо в процессе занятия (по частям и фрагментарно), либо заключая его. Эти фильмы мож​но показывать как при изучении темы, так и при ее повторении. Учебные фильмы   («Затвердевание отливки», «Литье по вы​плавляемым моделям», «Переход металла с электрода па изде​лие при электродуговой сварке», «Черная металлургия», «Буре​ние нефтяных и газовых скважин», «Гидравлика», «Механиза​ция работ на дорожном строительстве» и др.)   можно демонст​рировать после практических занятий по отдельным темам кур​са в качестве материала, обобщающего тот или иной вопрос. Эти фильмы также целесообразно показать студентам перед экзаме​нами и зачетами, а некоторые — перед началом производствен​ной практики.
Большой интерес представляет опыт использования на заня​тиях фрагментов из кинофильмов. Приведем примеры возмож​ных вариантов использования кинофрагментов при изучении не​которых тем курса физики.
Изложение темы «Электромагнитные волны» преподаватель может  начать   с   исторических  данных   о развитии   учения   об электромагнитных волнах и  методах их получения, используя при этом кинофрагмент из первой   части   фильма   «Невидимые волны» (3—4 мин), в котором показаны исследования А. С. Пав​лова и его «вторжение в  мир электромагнитных волн».  После изложения вопросов о взаимодействии электрических и магнит​ных полей и выведения формулы педагог с помощью кинофраг​мента  (4—5 мин)  из фильма «Невидимые волны» демонстриру​ет студентам механизм излучения электромагнитных волн. Пе​ред зрителями на экране — антенна,   в которой   возбуждаются высокочастотные электрические колебания. В доступной и увле​кательной форме показано возникновение   электрических,   маг​нитных полей и излучение электромагнитных волн. Показ этого кинофрагмента позволяет перейти к более детальному рассмот​рению теории стоячих электромагнитных волн с одновременной демонстрацией известного опыта.
В заключение изучения темы рекомендуется продемонстри​ровать применение электромагнитных волн, используя ряд фрагментов из фильма, каждый из которых займет несколько минут. В последней части фильма «Невидимые волны» имеются кадры, показывающие, как с помощью электромагнитных волн можно   наблюдать   за процессами,   происходящими   в   каждом
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цехе, и участвовать в них,  управлять  движущимся   самолетом, обрабатывать резиновые ткани, производить сушку деревянных
деталей и т. п.
Больше времени (12—15 мин) требуется для показа дейст​вия радиолокационной установки в фильме «Радиоэхо». В нем рассказано и о том, как с помощью радиолокационной установ​ки были спасены рыбаки, оказавшиеся ночью в открытом бар​касе во время шторма; но преподаватель может показать лишь ту часть фильма, которая касается устройства радиолокацион​ной установки, и тогда  демонстрация фильма займет  не  более
5 мин.
При демонстрации фильма не следует стремиться к излиш​нему пояснению, это может помешать правильно воспринять и осмыслить материал фильма. Рекомендуется теснее увязывать отдельные кадры, эпизоды фильма, давая им большую смысло​вую нагрузку. От искусства преподавателя, от его умения при​менять те или иные методические приемы во многом зависит, насколько хорошо может быть усвоен материал занятия после демонстрации фильма в целом или его отдельных фрагментов. Преподаватель подводит итоги просмотренного, отвечает на воцросы, выслушивает ответы студентов и комментирует те из просмотренных фрагментов, которые по той или иной причине были неадекватно восприняты аудиторией.
Как мы уже отмечали, у хорошего преподавателя, какую бы дисциплину он ни вел, студенты усваивают не только професси​ональные знания, но и навыки педагогического мастерства, твор​ческого мышления. Вот почему и работа с фильмом на занятиях по специальным дисциплинам или при изучении точных наук не может сводиться только к анализу достижений науки к техники или к их экономическому эффекту. Хороший учебный фильм в руках педагога-энтузиаста может пробуждать у будущих спе​циалистов страсть к техническому творчеству, стимулировать их рационализаторскую и изобретательскую мысль.   Не   случайно такие фильмы, как «Скоростная автосварка», «Прокатка зубча​тых колес»,-«Прогрессивная технология в тяжелом машиностро​ении», «Новаторы станкостроения»,   «Синтетические   волокна», «Методы  получения резьб»,  «Прогрессивные методы  штампов​ки» и др., зовут перенимать опыт новаторов производства и тем самым способствуют   формированию  организаторских   навыков инженера, учат   эстетике труда на   производстве.   А нравствен​ный, воспитательный аспект? Для студентов он не менее важен, ибо помогает им уяснить цель   и смысл   избранной   профессии, постичь на  конкретных практических примерах   (опыте других людей, запечатленных на кинопленке), что такое нравственная
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ответственность специалиста в условиях НТР, какой смысл вкладывается в такие понятия, как профессионализм, активная жизненная позиция.
Используя экран в качестве технического средства обучения, следует избегать основной методической ошибки, которая сво​дится к тому, что фильм часто рассматривается только как при​даток к лекции или семинарскому занятию. Безусловно, органи​зация учебного процесса — это основа работы вуза; но при этом нельзя забывать, что все учебные занятия, в том числе и по про​филирующим дисциплинам, могут стать действенным фактором гуманитарной, мировоззренческой подготовки студентов. А кино способно усилить эффект.
И это действительно так, ибо структура кинематографии, ее социальные возможности в последнее время существенно изме​нились. Не случайно в искусствознании утверждается точка зре​ния, согласно которой сегодняшний экран значительно шире искусства как такового, что он все больше сближается с разно​образными сферами научных изысканий в познании мира4. В особенности это относится к внехудожественным формам ки​нематографа, входящим в структуру научно-исследовательского фильма (учебного, научно-производственного, научно-популяр​ного).
Правда, определение «внехудожественная» отнюдь не озна​чает «нехудожественная». Разумеется, предмет и цели эстети​ческого и научного познания не адекватны, и все же нельзя от​делить одно от другого, ибо эстетическое переживание при вос​приятии произведения искусства опосредуется знанием и в свою очередь способствует росту знаний. И процесс этот диалекти​чен. Можно согласиться с утверждением Е. Вейцмана, что каж​дая из форм познания тяготеет к выполнению 'противополож​ной функции: искусство — к научному познанию мира и е/о ме​тодам, наука — к образному описанию мира, к поискам не стро​го  Формальных  логик5.
Появление в эпоху НТР новых наук, возросший интеллекту​альный уровень зрителей — все это потребовало не только изме​нения содержания экранных произведений, но и трансформации жанров и выразительных средств научного кино. Даже тради​ционная кинолекция, популяризующая знания в той или иной области науки и техники, перестала быть просто лекцией-поуче​нием и в лучших образцах стала фильмом-размышлением, филь-
4
См. об зтом подробнее: Вейцман Е.   Очерки философии кино. М., 1978;
Кино и наука/Под ред. И. Васильков-!. М., 1981 Вып. 4.

5
См.: Вейцман Е., Гурова Л.   Научное кино и познание//Кино и наука.
М., 1984. Вып. 4. С. 41—56.
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мом-исследованием, фильмом-дискуссией. Так построены, к примеру, картины «Автоматизация литейного производства», «Генетика и мы», «Геометрические фантазии», «Запряги мол​нию», «Магистраль автоматизации», «Нефть и природа», «О лю​дях и атомах», «Сигналы из микромира», «Прозрачные магни​ты», «Физика заглядывает в будущее», «Урал, металл, наука», «Частная жизнь нейтрона», «Математик и черт» и др.
Размышляя о путях развития пауки, техники и производст​ва, о значении конкретных научных открытий и стиле работы того или иного предприятия, эти фильмы, несомненно, влияют на формирование духовных потребностей личности. Вот почему их использование при изучении профилирующих дисциплин, а также физики, математики, химии может способствовать повы​шению эффективности учебного процесса, помогая будущим ин​женерам-педагогам выявить нравственно-эстетические аспекты выбранной профессии, формируя их творческое мышление, ин​терес к романтике научно исследовательского поиска.
Возьмем в качестве примера картину С. Райтбурта «Мате​матик и черт». Содержание этого фильма, сюжетного по своей драматургической форме, несет в себе информацию в достаточ​ном количестве, чтобы приковать к экрану внимание зрителя. Основная информация — это существование теоремы Ферма (П. Ферма — французский математик XVII века) и ее начерта​ние. Если посчитать, какое количество научных знаний получа​ет зритель от просмотра фильма, то окажется, что их немного. Но в этом-то чаще всего и заключается отличие сюжетной дра​матургической формы в научно-популярном кино от бессюжет​ной. Количество информации, связанной с новым для зрителя предметом науки, составляет лишь небольшую долю общего ко​личества информации, которое несет картина.
Само название фильма достаточно оригинальное. Оригиналь​ность— это то качество сообщения, которое характеризует ко​личество информации в данном сообщении как значительное. Чем больше оригинального, тем больше информации.
...Начинается действие. Ученый разговаривает по телефону с неким молодым человеком. Весь разговор по своим количест​венно-информационным показателям не превышает среднего уровня подачи информации с экрана в посредственном фильме. Математик: «Кто вас надоумил заниматься этой проклятой задачей? Черт попутал? Да, это похоже. Знаете, я и сам за ре​шение этой загадки заложил бы душу. Но поскольку, как из​вестно, черта на свете нет, то...»
Однако этот странный разговор закладывает те камни фун​дамента,  на  которых  количество информации  в  определенный
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момент должно перейти в качественный уровень. Но вот за спи​ной математика появляется молодой человек, внешне ничем не примечательный, только в глазах что-то бесовское проступает. Происходит еще один разговор, по ходу которого становится ясно, что к математику явился черт... Далее режиссер предла​гает ознакомиться с условиями сделки: черт ставит сто тысяч, ученый закладывает душу. Начинается новый ход мыслей зри​теля. Кто же выиграет спор?
Фильм интересен тем, что он мгновенно втягивает аудито​рию в игру. Каждый невольно становится участником события. Любопытство, интерес к тому, кто победит, имеют древнейшие корни. Если мы втянулись в игру, то нас охватывает желание узнать, чем она кончится. Это качество зрительской психики начинает проявляться особенно активно после заключения сделки математика с чертом. Кто же выиграет? Задача кажется внеш​не совсем простой. Математик объясняет, что Ферма не оставил доказательств теоремы. Черт проверяет, нет ли в этом надува​тельства. Убеждается, что нет, и уходит. Появляется жена. Ма​тематик рассказывает ей о попытках разных ученых решить тео​рему Ферма.
Пользуясь интересом зрителей к исходу пари, режиссер пред​лагает ознакомиться с первыми, по сути дела, достоверными знаниями из области математики и ее историей. Вы решаете за​дачу, параллельно знакомясь с еще несколькими разделами царицы наук. Весь фокус заключается в том, что произошло искус​ственное «раздувание» количества информации на определен​ном этапе развития сюжета. Состоялось оно благодаря умелому авторскому управлению ходом зрительских размышлений. В этом заключается ценность картины «Математик и черт». Она дает возможность убедиться, что просмотр фильма — это не ме​ханическое впитывание информации, а процесс познания и со​переживания, т. е. мышления.
К занятиям проблемного характера можно привлекать не только учебные и научно-популярные ленты, но и кинопублици​стику, близкую к жанру социологического исследования. Следу​ет отметить, что научно-производственная тема, история фунда​ментальных открытий XX века стали содержанием и ряда ин​тересных художественных фильмов 60—70-х годов (таких как «9 дней одного года», «Укрощение огня», «Самый жаркий ме​сяц», «Выбор цели», «Премия», «Взлет», «Поэма о крыльях» и др.), герои которых ведут дискуссии не только на социально-нравственные, но и на философские и собственно естественно​ научные темы. Сегодня, по прошествии многих лет, в условиях изменившейся общественно-политической ситуации в стране,
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не все в этих фильмах воспринимается бесспорно. Однако ис​пользование фрагментов из этих картин способно не просто ожи​вить материал лекции или практического занятия, но и помочь преподавателю создать на занятии определенную проблемную ситуацию (по типу деловой игры), втягивающую студентов в научно-производственную полемику.
Хотелось бы подчеркнуть и то, что не только проблемность, дидактическая направленность фильма способны влиять на формирование личности специалиста. Внешние элементы его формы, яркая наглядность зрительных образов также выпол​няют воспитательные функции в эстетическом смысле.
Это подтверждается практикой создания фильмов даже на абстрактные темы, максимально удаленные от сугубо производ​ственных проблем. К ним можно отнести фильмы по математи​ке: «Начертательная геометрия»,   «Геометрические   фантазии», «Конгруэнтность фигур», «Квадратура круга» и др. Они порази​тельно красивы.   Использованные   математические   фигуры,   их движение, цветовое решение — все   тонко   продумано   и превос​ходно решено именно с художественной точки зрения. Фильмы смотрятся с удовольствием.  Психологическое воздействие кра​соты здесь примерно такое же, как в произведениях архитекту​ры, прикладного искусства, дизайна. Красота тут функциональ​на: она вызывает уважительное отношение к предмету, подчер​кивая его значение в мире, его ценность и смысл, оказывая тем самым психологическое влияние на молодежь, расширяя ее кру​гозор, воспитывая эстетический вкус и культуру мышления.
1.4. КИНО   В   ПРОЦЕССЕ   ИЗУЧЕНИЯ   ОБЩЕСТВЕННЫХ И   ГУМАНИТАРНЫХ  ДИСЦИПЛИН
Система гуманитарной подготовки, складывающаяся в вузе, осуществляется в большей степени кафедрами общественных наук в процессе изучения истории, философии, основ экономиче​ских знаний, этики и эстетики, истории мировой художествен​ной культуры, а также кафедрами педагогики, психологии и ино​странных языков.
Это и понятно, ибо успех осуществляемых в стране преоб​разований возможен только при условии духовного развития личности, повышения и активизации ее интеллектуального по​тенциала. Л в условиях приоритета во всем мире общечеловече​ских ценностей необходим выход на качественно новый уровень гуманитарной подготовки специалистов, формирование у них научного мировоззрения, более широкого культурного и нравст​венного кругозора. '                                                       20

В общем плане гуманитаризация есть не что иное, как гу​манизация образования. Она предусматривает изучение законо​мерностей общественно-исторического развития, общественного и индивидуального развития личности под углом зрения интере​сов и потребностей каждого человека и общечеловеческих цен​ностей. Такое понимание гуманитаризации образования требу​ет прежде всего пересмотра научно-методических принципов по​строения учебных предметов, программ, отказа от комментиро​вания политических документов вместо их анализа.
И здесь опять-таки на помощь педагогу может прийти ки​но, моделирующее действительность, дающее богатый материал для философских выводов и обобщений. И, используя возмож​ности экранного искусства в процессе преподавания мировоз​зренческих дисциплин, преподаватель может направить интерес студентов к познанию реальных проблем эпохи, ее прошлого и настоящего.
Следует учесть, что перестройка возродила интерес людей к этим проблемам и одновременно вскрыла негативное отношение молодежи к формальному, догматическому преподаванию об​щественных наук, особенно истории. Не спасает трансформация курса истории КПСС, в прошлом обязательного в каждом вузе, в некую гибридную политическую историю XX века, ибо эта мера не была глубоко продумана, проводилась без достаточного анализа причин сложившейся ситуации. К сожалению, годы ра​боты в вузе убеждают в том, что растет число абитуриентов (да и студентов тоже!), имеющих весьма поверхностное представле​ние об историческом процессе, о прошлом своего отечества, не понимающих значимости исторического знания и, увы, не соз​нающих своего невежества.
Такое отношение к историческому знанию является следстви​ем недостатков в развитии самой исторической науки, отсутст​вия научно обоснованных современных концепций историче​ского развития, методов преподавания истории в школе и вузе, способных доказать социальную значимость исторического зна​ния.. А незнание прошлого, как известно, неизбежно приводит к непониманию настоящего, ибо, как считал великий русский ис​торик В. О. Ключевский, «история не учительница, а наставни​ца жизни: она ничему не учит, а только наказывает за незнание уроков...» 6.
Особую нравственную и политическую актуальность приоб​рело историческое знание сегодня, поскольку именно в этой сфере наиболее действенно и непосредственно   его   влияние на
6 Ключевский В. О. Сочинения: В 9 т. М., 1990. Т. 9\ С. 393.
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каждого человека, на жизнь общества. Возрос интерес к исто​рии отечества последнего семидесятилетия, началась переоцен​ка ценностей. Этот процесс получил название разрушения идео​логических догм. Но процесс освобождения от мифов прошло​го, ликвидации белых пятен, восстановления правды нередко сопровождается формированием новых стереотипов, отрицани​ем нравственности в историческом послереволюционном пе​риоде.
Используя кино при изучении той или иной исторической те​мы, преподаватель должен иметь в виду, что большая часть учебных и научных фильмов была создана в рамках старых под​ходов к истории, хотя и среди них есть картины по-своему, инте​ресные, далекие от иллюстрации, построенные на реальных ис​торических фактах с применением документальных кадров. Та​ковы, например, учебные фильмы «Кровавое воскресенье», «Ру​кописи Ленина», «Вблизи России», «Страница 100», «Револю​ционная борьба в странах Европы» и др.
В    них   сделана    попытка    связать   в    единый    историчес​кий    процесс   прошлое    и   настоящее,   проследить    за    ходом рождения    и   движения    ленинской    мысли,   создать    общую картину    развития    революционных    идей.    Конечно,    не   все бесспорно в этих фильмах с   точки   зрения   современных   под​ходов   к изучению   истории.   Однако   применение   их   в   учеб​ном   процессе    способно   не  только    оживить   занятие,    но    и создать определенную проблемную   ситуацию,   вызвать   в сту​денческой  аудитории дискуссию  по  отдельным  темам.  По  та​кому   же   принципу   можно   построить   на   занятиях   работу   с фрагментами из игровых фильмов разных лет: «Стачка», «Бро​неносец «Потемкин»   и   «Октябрь»  С.  Эйзенштейна,   «Шестое июля» Ю. Карасика, «Доверие» В. Трегубовича, «Ленин в Па​риже» С. Юткевича  (эти картины имеются в фондах кинопро​ката для бесплатной демонстрации).
Вместе с тем современная -ситуация   требует,  чтобы   препо​даватель  знакомил  студентов  с  новыми   киноматериалами   по истории  нашей  страны. Обнародованная  средствами  массовой коммуникации историческая   правда ужаснула,   вызвала   шок. Белые пятна, черные дыры нашей истории, одновременно при​тягательные   и  отталкивающие   тайной,   неизвестностью,   фан​томами прошлого, оказались реальнее самой действительности. Обильно извлекаемый из бездн истории материал сегодня пре​имущественно— цель   и средство   обличения   и   разоблачении. Это  неизбежная  реакция  на  высвобождение «запретных»  тем из-под запретов, результат   многолетнего   утаивания,   искаже​ния, подавления. Кинематографисты   преуспели   в констатации
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симптомов многолетней болезни, поразившей весь организм нашего общества, и гораздо меньше — в исследовании ее кор​ней, причин.
И тем не менее за последние годы появились довольно ин​тересные фильмы-исследования, в которых гласность проверя​ется прошлым, правда испытывается историей, справедли​вость— временем. Среди них особо выделяются документаль​ные картины «Так жить нельзя» С. Говорухина, «Сталинский синдром» Р. Ширмана, «Выбор» Р. Плахова-Модестова, с тре​вогой размышляющие над вопросами нашего бытия. Кто мы? Куда идем? Что ждет нас завтра? Отчего в истории нашей всегда так получалось, что сколько бы ни открывалось перед нами путей, сколько бы ни было вариантов, мы фатальным об​разом выбирали самый худший, шли самой трудной дорогой? Список этих драматических по содержанию фильмов можно дополнить такими лентами, как «И ничего — живем» Л. Попо​ва, «А прошлое кажется сном...» С. Мирошниченко, «Точка росы» С. Лосева, осмысливающими трагедию российского крестьянства, по своим масштабам сравнимую с такими тра​гедиями мировой истории, как гибель североамериканских ин​дейцев, как завоевание Руси татаро-монголами.
Все эти фильмы, далекие от пафосно-героических лент про​шлых лет, вобравшие в себя важнейшие социальные и нравст​венные проблемы недавней истории, помогут студентам осо​знать трагические противоречия революционной эпохи и на​шего времени, способствуя формированию у них нового типа политического мышления, чувства нравственной ответственно​сти перед будущими поколениями за происходящее в стране. Необходимость формирования гуманного политического мышления (в противовес недавнему «классовому подходу» к явлениям общественной жизни) связана и с резким обострени​ем национальных противоречий в нашей стране, с появлением разного рода, шовинистических организаций, ратующих за приоритет той или иной нации перед другими.
И, рассматривая со студентами суть идеологии нацизма, преподаватель может использовать знаменитые кадры кино​хроники, запечатлевшей преступления фашизма в фильмах «Обыкновенный фашизм», «Память», «Великая Отечествен​ная»; показать особенности расизма в разнообразных формах его проявления с помощью фильмов «Лицом к лицу с расиз​мом», «Ночь над Чили», «Сионизм-стрит», «Тайное и явное», «И все-таки я верю...».
От этих общих проблем преподаватель может перейти к на​шим сегодняшним больным темам, иллюстрируя их новейшими
23
фильмами, сделанными на разных национальных студиях стра​ны, такими как «Боль» (Беларусьфильм) —о трагедии войны в Афганистане; «Дорога на Куропаты» — о массовом терроре про​тив населения Белоруссии в 30—40-е годы; «Моя Родина -Крым» (Укрнаучфильм)—о трагедии крымских татар; «Плач» и «Литовская хроника 1991» — о недавних событиях в Прибал​тике и др.
Не менее значительным может быть применение кино при изучении сложнейших тем философии. Философия — один из важнейших предметов общественно-политического цикла, так как она составляет мировоззренческую и методологическую основу подготовки специалистов. Изучаемые ранее разделы курса марксистско-ленинской философии (диалектический материа​лизм и исторический материализм) претерпели глубокие изме​нения. Отсутствие стабильности в содержании учебного предме​та ведет к возрастанию роли и значения личностных и профес​сиональных   качеств   педагога   и   используемых   им   методов   и
средств обучения.
Есть ли еще столь мощное средство познания мира, адек​ватное природе человеческой мысли, как киноэкран? Тем более что познавательные и эстетические возможности научного экра​на все более расширяются. Получила дальнейшее развитие тео​рия и практика интеллектуального кино как художественного метода передачи понятия, идеи, движения мысли средствами эк​рана. Еще С. Эйзенштейн пришел к выводу, что «возможна не​посредственная экранизация абстрактных понятий, логически сформулированных тез, интеллектуальных, а не только эмоцио​нальных явлений», что возможен не только эмоционально воз​действующий «монтаж аттракционов», но и «аттракцион интел​лектуальный»7. Вот почему учебный и научный экран способен анализировать такие философские понятия, как материя, созна​ние, диалектика, движение, количество, качество, противоречие, общественное бытие и т. д.
На занятиях с использованием фильмов по философии более всего необходимо самостоятельное мышление, творческое отно​шение к предмету. Вместе с тем преподаватель-обществовед зна​ет, как тяжело дается студенту освоение форм и методов науч​ного мышления. Стремясь с помощью учебных и научно-попу​лярных фильмов содействовать решению этой задачи, педагог должен иметь представление о тех поисках, которые ведут в данном направлении деятели киноискусства.
Для современного советского кино (включая и игровые кар​тины) существенны следующие философские аспекты:
7 Эйзенштейн С. Избранные произведения: В 6 т. М., 1964. Т. 1. С. 477.         24

отражение реальности;
познание реальности, т. е.   осмысление  основных   процессов бытия, образа жизни;
проблема личности, или, как пишут в последнее время кино​критики, «спор о человеке».
Художественное творчество способно постичь человеческие отношения в некотором смысле глубже, чем наука, ибо экран предлагает зрителю сэкономленную количественно, но обога​щенную содержательно информацию о действительности, про​буждая его воображение, интуицию, направляя восприятие в глубь идеи (т. е. достигая такого эффекта, которого не всегда удается добиться педагогу-обществоведу в работе с учащи​мися).
Интерес кинематографа к философскому осмыслению дейст​вительности, к микроструктуре вещей и отношений вызвал появ​ление разнообразных в жанрово-тематическом отношении учеб​ных и научно-популярных фильмов, рассказывающих о катего​риях философии, объясняющих сущность и деятельность челове​ческого сознания, закономерности развития природы, общест​ва, личности. Эти фильмы, несомненно, способны обогатить сту​дентов не только своим содержанием, но и формой, так как ис​следование движения мысли ученого от осознания проблемы к ее решению непроизвольно отражает уровень мышления в той или иной научной сфере.
Возьмем, к примеру, небольшой по объему научно-популяр​ный фильм «Живущие рядом», авторы которого отмечают, что наряду с миром природы существует второй мир — рукотворный, созданный разумом, волей и трудом человека. Эта «вторая при​рода» — города, «бетонно-бензиновая среда» — рассматривается многими учеными как враг живой природы. Так ли это? Фильм знакомит нас с новым явлением — так называемой синантропизацией животных. Все больше и больше птиц и зверей осваива​ют «рукотворную природу». Белки, куницы, енотовидные собаки и даже лисы, дрозды, аисты, дикие утки стали избирать местом своего обитания города.
Чем обогащает данный фильм? Прежде всего своей проблемностью, наглядным доказательством того, что все в мире движет​ся и изменяется, что застывшим явлениям нет места ни в приро​де, ни в жизни общества. Таким образом, материал фильма как бы подготавливает почву для понимания аудиторией основных положений диалектики: закона единства и борьбы противопо​ложностей, закона перехода количественных изменений в каче​ственные, закона отрицания отрицания.
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А авторы фильма «О фаталисте, волюнтаристе и философии» попытались облегчить понимание таких философских катего​рий, как причина и следствие, необходимость и случайность, де​терминизм и вероятность. Анализируя эти категории па мате​риале постановки Киевским молодежным театром пьесы К. Гоц​ци «Принцесса Турандот», авторы стараются убедить зрителя в том, что, чем выше философский уровень мышления, тем сво​боднее, разумнее и счастливее может стать человек.
Научно-популярный фильм «Время» (из серии «Философия для всех») пробует ответить на вопросы: что такое время? как менялись человеческие представления о нем на протяжении на​шего познания действительности? как определяет понятие вре​мени философия?
Длительное время кинематографисты не отваживались   сни​мать фильмы о явлениях и процессах, не имеющих конкретного изображения. Штурм «невидимой крепости» в научном кино на​чался в нескольких направлениях. Так, в картине «Время, про​странство   и человеческая   мысль»   для   объяснения   одного   из фундаментальных    и   основополагающих   законов    мироздания удачно   применена    целая   серия   занимательных    и   образных мультипликационных решений. В фильме «Этот правый, левый мир» сложнейший   научный материал   о   принципе   симметрии мира передан с помощью монолога ученого. В ленте «Прибли​жение   к истине» использован   для показа законов   микромира метод аналогий. Граница, за которой  необходимы опосредова​ния, проходит между видимым и невидимым, конкретным и абс​трактным, настоящим и прошлым.
Кинематографисты, работающие в учебном и научном кино, сосредоточивают внимание и на таких важнейших проблемах современности, как влияние научно-технического прогресса на духовную жизнь нашего общества, воздействие преобразований в структуре и динамике развития производительных сил на из​менения в сфере социальных отношений и эволюцию лично​сти— ее возможности, потребности, творческий потенциал.
К примеру, полнометражная научно-популярная картина «Поступи грядущего» раскрывает сущность НТР, ставит острые экологические проблемы, с которыми сталкивается человечест​во, отвечает на вопрос о главных причинах и смысле происхо​дящих на нашей планете исторических перемен, раскрывая пер​спективы научно-технического и социального прогресса. Авторы фильма стремились соотнести прошлое, настоящее и будущее и, оперируя широкими временными измерениями, как бы охваты​вали единым взором колоссальные отрезки истории — от камен​ного века до современности.                                                          26

В круг экологических проблем вводит зрителей и фильм «Поиски гармонии», раскрывающий основные принципы вза​имодействия современного общества с окружающей средой. В картине показано, как сознательная человеческая деятель​ность создает необходимую нам рукотворную «вторую природу». Авторы предлагают задуматься над тем, какой же ценой созда​ется эта «вторая природа» и допустимо ли в восторге от науч​но-технического прогресса оборвать безвозвратно нити, связую​щие нас с породившей человечество биосферой. Они напомина​ют известные высказывания К. Маркса и Ф. Энгельса о том, что стихийное развитие культуры оставляет после себя пустыню и что человек, в отличие от других существ, умеет и призван по​знавать законы природы, которой мы принадлежим и внутри ко​торой' находимся сами.
Техносфера и биосфера. Как обеспечить их мирное сосуще​ствование? Как соединить экологию с теорией управления? На​учные методы управления в сочетании со знанием законов при​роды прокладывают путь к гармонии в системе «природа — об​щество».
Философский подход к теме — основа успеха научного филь​ма. Часто говорят, что популяризатор науки должен органиче​ски сочетать в себе ученого, поэта и философа. Если допустить, что режиссер чаще всего не ученый, но имеет рядом с собой по​мощника, консультанта-ученого, если признать, что его творче​ство- должно быть подчинено задачам науки, то третье каче​ство- представляется нам самым существенным в его деятельно​сти. При этом познавательная функция экранного образа свя​зана с функционированием образов в мышлении.
Немаловажное значение для полноценного воздействия эк​ранного образа имеет соотношение учебного материала и ото​бранного для просмотра фильма. Основные принципы работы с фильмом те же, о которых мы говорили в предыдущих разде​лах. Учебный фильм по истории или философии может допол​нять лекцию, использоваться на практическом занятии, где на основе полученных знаний студенты под руководством педагога с помощью фильма будут решать задачи проблемно-познава​тельного характера, или на итоговом собеседовании, позволяю​щем обобщить приобретенные знания, выявить степень усвое​ния определенных разделов курса.
Наиболее сложным и ответственным этапом работы педаго​га является подготовка плана (сценария) занятия. Именно здесь преподавателю необходимо найти наиболее выразитель​ную и эффективную форму синтеза слова и изображения. Для этого   надо   определить   последовательность   отобранных   кино-
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фрагментов или целых фильмов; произвести корректировку тек​ста, т. е. найти для каждого фрагмента единственно верное ме​сто в драматургии урока; определить способ демонстрации фильма (с помощью киноустановки или посредством учебного телевидения); продумать метод демонстрации материала. Са​мыми распространенными в преподавании дисциплин общест​венно-политического цикла являются два метода демонстра​ции— последовательный и параллельный.
При последовательном построении слово преподавателя   ли​бо предшествует киноизображению, либо завершает, заключает
его.
В первом случае изображение выступает как иллюстрация, уточняющая, разъясняющая сказанное: основная смысловая на​грузка падает на слово преподавателя. К примеру, педагог-об​ществовед рассказывает аудитории о важнейших понятиях фи​лософии (таких как материя, движение, пространство и время), а в заключение показывает небольшой фильм «Симметрия», до​стоинством которого является то, что студенты получают воз​можность следить за его ходом (решенном в увлекательной форме), сопереживать поискам истины.
Во втором случае киноизображение призвано эмоционально подготовить аудиторию к восприятию темы. Само же слово пре​подавателя   носит больше   комментаторский,   разъясняющий   и уточняющий, характер. Такую   форму   занятия   целесообразнее применять при обобщении темы. Например, тему «Особенности первой русской революции   1905—1907  гг.»   интересно   предва​рить   лентой   «Кровавое   воскресенье»,    а   философскую    тему «Причина и следствие» — картиной   «Приближение   к   истине». При параллельном построении слово   и изображение  соеди​няются синхронно. Безусловно, этот способ более приемлем для работы с узкопленочными, неозвученными фильмами пли с те​ми картинами, где есть дефект в воспроизведении звука (его це​лесообразно    отключить    совсем).    Слово    и    изображение,    в данном случае тесно связанные между собой, обладают тем«не менее некоторой самостоятельностью:  смысловую нагрузку не​сет как слово педагога, так и киноизображение. По такому же принципу строятся занятия   с привлечением   статичных   экран​ных средств: диафильмов, диапозитивов, слайдов.
Мы познакомились с некоторыми приемами драматургиче​ской организации киноматериала в системе преподавания об​щественных дисциплин. Между тем значимость экрана в прове​дении данного типа занятий возрастает. На занятиях общест​венно-политического цикла в отличие от профилирующих дис​циплин можно чаще использовать и такие формы активизации
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деятельности студентов, как кинобеседа, кинодиспут, т. е. дис​куссия по той или иной теме с привлечением проблемного фильма.
Гуманитаризация преподавания общественных наук ставит преподавателя перед необходимостью обучения студентов пол​ноценному диалогу. Эта задача продиктована нашей действи​тельностью, когда и философия, и культура XX века ведут к диалогу логик, образов жизни, мировоззрений. Подготовить спе​циалистов к вхождению в такую культуру можно также при помощи диалога или его имитации в игре, так как игра позво​ляет: а) имитировать ситуацию диалога культур; б) создавать установку для получения знаний. Имитационную игру следует отнести к игровому общению (термин В. П. Тыщенко), а дело​вую игру — к игровой деятельности. От этих методологических установок зависит и конкретная методика игрового занятия с применением кино.
Важно только, чтобы используемый преподавателем кино​материал был полемичен, сталкивал разные точки зрения в ре​шении той или иной проблемы. К примеру, в фильмах «Альтер​натива», «Путь к истине», «Семь шагов за горизонт», «Добрый и злой», «Компьютер и загадка Леонардо», «Время, пространст​во и человеческая мысль», «Этот правый, левый мир» научный эксперимент развернут во времени, и зритель получает реаль​ную возможность следить за его ходом, сопереживать поискам истины.
Многие из перечисленных форм работы с молодежью можно использовать при изучении других дисциплин общественного и гуманитарного циклов. Большой фильмоматериал накоплен и постоянно продолжает пополняться для курсов этики, эстетики, психологии, педагогики, истории мировой художественной куль​туры.
Особо при этом хотелось бы заострить внимание на роли этики, которая в процессе гуманизации высшего образования все еще недооценивается. К сожалению, у студентов сохраняет​ся отношение к этике как к сугубо нормативной дисциплине, представляющей собой набор наставлений и нравоучений. Не секрет, что существовавшие ранее политизация морали и идеологизация этики (как, впрочем, и эстетики) вызвали труднопре​одолимую инерцию понимания этики как апологии господствую​щей в обществе классовой идеологии. Утверждение гуманисти​ческого потенциала этики предполагает актуализацию изучения субъективного бытия и со-бытия исследования духовности и душевности, сокровенного мира личности.
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Подобная смена этической парадигмы предполагает не толь​ко восстановление в массовом сознании идеалов, но и продуци​рование новых ценностей. Человекотворческая функция этики снимает ограниченность ее сугубо информационными просвети​тельными задачами. Пробудить разум сердца, возвысить чело​века над повседневностью, помочь ему встать на путь преодо​ления собственной негармоничности и негармоничности окружа​ющего мира, на путь разрешения трагического противоречия современности — вот цель этики.
Научно-популярное и документальное кино, поднимающее многие нравственно-этические проблемы, отражает современ​ный уровень мышления и тем самым способствует не только рас​ширению кругозора зрителей, но и повышению их культуры мышления, формированию гражданского самосознания. Так, в фильме украинских кинематографистов «У истоков человечест​ва» сделана попытка проследить эволюцию морально-нравст​венных категорий: от системы доминирования, служившей мил​лионы лет животным, ведущим стадный образ жизни, через осознание категорий «мы» и «они», через систему табу к поис​кам таких норм поведения, которые бы обеспечивали оптималь​ное существование людей в сообществах.
Негативные явления в жизни социалистического общества привели к духовной дезориентации части молодежи, посеяли в ее сознании семена скептицизма, иждивенчества, социальной пассивности; снизился престиж честного и добросовестного тру​да. Просматривая такие фильмы, как «Дорогами НТР», «То​карь», «Человек и его работа», «Эффект творчества» и др., мож​но анализировать со студентами социальные и нравственные проблемы (роль трудового коллектива в развитии личности, специфика творческого труда, моральная ответственность каж​дого перед страной, перед будущим).
О росте нравственного самосознания людей, противоборст​вующих в условиях перестройки тоталитарному типу мышле​ния, рассказывают в последние годы многие документальные и научно-популярные фильмы. И здесь весьма ощутим вклад уральских кинематографистов. Возьмем, к примеру, последние фильмы Б. Кустова. Один из них, «Случай с Фемидой», расска​зывает о неординарном даже для нашего времени случае: судья Леонид Кудрин в знак протеста против правовой системы, про​тив давления на него со стороны партийных функционеров по​дал в отставку со своего поста и добровольно вышел из КПСС. Анализируя ситуацию, авторы фильма поднимают серьезные нравственные проблемы, касающиеся формирования основ пра​вового государства.                                                 30

Герои фильма Б. Кустова «Блаженны изгнанные» — акаде​мик Андрей Сахаров, генерал Петр Григоренко, психиатр Се​мен Глузман, активист движения за восстановление законных прав крымско-татарского народа Мустафа Джемилев, право​защитник, узник совести Владимир Буковский. История жизни каждого — это история многолетней борьбы, мужества и жерт​венности. В безгласии застоя голос этих людей, заглушаемый воем послушной пропагандистской прессы, был голосом прав​ды, совести. Их судьбы были смяты тюрьмами, лагерями, ссыл​ками и, что самое страшное, специальными психиатрическими больницами, которые проще было бы назвать психтюрьмами. Там людей лишали самого главного — разума и души. Многие из них, как генерал Григоренко, умерли в изгнании, на чужби​не, но, как гласит Евангелие, «блаженны изгнанные за правду, ибо их есть Царствие небесное...».
Размышляя со студентами о духовных основах личности, та​ких как совесть, честь, благородство, порядочность (увы, ка​жущихся нашей молодежи зачастую архаичными!), стоит, ве​роятно, коснуться еще одной необычной судьбы, описанной в книге Д. Гранина «Зубр» и пришедшей на экран в интересной научно-исследовательской кинотрилогии «Рядом с Зубром», «Охота на Зубра», «Герои и предатели» (режиссер Е. Саканян). Речь идет о Н. В. Тимофееве-Ресовском, одном из основателей отечественной генетики и биофизики, человеке разносторонне талантливом, своеобразном Гамлете от науки, том самом, кто во имя истины, во имя будущего мира сумел обмануть две си​стемы, два тоталитарных режима: гитлеровский и сталинский. Зубра знал весь ученый мир, а на Родине, пройдя лагеря и ссылку, он для многих оставался предателем, так как долгие годы работал в фашистской Германии в одной из секретных атомных лабораторий. Наука генетика «взрослела» на его от​крытиях, а он, не имея ни званий, ни степеней, оставался внут​ренне свободным и независимым, руководствуясь в своей дея​тельности честью и совестью ученого.
В структуре изучения этики (как, впрочем, и психологии) есть еще одна важная тема, к которой молодежь относится с большим интересом. Это нравственные проблемы брака и семьи. Их изучение лучше всего проводить не в форме традиционной лекции-монолога, а в виде доверительной беседы, коллективно​го размышления о любви и дружбе, психологической совмести​мости партнеров, нравственной ответственности родителей пе​ред детьми и т. д. Что касается фильмов, способных стимулировать разговор педагога с аудиторией, то их достаточно много как среди  документальных   и научно-популярных  лент  (к при-
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меру «Дуэт», «Вместе или врозь?», «Бремя желаний», «Жен​щина, которую ждут», «Повесть о верности», «Похитители детст​ва», «Этюды о нравственности», «Я — это ты или ты — это я?» и др.), так и среди игровых, находящихся в действующем фонде кинопроката.
Много создано за последние годы и фильмов, рассказываю​щих о причинах правонарушений в молодежной среде. Самые сильные среди них на сегодня — это фильмы латышских кине​матографистов «Легко ли быть молодым?» (режиссер Ю. Под​ниекс) и «Высший суд» (режиссер Г. Франк), поднимающие сложнейшие социальные и психологические проблемы моло​дежи.
Вообще человек как личность, как член общества, его психо​логия, эмоциональная жизнь, отношения с другими людьми в процессе трудовой деятельности, мотивы, руководящие его по​ступками,— это одна из самых благодатных тем документаль​ного и научно-популярного кино. Пальма первенства здесь, без​условно, принадлежит украинским кинематографистам. Доста​точно вспомнить такие картины, как «Воспитание потребно​стей», «Дерзайте, вы талантливы», «Если не я, то кто же?», «Когда исчезают барьеры», «Метаморфозы», «Что ты чувству​ешь, человек?», «Я и другие», открывшие новую тему киноис​следований — тему духовных, психических резервов личности, ее умения вырабатывать определенные стереотипы мышления и поведения, помогающие человеку ориентироваться в бурном потоке жизни.
В последнее время наше научное кино, исследуя сферу под​сознательного в человеке, зачастую обращается к явлениям ор​тодоксальным, мистическим, неподвластным человеческому ра​зуму, существующим на грани реального и ирреального (это и понятно: увлечение экстрасенсорикой, мистикой всегда пережи​вает общество, находящееся в состоянии духовного кризиса). На таком материале выстроены молдавские фильмы «По ту сторону жизни» и «Колдун», украинские «Ламбада для хиле​ров» и «Войны черной и белой магии», успех которых у зрите​лей связан скорее с сенсационностью содержания, нежели с глу​биной исследования и доказательностью гипотезы.
В противовес им хотелось бы коснуться фильмов духовного содержания — о религии и церкви, столь долго закрытых от нас атеистической пропагандой. Их демонстрация оживит занятия не только по истории или предмету «Культура и религия», но и по этике, а также по истории мировой художественной культу​ры. Документальное кино по природе своей — это свидетельст-вование. Фильмы о религии, большая часть которых обусловле-
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на недавним празднованием 1000-летия крещения Руси и суще​ствования Русской Православной Церкви, свидетельствуют о движении истории, о жизни человеческого духа, о его падениях и взлетах, о противоборстве добра со злом. А это интересно и с познавательной, и с нравственной точки зрения.
Служение человека науке   или   искусству  само  по   себе   не противоречит   истинно   религиозному   миропониманию.    Так,   в в фильме «Слово о Кирилле и Мефодии» предстает перед зри​телями образ выдающегося  русского ученого Алексея   Федоро​вича Лосева, взывающего к общности людей.  В  картине «Ра​дость моя» к зрителям обращается то академик Д. С. Лихачев, то молодой иеромонах отец Роман. В фильмах «Храм» .и «Спа​си и сохрани» рассказана история православного храма как ду​ховного пристанища  человека, куда он приходит, чтобы пооб​щаться с Богом. Однако здесь же, как ив картинах «Под бла​годатным покровом», «Радость моя», «Сон совести» и др., рас​сказывается о варварстве разрушения храма как очага отечест​венной культуры, о разграблении церковного имущества, вскры​тии могил. Ко многим фильмам, запечатлевшим торжество ван​дализма и мракобесия, могут быть отнесены слова Сергея Аверинцева, произнесенные им в картине «Ларец древности»: «Этот фильм — плач,  надгробное   рыдание   по земле,   которой нет...». Увы, только на рисунках, фотографиях, обрывках пленки оста​лись запечатленными многие русские святыни, превращенные в обломки и дым.
Вздрагивает сердце, когда на экране после мощного взрыва обрушивается и исходит к небесам пылью дивный храм. В филь​ме «Сон совести» после кадров взрыва храма Христа-Спасите​ля на экране возникает постановление правительственной ко​миссии о его сносе. И подписи: председателя комиссии В. Молотова и членов К. Ворошилова, Л. Кагановича, А. Енукидзе и др. Просто и деловито.
Руины храма. Гибель душ. Попрание духовности. Разруше​ние религиозного, культурного и исторического памятника, вы​строенного на народные пожертвования и почитаемого народом, вырастает до символа. Но страшнее всего в этих документаль​ных кадрах лица тех, кто сие творил.
...Смеются крестьяне, сбрасывая колокола, раскалывают их кувалдой. Вот женщина снимает со стены икону... Во дворе большой костер. В нем горят иконы, священные книги. Горит распятие... Не напоминает ли это знаменитые кадры фашист​ской хроники?
Поистине не ведали, что творили... Может быть, в этом ис​токи нынешней бездуховности,   нигилизма   и   беззакония?   Эти
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редчайшие фильмы молодежь должна посмотреть, чтобы через прошлое понять негативные стороны нашего сегодняшнего су​ществования, чтобы не превратиться в манкуртов, не помнящих своих корней. Только в этом случае мы можем говорить о сове​сти, о милосердии, о высших нравственных ценностях.
Интенсивнее надо включать в учебный процесс и фильмы по проблемам литературы и искусства при изучении эстетики и ис​тории мировой художественной культуры. В отличие от статич​ных репродукций или слайдов они более интересны с познава​тельной и эстетической точки зрения, сами по себе представляя художественную ценность.
Жанровое разнообразие учебных и научно-популярных филь​мов об искусстве довольно широко. Целостный фильм-лекция анализирует специфику того или иного вида искусства (напри​мер «Архитектура», «Графика», «Скульптура», «Искусство жи​вописи», «Музыка как вид искусства», «Самое массовое из ис​кусств» и др.). Эти ленты способны дополнить, оживить рассказ педагога по ведущим разделам курса эстетики, таким как «Что такое искусство?», «Виды и жанры искусства», «Искусство в нашей жизни», углубляя представления студентов об особенно​стях разных видов искусства, системе их функционирования в обществе и степени влияния на духовный мир человека.
В структуре картин об искусстве можно выделить и фильм-монографию, который ставит перед собой задачу целостно, в ис​торическом  аспекте   проанализировать   творчество   художника (таковы    полнометражные    фильмы    «Лев Толстой»,    «Максим Горький», «Михаил Шолохов», «Александр Довженко», «Прота​занов» и др.); и фильм-очерк, в центре которого рассказ о лич​ности художника (например «Мир Улановой», «Художник Илья Глазунов»,   «Дмитрий   Шостакович»,    «Майя   Плисецкая»);    и фильм-концерт,   рассказывающий   о   каком-либо   музыкальном событии   (к примеру «15-й квартет Шостаковича» — об особен​ностях   исполнения   и   восприятия   сложнейшего   произведения композитора;    «Пятый   международный» — о   знаменитом   кон​курсе музыкантов имени П. И. Чайковского; «Рассказ об одном концерте», запечатлевший  неповторимое исполнение Станисла​вом Рихтером бетховенской сонаты, и др.).
Интересно, что постановщики многих фильмов об искусстве пробуют отойти от традиционных жанров научно-популярного кино и берутся за постановку фильмов-размышлений, построен​ных по законам исследовательского, проблемного кино, втяги​вающего в дискуссию и зрителя (так построены документально-художественные ленты «Мир без игры» — о творчестве режис​сера-новатора Дзиги Вертова; «Размышления о герое» — о про-
34

блемах человека в советском кино 60—70-х годов; «Петр Мар​тынович и годы большой жизни» — об актере Петре Алейнико​ве; «Эффект Кулешова» — о режиссерской школе и монтажных экспериментах одного из   основателей   советского   кино и   др.).
Взгляд на личность художника, прочтение его творчества под новым углом зрения, интерпретация его вклада в отечест​венную культуру, трагические изломы его судьбы — все это при​влекает в таких авторских фильмах последних лет, как «Эле​гия» (о Ф. Шаляпине) и «Московская элегия» (дань памяти Андрея Тарковского) А. Сокурова, «Эх, Россия, ты, Россия...» Б. Урицкого (о судьбе режиссера Юрия Любимова и его теат​ра), «Я не люблю...» П. Солдатенкова (о Владимире Высоцком и о том, каким странным и даже кощунственным образом мы порой пытаемся увековечить память о нем).
Немаловажное значение для формирования эстетической культуры и творческой активности студентов могут иметь фильмы о декоративно-прикладном искусстве, о самодеятель​ном творчестве народа (к примеру «Народные умельцы», «Не​былица в лицах», «О чем поведали древние мастера», «Египтя​нин» и «Частушка. XX век»).
Разумеется, приведенные нами примеры использования кино в учебном процессе вуза не бесспорны; здесь, как и в любом ви​де творческой деятельности, могут быть свои приемы и методы. Применяемый киноматериал может варьироваться в зависимо​сти от пристрастий самого педагога, возможностей институтской фильмотеки или кинопроката, наконец, от уровня эстетической подготовки студентов.
Рассмотренные нами возможности использования экрана в учебном процессе вуза, несомненно, повышают методологический уровень и социокультурную направленность учебного материа​ла в преподавании специальных, общественных и гуманитар​ных дисциплин, содействуя становлению духовного, творческого потенциала будущих специалистов, их нравственной и эстетиче​ской культуры, способности компетентно решать в трудовых коллективах не только профессиональные, но и педагогические задачи.
Однако сегодняшнее экранное искусство с его огромным жанрово-тематическим диапазоном, различием творческих ме​тодов, сложными средствами художественной выразительности требует от зрителя немалых знаний. Вот почему известный те​зис К. Маркса «если ты хочешь наслаждаться искусством, то ты должен быть художественно   образованным   человеком»8   в
8 Маркс К-, Энгельс Ф.  Из ранних произведений. М., 1956. С. 620.
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полной мере относится и к кинокультуре, т. е. способности зри​теля глубоко и всесторонне воспринимать ту многообразную информацию (политическую, философскую, нравственную, эсте​тическую), которая заложена в произведениях экранного ис​кусства. А для этого необходимы систематические и целена​правленные занятия с учащейся молодежью.
1.5.  ОРГАНИЗАЦИЯ   СПЕЦКУРСА   «ОСНОВЫ   КИНОИСКУССТВА»: МЕТОДИЧЕСКИЙ АСПЕКТ
В предыдущих разделах учебного пособия показано, что ки​но способно занять особое место в учебно-воспитательном про​цессе вуза и ПТУ, что оно является эффективным средством его гуманизации. Но само искусство кино, как это ни странно, изу​чается крайне мало. Частично эту работу выполняет кино- или видеоклуб. И все же опыт показывает, что многим молодежным киноклубам, в особенности начинающим, не хватает четкой, цельной программы занятий, способной повысить эффективность всех проводимых мероприятий. Особое значение в этой работе имеет кинофакультатив — цикл проблемных занятий по теории и истории киноискусства, который может стать составной ча​стью цикла «История мировой художественной культуры». Как свидетельствует опыт автора по созданию и апробации спецкур​са «Основы киноискусства» в Свердловском инженерно-педаго​гическом институте, молодые зрители, получившие теоретические знания, способны судить о произведениях кинематографа с об​щеэстетических позиций и рассматривать фильмы как специфи​ческий способ отражения действительности. Сегодня, когда роль искусства в социокультурной ситуации возрастает, кинофакуль​татив становится одной из наиболее доступных форм эстетиче​ского самообразования.
Спецкурс «Основы киноискусства» относительно небольшой по объему: 13 занятий, охватывающих темы, наиболее значи​тельные как в мировоззренческом, так и в эстетическом отно​шении. Цель кинофакультатива — ввести молодежь в сложную и многогранную проблему «кино как вид искусства», помочь ей «читать» образный язык кино и телевидения, самостоятельно анализировать произведения экранного искусства, глубже вос​принимать идейно-художественную концепцию   того или   иного
фильма.
Исходя из основных задач процесса гуманитаризации обра​зования и воспитания, программа спецкурса должна быть вы​строена таким образом, чтобы отвечать необходимым идейно-художественным требованиям и заключать в себе определенные
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воспитательные возможности  (что в полной мере соответствует задачам высшей и профессиональной школы).
Основной принцип построения программы — исторический, потому что искусство развивается вместе с обществом. Движе​ние истории человеческого общества и движение искусства на​крепко связаны между собой многочисленными каналами, че​рез которые художественная практика получает необходимую духовную пищу для своего развития. В этих незримых связях искусства с жизнью — ответы на многие вопросы меняющейся поэтики художественного и документального кинематографа. Отсюда, как бы ни спорили педагоги и киноведы о специфике изучения кино, постичь закономерности искусства экрана мож​но, лишь основываясь на принципе историзма. Только с этих по​зиций можно понять, почему появляется та или иная форма кино (жанр), почему меняется стилистика кинопроизведения (особенности драматургии, режиссуры, операторского мастерст​ва, актерской техники) или его герой.
Тщательный отбор лучших произведений советского кинема​тографа помогает преподавателю концентрировать внимание учащихся на важных и доступных эстетических проблемах ки​ноискусства.
Как видно из примерных тематических планов (прил. 1), по​следовательность изложения и его содержание связаны с изу​чением и практическим освоением студентами четырех основ​ных разделов курса «Кино в системе мировой художественной культуры», «Виды и жанры кино», «Художественный образ в кино», «Экран и зритель». Такое построение программы дает возможность, во-первых, обобщить все то, что студенты изуча​ли в курсах эстетики, истории мировой художественной культу​ры; во-вторых, путем постепенного углубления содержания пе​рейти к более сложным проблемам художественного творчест​ва в кино.
В первом разделе программы сконцентрированы проблемы, которые помогают выявить место и роль киноискусства в систе​ме мировой художественной культуры XX века. В истории чело​вечества еще не было примера столь стремительного развития совсем недавно родившегося искусства. Кинематографу около 100 лет, а искусству кино и того меньше. Почти ровесник XX ве​ка, кинематограф стал наглядным проявлением синтеза науки, техники и искусства. Рождению этого наиболее массового (по сравнению с театром) экранного искусства способствовали два основных обстоятельства: с одной стороны, общественная по​требность в нем, насущные запросы времени, а с другой — воз​можность наследовать, творчески перерабатывать и синтезиро-
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вать опыт всех предшествующих искусств  (театра, литературы, живописи, музыки, хореографии, цирка).
И, анализируя со студентами многогранную природу кине​матографической условности, определяющей специфику выра​зительных средств и функциональных возможностей кино, не​обходимо особо выделить вопрос о его взаимодействии с дру​гими видами искусства: театром, изобразительным искусством, литературой, музыкой. Говоря о кинематографическом синтезе, следует отметить, что речь идет не о формальном объединении выразительных средств смежных искусств, а о качественно но​вом художественном явлении, в свою очередь (и сегодня это особенно заметно) необычайно сильно влияющем на своих стар​ших собратьев. Аудиовизуальная культура (кино, телевидение, видео) формирует новое художественное видение у представите​лей самых разных искусств, способствуя тем самым обновле​нию, дальнейшему развитию и синтезу всех их видов и жанров.
Рассматривая общие проблемы киноискусства, связанные с определением его места и роли среди других форм духовной деятельности, следует обратить внимание студентов и на систе​му функционирования кино в обществе как одного из средств массовой информации наряду с печатью, радиовещанием, теле​видением. При этом необходимо подчеркнуть, что, будучи поли​функциональным в своей основе, кино универсально в воздейст​вии на личность и реальность, так как является, с одной сторо​ны, разновидностью художественного творчества, а с другой — выступает как форма научного, политического, культурного про​свещения. Способность кино тиражировать свою продукцию значительно расширяет масштабы его воздействия, делая его самым доступным и массовым видом искусства и в конечном итоге влиятельным фактором общественного развития. Вместе с тем необходимо обратить внимание студентов на то, что кине​матограф— этот феномен XX века — впитал все его острые про​блемы, заботы и надежды, все противоречия эпохи.
Разбирая со студентами сущность новаторства и традиций советского киноискусства, необходимо понять не только его эво​люцию (в области киноязыка, режиссуры, актерского творчест​ва и т. д.), но и творческий вклад выдающихся мастеров экра​на, на разных этапах истории способствовавших развитию совет​ской киношколы: С. Эйзенштейна, В. Пудовкина, Д. Вертова, А. Довженко, Г. Козинцева, М. Ромма, В. Шукшина, А. Тарков​ского, Т. Абуладзе, С. Параджанова и др.
Вместе с тем нельзя не отметить, что «важнейшее из ис​кусств», десятилетиями приучаемое к идеологическому лакейст​ву и участвовавшее в одурманивании народных масс с помощью
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создания мифов об «идеальном обществе», с трудом выходит из схем и догм «социалистического реализма», осмысливая траги​ческую правду эпохи социализма. Характерные для кинемато​графа тенденции, начавшие формироваться еще на заре его су​ществования (противоборство между обезличенно-коммерче​ским зрелищем и искусством, опирающимся на реалистические, демократические традиции), проявляются и в современном ки​нопроцессе. Причем это свойственно не только явлениям запад​ной кинокультуры (как мы подчеркивали ранее), но и отечест​венному кино.
Таким образом, изучение первого раздела программы имеет важное значение не только для общеэстетического развития сту​дентов, но и для их мировоззренческой подготовки в целом, по​скольку помогает им осознать свою гражданскую позицию в искусстве, определить цели и задачи художественного творче​ства.
Во втором разделе программы речь идет о видовых и жанро​вых особенностях киноискусства. Их изучение следует постро​ить в историческом аспекте, в эволюции, на примерах из прак​тики разных художников, как советских, так и зарубежных. Та​кой подход к изучению проблемы дает возможность студентам ориентироваться в столь важных для художественного творче​ства понятиях, как виды и жанры киноискусства, в историче​ском ракурсе, сопоставляя достижения «великого немого» и со​временного кино, уяснить, как в жанрово-видовой системе кино осуществляется связь с традициями других искусств в спосо​бах преобразования жизненной правды в правду художествен​ную.
В кинолитературе, как известно, распространено деление ки​но на четыре вида: художественное (игровое), документальное, научно-популярное и мультипликационное, каждый из которых подразделяется на подвиды — жанры. Необходимо обратить внимание студентов на основные факторы, позволяющие отде​лять один вид кино от другого:
1) предмет экранного воплощения, своеобразие познаватель​ной ценности фильма;
2) особенности процесса воплощения замысла, способы его экранной материализации;
3) потребности зрительского восприятия, на которые ориен​тирован данный вид кино.
На протяжении десятилетий развития кино каждый из видов сформировал свою систему выразительных средств, хотя грани​цы между ними нестабильны: в ходе исторической эволюции и современной практики наблюдаются процессы их взаимодейст-
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вия, синтеза, художественного обогащения. Активное взаимное влияние художественного и документального кино, наглядно проявившееся на рубеже 60—70-х годов, сегодня приносит пло​дотворные результаты. Научно-популярное кино широко исполь​зует выразительные средства игрового и документального кино. Мультипликация проявляет свои поистине неограниченные воз​можности в области синтетического искусства, опосредованность изображения действительности в котором гораздо более интенсивна, чем, к примеру, в игровом фильме.
В игровом фильме, как и в спектакле, предмет изображе​ния — человек, общество, их настоящее, прошлое, проекция в будущее, их внутренний мир — все то, что создается авторским воображением. Игровой фильм, как и спектакль, воплощается силами актера (или типажа, выполняющего функции актера) по специально написанному сценарию. Режиссер в ходе постанов​ки выступает в роли самостоятельного художника, интерпрети​рующего определенным образом сценарий и изображаемую в нем действительность. При этом на экране может быть как ус​ловная, специально организованная обстановка (декорации, комбинированные съемки), так и безусловная (съемки на на​туре). Художественные достоинства игрового фильма, как и те​атрального спектакля, определяются мерой проникновения в социальный и психологический мир персонажей, образной вы​разительностью, эмоциональным воздействием вымышленного произведения на зрителей.
И здесь немаловажная роль отводится жанру как социаль​но-художественной структуре фильма, как определенным пра​вилам «игры в действительность». Изучая жанровые особенно​сти игрового кинематографа, анализируя их специфику, необхо​димо подчеркнуть, что их классификация во многом аналогична с литературоведческой, которая включает следующие определе​ния жанровых систем: драматическая, эпическая, лирическая и лиро-эпическая. Однако студентам следует уяснить, что группы жанров в литературе и кино отнюдь не идентичны, так как ки​но— аудиовизуальное искусство и у него свои способы воздей​ствия на аудиторию, своя система выразительных средств в каждом жанре.
Наконец, в кино есть свои оригинальные жанры и жанрово-тематические образования, возникающие в результа​те синтеза разных видов искусств и способов экранной реализа​ции (в качестве примеров можно привести отдельные фильмы А. Тарковского, А. Сокурова, М. Антониони, А. Рене, И. Берг​мана, Б. Бертолуччи, Ф. Феллини и др.). Следует подчеркнуть и то, что жанры кино — это не раз и навсегда заданные, застыв-
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шие правила, а система   постоянно   обновляющихся   художест​венных   условностей,   определяющих   стилистику   произведения.
У кино, как уже отмечалось, свой язык, своя система образ​ного освоения мира. В фильме есть два уровня: изобразитель​ный (само киноизображение) и образный (обобщенный смысл, который песет это изображение). Изобразительность — основа кинообразности. Художественный образ фильма многослоен, он включает и общий звукозрительный образ кинопроизведения, и образ-характер, и образ каждого эпизода, сиены, даже детали, и везде изобразительность переходит в кинообразность. Образная структура фильма соотносится с видом киноискусства, жан​ром фильма, художественным течением в кино, индивидуаль​ным почерком (стилистикой) мастера.
Студенты должны понять, что создание фильма — это про​цесс непрерывного развития и обогащения его' образной сферы коллективом художников, процесс материализации их замысла в конкретные звукопластические образы. Литературный (сце​нарный) образ — исходная точка художественного образа буду​щего фильма.
Как и фильм, сценарий по своей основе синтети​чен. В форме литературного описания зафиксированы все его компоненты (характеры, драматический конфликт, фабула, сю​жет, композиция, ритм, монтаж, слово, звук и др.).
Работая над режиссерским сценарием (как партитурой бу​дущего фильма), режиссер привносит свое видение мира, вкла​дывает свой талант, мастерство, использует свой жизненный опыт. Вот почему именно от режиссера в значительной степени зависит единство художественного образа фильма, его стилевое решение, своеобразие его интонации. Художник, оператор, ак​тер, композитор — полноправные участники этого художествен​ного сотворчества, каждый из них стремится обогатить образ​ную сферу картины.
Как известно, одной из наиболее важных стадий работы ре​жиссера над фильмом является выбор актеров-исполнителей главных и эпизодических ролей. Иногда актер в значительной мере определяет успех картины. Очевидное свидетельство то​му— примеры из истории кино: Б. Бабочкин в роли Чапаева (одноименный фильм братьев Васильевых), Б. Чирков в роли Максима (трилогия о Максиме Г. Козинцева и Л. Трауберга), В. Марецкая («Член правительства» А. Зархи и И. Хейфица), Н. Черкасов («Иван Грозный» С. Эйзенштейна), Т. Самойлова («Летят журавли» М. Калатозова), М. Ульянов («Председа​тель» А. Салтыкова), И. Смоктуновский («Гамлет», Г. Козин​цева) и др.
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Наконец необходимо остановиться на изобразительности как основе пластической конкретности фильма, рассмотрев специ​фические средства операторской (ракурс; план — общий, сред​ний, крупный; панорамирование; съемка с движения; компози​ция кадра; цвет; свет) и звукооператорской работы (музыка, шумы, внутрикадровая и закадровая речь и т. д.).
Таким образом, изучение третьего раздела программы дол​жно убедить студентов в том, что рождение художественного образа фильма — это мучительный и в то же время прекрасный, увлекательный процесс. Заряд волнений, высоких чувств и глу​боких размышлений авторов о жизни и ее проблемах, вложен​ный в фильм, непременно передастся зрителям и обогатит их нравственно и эстетически, если он воплощен в яркие художест​венные образы.
В центре изучения четвертого раздела программы — пробле​ма «Экран и зритель», ставшая в последние годы одной из са​мых острых. Наиболее значимыми в решении данного вопроса являются проблемы киновосприятия как завершающего эта​па кинопроцесса, который вкратце можно выразить следующей формулой: художник — фильм — зритель. При этом важно под​черкнуть, что внушительная цифра масштабов кино- и видео-аудитории (около 4 млрд зрителей ежегодно) сама по себе не является показателем социально-эстетической действенности кино. Напротив, в последние годы мы сталкиваемся с рядом па​радоксальных явлений: экран заполняет массовый «ширпотреб» и серое, безликое кино, в то время как фильмы высокого худо​жественного уровня нередко проваливаются в прокате. Вот по​чему студенты должны отчетливо понимать, что современный отечественный кинематограф представляет собой довольно про​тиворечивую картину, страдает серьезными художественными недостатками. Требует кардинальных изменений и система ра​боты со зрителем, интересы и потребности которого художнику необходимо изучать.
Участвуя в обсуждении фильмов, будущие инженеры-педа​гоги учатся давать беспристрастные оценки художественных качеств произведений киноискусства, основанные на глубоком знании специфических выразительных средств кино, его своеоб​разного языка.
Таким образом, итогом изучения курса является не только приобретение навыков киновосприятия, но и нравственно-эсте​тическое воспитание будущих специалистов, связанное с форми​рованием у них гражданской позиции, творческого мышления, способности самостоятельно   разбираться   в сложных   вопросах
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современности, осознавать важную роль искусства в жизни об​щества.
1.6.  УЧЕБНОЕ ТЕЛЕВИДЕНИЕ  И   ВИДЕО: НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ МЕТОДИКИ
Не менее эффективными помощниками педагога в учебно-воспитательной работе являются в последние годы телевидение и видео. Теле- и видеофицированные учебные кабинеты, клас​сные комнаты, аудитории — этим сегодня никого не удивишь. Малый экран как техническое средство обучения прочно вошел в жизнь учебных заведений. А всегда ли он правильно и разум​но используется?
Дело в том, что точная оценка роли и возможностей учебно​го телевидения и видео имеет немаловажное значение для вы​работки педагогами позиции по отношению к данному средству обучения и воспитания специалистов. Как отмечается во мно​гих работах, посвященных этому вопросу, использование теле​видения на уроке не снижает, а скорее увеличивает значение живого, непосредственного общения педагога со студентами, причем в самых различных его формах: лекциях, беседах, об​суждениях, дискуссиях, направляя поток сознания молодежи в нужное русло для достижения конкретной, продуманной цели занятия.
Как и киноискусство, телевидение стремится совершенство​вать свои функции информации, пропаганды, воспитания в про​цессе общественного развития. Не случайно в прессе в послед​нее время уделяется особое внимание вопросам телевидения, призванного наряду с печатью и радиовещанием убеждать по​литической ясностью и целеустремленностью, глубиной содер​жания, оперативностью, информационной насыщенностью, яр​костью и доступностью передач.
Каковы функции учебного телевидения?   С   одной   стороны, оно способствует более наглядному  объяснению  сложных  раз​делов программы  по всем предметам,   с другой — помогает  са​мому преподавателю совершенствоваться в области педагогики, психологии, методики. Телевидение  дает возможность препода​вателю быть в курсе последних, наиболее актуальных достиже​ний науки, культуры, техники,   тем самым   существенно   влияя на специфику его работы со студентами, побуждая искать более эффективные формы и приемы изложения учебного материала. Мы не ставили перед собой задачу всесторонне исследовать данную проблему  (она достаточно широко   освещена   в трудах теоретиков, практиков и методистов, занимающихся вопросами
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телепедагогики)9. Постараемся коснуться лишь некоторых аспектов проблемы, так как в теме общего разговора об исполь​зовании экрана в учебно-воспитательной работе их обойти
нельзя.
|
Прежде всего рассмотрим методы применения малого экра​на в учебном процессе. Практический опыт позволяет говорить о целесообразности использования телевидения и видео на за​нятии в том случае, когда учебный материал:
имеет принципиально важное значение для изучения пред​мета в целом;
сложен и труден для усвоения;
недоступен для изложения с равной или большей эффектив​ностью при использовании других средств наглядности;
требует для изучения наблюдения процесса в динамике;
принципиально ненаблюдаем, но с помощью малого экрана может быть представлен в виде динамических моделей или мыс​ленных экспериментов;
недоступен для непосредственного наблюдения в условиях учебного процесса;
может быть раскрыт только через восприятие студентами экранного произведения;
связан с изучением исторических или документальных мате​риалов.
Данные рекомендации, созвучные дидактическим возможно​стям учебного кино, о которых мы говорили ранее, необходимо учитывать при отборе наиболее важных тем по каждому изуча​емому предмету, чтобы не злоупотреблять возможностями учеб​ного телевидения.
Телевидение удобно тем, что в ряде случаев оно способно за​менить киноустановку: учебный фильм (методику работы с ко​торым мы подробно проанализировали) можно продемонстри​ровать на малом экране, переснять на видеопленку и оставить в фонде ТСО института для использования в будущем. Видео​пленка способна зафиксировать работу в цехах подшефных предприятий, лабораториях, мастерских и т. д. Наконец, на ви​деопленку можно снимать наиболее интересные учебные пере​дачи Центрального телевидения с целью применения их на за​нятиях. А в ряде случаев эти телепередачи можно транслиро​вать непосредственно в момент проведения занятия.
9 См.: Егоров В. В. Телевидение и школа: проблемы учебного телевиде​ния. М., 1982; Ефимов Э. М. Учебное телевидение. М., 1977; Ильин Р. Н. Те​левизионный фильм и кинофильм по телевидению. М., 1978; Иосифян С. А. Телевидение и зритель. М., 1975; Муштаев В. П. Уроки искусства: Очерки об учебном телевидении. М., 1985.
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Конечно, тематический диапазон учебных передач Централь​ного телевидения в последнее время оставляет желать лучшего. Более интересна в этом плане программа передач санкт-петер​бургского телевидения. И тем не менее периодически на малом экране появляются учебные передачи по ряду предметов, изуча​емых в вузе и ПТУ, таких как физика, математика, химия, исто​рия, философия, литература, иностранные языки, этика и психо​логия семейной жизни, основы правоведения и эстетического воспитания.
Необычайно интересным с познавательной точки зрения яв​ляется целое направление телевизионного научно-популярного и публицистического кино, сконцентрированное в ряде телепе​редач, таких как «Международная панорама», «Вести», «Чело​век и закон», «Документальный экран», «В мире животных», «Очевидное-невероятное», «По музеям мира» и др. В последние годы весьма интенсивно телевидение показывает и сериалы на​учно-популярных фильмов, снятые в США, Англии, Австралии, Франции, Италии и других странах («Жизнь на Земле», «Заря человечества», «Мир Эйнштейна», «Мечты Дарвина», «Леонар​до да Винчи» и др.). Подобные фильмы мировоззренческого, просветительного и образовательного плана можно переснимать на видеопленку и использовать на занятиях. В последние годы Центральное телевидение значительную долю экранного време​ни уделяет образовательно-воспитательным проблемам ПТУ, рассказывая о рабочих профессиях, наиболее нужных в насто​ящее время народному хозяйству страны, об их общественной значимости и престижности, т. е. ведет профориентационную работу.
Эффективность телепередачи зависит от того, какое место отводит ей педагог в структуре занятия, для выполнения каких познавательных и воспитательных задач она предназначена. Обучающие функции учебных передач, как и фильмов, весьма разнообразны:
зрительное подкрепление слов преподавателя, т. е. эмоцио​нальное дополнение к сказанному;
накопление определенных наблюдений, необходимых для по​следующего формирования представлений и понятий. Необычай​но полезными для учащихся в этом плане являются передачи-телеэкскурсии: на производство, в научную лабораторию, в му​зей, к памятникам культуры, на места исторических событий И т. д.;
сообщение учащимся новых знаний по изучаемому вопросу для последующего осмысления и закрепления их на занятии под
руководством преподавателя:
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обобщение учебного материала по теме или разделу про​граммы (в данном случае учащиеся могут смотреть телепереда​чу дома, предварительно получив задание педагога). Это каса​ется прежде всего обзорных тем, на изучение которых по про​грамме отводится мало времени. К примеру, по литературе та​кими являются темы «Литература периода Великой Отечествен​ной войны», «Современная поэзия» и др.;
изложение учебного материала, связанного с событиями, не​давно прошедшими или проходящими в момент изучения темы.
Что касается видео, то работу с ним можно вести и вне ауди​торий, используя интерес молодежи к видеофильмам для орга​низации системы досуга.
Как видим, основные методические принципы и педагогиче​ские возможности использования телевидения и кино в учебном процессе имеют много общего. И в том и в другом случае по​вышается качество обучения, у студентов растет интерес к пред​мету, формируются навыки самостоятельной работы и, что не менее важно, развивается внимание, мышление, память, повы​шается уровень общей и профессиональной культуры. Это дока​зывает, что применение экранных искусств в учебном процессе способно значительно повысить его эффективность, что соответ​ствует решению тех образовательно-воспитательных задач, ко​торые выдвигаются перед высшей и профессиональной школой сегодня.
Раздел   2.   ЭКРАН  В  СИСТЕМЕ ОРГАНИЗАЦИИ ДОСУГА   МОЛОДЕЖИ
Ход гуманитаризации зависит и от организации внеаудитор​ных форм деятельности студентов, их досуга. Это тем более важно, что по роду их будущей профессии (инженер-педагог) каждому из них предстоит вести воспитательную работу, при​чем среди очень сложного контингента молодежи — учащихся ПТУ.
Как известно, сфера досуга может быть заполнена разными видами деятельности: общественной работой, самообразовани​ем, спортом, культурным потреблением (чтение газет, книг, просмотр кинофильмов и телепередач, посещение театра, кон​цертов, музеев и т. д.), встречами с товарищами и т. п. Вместе с тем, как свидетельствуют данные социологических исследова​нии, проводимых в стране, в том числе и на промышленных предприятиях Урала, уровень духовных запросов и интересов рабочей молодежи зачастую довольно низок. Определенный из-46
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быток свободного времени, высокие заработки нередко порож​дают в среде рабочей молодежи (в условиях воздействия самых примитивных способов развлечения) явления антикультуры (пьянство, спекуляция, мелкое хулиганство и т. д.).
Отсюда особое значение в системе подготовки молодого ра​бочего в условиях профтехобразования приобретает формиро​вание его духовных потребностей, в том числе через создание системы нравственно-эстетического воспитания, способствую​щей осмыслению учащимися роли рабочего класса и своего соб​ственного места в жизни. А это, в свою очередь, зависит от уровня профессионализма и интеллигентности будущих инжене​ров-педагогов— воспитателей рабочей смены, их духовной куль​туры, организаторских способностей, чувства личной ответствен​ности за происходящее.
Общей задачей нравственно-эстетического воспитания и в вузе, и в ПТУ, как мы отмечали, является подготовка молодежи к реальному творческому участию в совершенствовании матери​ального производства и других сфер общественной жизни по​средством развития творческого мышления, нравственной и эс​тетической культуры, художественных потребностей. Не случай​но большой популярностью в последние годы пользуются так называемые клубы по интересам.
Возрастающая ценность свободного времени, особый инте​рес, проявляемый молодежью к киноискусству и видео, свиде​тельствует о необходимости включения кино в систему досуго-вых форм ее деятельности.
Целенаправленное киновоспитание, т. е. комплексное нрав​ственно-эстетическое воспитание молодежи средствами, киноис​кусства, способствует:
формированию мировоззрения, чувства нравственной ответ​ственности, гуманизма,способности к самообразованию;
повышению духовной культуры, художественной и эстетиче​ской грамотности путем знакомства с лучшими образцами со​ветского и мирового киноискусства;
повышению культуры быта, поведения и общения.
Успех киновоспитания зависит от разнообразия применяе​мых в училище форм и методов работы. И здесь особая роль от​водится клубу любителей кино.
2.1.   КЛУБ  ЛЮБИТЕЛЕМ   КИНО  И ОСОБЕННОСТИ   ЕГО  РАБОТЫ
Молодежь воспринимает кино по-разному. Для одних это привычное развлекательное зрелище, возможность убить вре​мя. Для других — серьезное, сложное искусство, важное средст​во духовного развития, самоусовершенствования.
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Сегодня как никогда ясно, что эффективность воздействия кино зависит не только от идейно-эстетического уровня фильма, но и от системы приобщения зрителей к языку экрана. Эту функцию — быть пропагандистом киноискусства — выполняют киноклубы. «...Киноклубы продлевают жизнь фильма, они бо​рются за то, чтобы кино было явлением культуры, а не видом промышленности...» 10. Эти слова выдающегося советского кино​режиссера Григория Козинцева могут стать лозунгом, девизом каждого клуба любителей кино.
Наша страна была одной из первых в мире, где появились клубы друзей кино. Еще в 1930 году Общество друзей совет​ской кинематографии и фотографии (ОДСКФ) насчитывало 110 тысяч человек. Новый взлет киноклубного движения на​чался в 1957 году, когда в Ленинграде стал работать киноклуб «Молодежный» (при кинотеатре с таким же названием), ини​циативу которого подхватили десятки городов страны.
В настоящее время киноклубное движение стало массовым. Это дало возможность вновь создать в стране федерацию кино​клубов— Общество друзей кино. Практика выдвинула разно​образные формы киновоспитания молодежи, рассчитанные на возрастную специфику и учитывающие местные условия. Ши​роко известны в стране киноклубы Москвы, Воронежа, Мариу​поля, Твери, Кургана; интересно заявили о себе киноклубы Ека​теринбурга: «Кинематограф» (при ДК автомобилистов), «Кон​такт» (при кинотеатре «Космос»), университетский «Логос». Опыт многих киноклубов обобщен в печати.
Для работы киноклуба необходим хороший руководитель, "человек, понимающий воспитательную ценность кино в жизни современной молодежи. С чего начать создание киноклуба? Ду​мается, прежде всего следует изучить интересы учащихся, их кругозор в области киноискусства. Приводимая ниже анкета дает возможность руководителю киноклуба -провести эту ра​боту:
1. Как часто вы ходите в кино? (нужное подчеркнуть)
1—2 раза в месяц
еженедельно
2—3 раза в неделю
2. Фильмы какого жанра предпочитаете?  (указать не более 2—3 наименований) исторический фильм фильм о Великой Отечественной войне
10 Козинцев Г. Киноклубы и будущее кино//Собр. соч.: В 5 т. Л.,  1983. Т. 2. С. 252.
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политический фильм
кинокомедия
мелодрама
кинофантастика
детектив
психологическая драма
триллер
молодежный фильм
мюзикл
что еще?
3.
Что вас более всего привлекает в фильме? (дать не более
2—3 ответов)
тема
сюжет
герой
игра актеров
уровень режиссуры
изобразительное решение
музыка
что еще?
4. Кто ваш любимый киногерой? Какие черты характера вам особенно нравятся в нем?
5. Кого из кинорежиссеров вы знаете и по каким фильмам?
6. Кто ваш любимый киноартист, что привлекает в его игре?
7. Кого из современных кинооператоров вы знаете и по ка​ким фильмам?
8. Назовите композиторов, пишущих музыку для кино.
9. Что вы делаете для повышения уровня своих кинознаний? (нужное подчеркнуть)
регулярно смотрю телепередачи «Кинопанорама», «Киносер​пантин», «Киноафиша» и т. п.
систематически читаю журналы «Искусство кино», «Экран», «Спутник кинозрителя»
посещаю лекторий Киноцентра
стараюсь бывать на творческих встречах с актерами и дру​гими создателями фильма
что еще?
Конечно, полученные ответы бывают разными, так как моло​дые люди воспринимают фильмы неодинаково. Более развитые и начитанные глубже понимают структуру и содержание филь​ма, определеннее судят о характере героев, о художественных достоинствах произведения. Напротив, менее начитанные по​верхностно воспринимают фильм, больше внимания уделяя не​значительным, хотя и   эффектным сценам   и деталям.   При об-
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суждении фильма руководителю киноклуба необходимо это иметь в виду, ибо от него в конечном итоге зависит развитие у учащихся способности правильно смотреть, понимать, чувство​вать, оценивать образный язык экрана.
И все же данные анкетных ответов, как правило, свидетель​ствуют о том, что молодежь (как в вузе, так и в ПТУ) в той или иной степени интересуется кинематографом. Вот почему при проведении мероприятий киноклуба этот интерес следует ис​пользовать, приобщая ребят к специфическим формам анализа кинопроизведений, обучая их умению сопоставлять фильмы друг с другом и с проблемами времени — словом, всему тому, что способствует развитию культуры кинозрителя.
Следующим этапом   работы   киноклуба   является   формиро​вание его костяка, ядра, так сказать, «мозгового центра» из чис​ла наиболее подготовленных и заинтересованных ребят. В даль​нейшем это будет совет киноклуба  (8—12 человек), возглавля​емый президентам  (это первый помощник педагога-руководите​ля в организации всех проводимых мероприятий). Занятия ки​ноклуба проводятся, как правило, два раза в месяц; заседания совета могут проходить чаще. Состав киноклуба обычно не очень велик — 60—80 ребят, представляющих разные курсы, группы, специальности.   Для   повышения   эффективности   киновоспита​тельной работы в училище и квалификации членов   киноклуба совет может распределить их по секциям  (как принято во мно​гих лучших киноклубах страны),   к   примеру,   киноорганизато​ров, лекторов, кинокритиков, изучения   общественного   мнения. Секция киноорганизаторов, как правило, наиболее популяр​ная и многочисленная (в нее могут входить и культорги групп). Главная   задача   ее   членов — организация   массовых   кинопро​смотров с последующим   обсуждением,   участие   в проведении лекций, бесед по вопросам кино, встреч с деятелями киноискус​ства и т. д.
В группу лекторов входят те учащиеся, которые наиболее хорошо знают киноискусство, эрудированны, могут интересно и доходчиво излагать свои мысли. С ними особо занимается руко​водитель киноклуба, помогая им подготовить ту или иную бесе​ду, с которой они выступают либо на заседании совета, либо на общем мероприятии киноклуба: конференции, обсуждении филь​ма, диспуте, тематическом вечере и т. д.
Цель работы секции   кинокритиков — информирование   уча​щихся о прошедшем мероприятии киноклуба  (в стенной печати, районной и городской газетах), подготовка рецензий на филь​мы и интервью с творческими работниками кино. 
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Секция изучения общественного мнения может помочь сове​ту киноклуба в изучении зрительского вкуса и художественных потребностей учащихся в сфере кино через анкетирование; она же проводит обзор новых фильмов и прессы. На основе получен​ных данных совместно с советом киноклуба составляется годо​вой план занятий.
Привлечь внимание к мероприятиям киноклуба может рек​лама: яркие афиши, бюллетени, «уголки кинолюбителя», тема​тические стенды, пригласительные билеты, теле- и радиопере​дачи.
Эта работа требует определенной подготовки, навыков, умений учащихся. Вот почему большую методическую помощь киноклубу может оказать библиотека, пополняя свой книжный фонд кннолитературой, включающей   и специальные  журналы.
Программа занятий киноклубов предусматривает целостную систему формирования эстетических вкусов учащихся. Вот по​чему клуб предполагает высокий уровень подготовки своих чле​нов, их умение творчески, самостоятельно мыслить. В его соста​ве не должно быть пассивных наблюдателей. Программа заня​тий киноклуба может варьироваться, так как тематика изуче​ния кино практически неисчерпаема. Работа киноклуба может сочетаться с деятельностью кинофакультатива. Члены киноклу​ба повышают свою квалификацию, слушая лекции руководи​теля или приглашенных киноведов, участвуя в кинопросмотрах (а члены киноклуба имеют право просматривать фильмы теку​щего репертуара до выхода на массовый экран) и кинобеседах.
Формы и методы работы клуба любителей кино разнооб​разны. Правда, как и в любом деле, здесь недопустима стихий​ность: любое мероприятие должно быть частью общей системы киновоспитания, т. е. сочетать в себе образовательный и воспи​тательный моменты.
Основой деятельности любого киноклуба, как мы уже гово​рили, является просмотр и обсуждение фильмов. Опыт показал, что наиболее интересными, жизнеспособными и действенными оказываются так называемые дискуссионные киноклубы (дан​ному вопросу посвящен пункт 2.2 настоящего учебного посо​бия).
Интересной массовой формой работы киноклуба является конференция. Она может быть проведена по какому-то опреде​ленному фильму (разумеется, значимому с' эстетической точки зрения). В этом случае необходимо, сочетать элементы самосто​ятельного анализа картины с чтением критической литературы по данному произведению. Зрительская конференция учит ре​бят сопоставлять свое восприятие фильма с мыслями и чувст-
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-вами авторов статей — профессиональных критиков. Конферен​ции могут быть и тематическими, к примеру: «Кино и современ​ность», «История в зеркале экрана», «Кино и молодежь» и др. Разумеется, проведение конференции требует особой подго​товки со стороны ее организаторов — членов киноклуба. Подоб​ная конференция в вузе или училище должна быть праздником не только для энтузиастов кино, но и для всего коллектива уча​щихся и педагогов.
Как показывает опыт, на конференции целесообразно делать небольшие доклады (10—15 мин). Здесь проявляются подлин​ное творчество и эрудиция учащихся, их умение пользоваться киноведческой литературой. Они не просто излагают те или иные вопросы, а доказывают каждое положение своего выступ​ления мыслями самих художников, отрывками из фильмов. Те​мы докладов для конференции распределяются' между членами киноклуба с учетом их индивидуальных возможностей и инте​ресов. Успех конференции определяется прежде всего кругом вопросов, которые выносятся на обсуждение: они должны не по​вторять то, с чем присутствующие уже знакомы, а осуществлять связь нового с уже известным. Это вызывает у учащихся жела​ние самостоятельно объяснить новое, делать необходимые вы​воды.
Аналогично можно проводить тематические киновечера, по​священные творчеству мастеров советского и зарубежного ки​ноискусства, например: «В. М. Шукшин: писатель, актер, ре​жиссер» (по страницам книг и фильмам), «Кинематограф Анд​рея Тарковского», «Феномен Александра Сокурова», «Моло​дежные фильмы Динары Асановой», «Этот смешной и груст​ный Чарли» (о творчестве Ч. Чаплина) и т. д.
Рассматривая в своих сообщениях вопросы кинорежиссуры, актерского и операторского мастерства, музыкального решения разных фильмов, ребята открывают для себя многообразные связи кино с жизнью, с эпохой, начинают понимать, что творче​ство большого художника — это окно в мир и что в фильме, как и в книге, важен не только интересный сюжет, но и сама форма художественного произведения. Через призму художественно​сти учащиеся должны понять, почувствовать отношение разных авторов к прекрасному и уродливому в жизни, ощутить, кому и за что отданы их симпатии и антипатии.
Конференция или тематический вечер, как правило, прово​дятся после ретроспективы фильмов того или иного режиссера (или актера). Фильмы могут демонстрироваться 1—2 раза в не​делю в зависимости от плана работы вуза или ПТУ. К каждо​му сеансу готовятся 5—7-минутные выступления членов кино-
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клуба, об особенностях, художественном своеобразии фильма. После просмотра учащимся целесообразно дать список необхо​димой критической литературы (не более 3—4 наименований). Ретроспектива фильмов заканчивается дискуссией, конферен​цией или тематическим вечером (с привлечением уже не целых лент, а кинофрагментов), которые обобщают просмотренное, уг​лубляют теоретические и эстетические знания ребят, способст​вуя повышению культуры восприятия художественного произве​дения.
С творчеством отдельных режиссеров, актеров, кинооперато​ров учащихся могут знакомить проводимые членами киноклуба киновикторины, кино-КВН и другие игровые формы работы с кино.. Для их проведения можно использовать много интересных для юношества произведений кино, созданных не только в наши дни, но и в прошлые годы (к сожалению, масса фильмов, о ко​торых нынешнее поколение молодежи знает только понаслыш​ке, мертвым грузом лежит на полках фильмотек кинопроката).
Структуру киновикторины руководителю или активу кино​клуба выстроить несложно. Для проведения такого игрового мероприятия можно использовать «Кинословарь», книги-альбо​мы из цикла «Шедевры советского кино», интересную брошюру «500 загадок о кино», а также материалы популярного кино​журнала «Экран», в том числе и его знаменитую азбуку «От А до Я», публиковавшуюся в течение ряда лет. Ведущий кино​викторины должен уметь держать зал в напряжении, перебра​сывая вопросы от одного участника к другому и сталкивая про​тивоположные мнения, а от ребят требуются краткие, точные ответы. Участники и победители киновикторины могут награж​даться, либо билетами на просмотр фильма, либо книгами по кино, портретами киноартистов и т. п.
Любой киноклуб нуждается в поддержке не только руково​дителей системы нравственно-эстетического воспитания вуза или ПТУ, но и творческих организаций города. Большое значение для киноклуба имеет связь с Киноцентром (или его филиалом), Управлением кинофикации, Обществом друзей кино и другими организациями, разрабатывающими специальные циклы лек​ций, адресованные молодежной аудитории. Эти лекции, кото​рые читают профессионалы (киноведы, кинокритики, актеры, кинорежиссеры, драматурги и другие творческие работники ки​но), знакомят молодых зрителей с историей и теорией кино (со​ветского и зарубежного), творчеством крупнейших мастеров эк​рана, процессом создания фильма. Выступления сопровожда​ются фрагментами из классических и современных картин и целыми фильмами.
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Многим начинающим киноклубам можно порекомендовать содружество с такими кинолекториями. Это, несомненно, будет способствовать повышению киноквалификации любителей кино. Участие в работе лектория может быть различным: от распрост​ранения информации и абонементов в училище до разработки совместных программ, включающих творческие встречи с деяте​лями кинематографии (это еще одна необычайно популярная у молодежи форма работы киноклуба).
Итак, при создании киноклуба необходимо помнить, что это объединение не киноманов или киноэстетов, а подлинных энту​зиастов «самого важного из искусств», кинопропагандистов, способных донести полученные знания до других. Деятельность молодежного киноклуба основывается на принципах приобще​ния человека к миру прекрасного, а именно: встречах с произ​ведениями искусства, объяснении, обсуждении воспринятого и, наконец, собственном творчестве (чем являются проводимые членами киноклуба массовые мероприятия). Выполняя все эти задачи, киноклуб способен стать подлинным очагом культуры, активной формой организации досуга учащейся молодежи.
Аналогичную работу можно проводить со студентами и уча​щимися в вндеоклубах, учитывая колоссальный интерес моло​дежи к видеофильмам и их высокий удельный вес в общем по​токе экранной продукции. Потенциальная эффективность видео​клубов во многом определяется тем, что воспитательно-образо​вательные задачи здесь могут решаться в процессе коллективных форм деятельности, следовательно, предоставляется воз​можность целенаправленного социально-психологического и эс​тетического воздействия на молодежь.
В самом начале необходимо выявить исходный уровень «ви​деосознания» молодых зрителей. В какой-то степени обобщен​ным его индикатором может служить ответ на вопрос «Если бы вы составлял!! программу видеоклуба, то на каких фильмах ос​новывался бы ваш репертуар?». Метод контент-анализа застав​ляет убедиться в том, что молодежь отдает предпочтение ком​мерческим жанрам западного экрана: фантастике, фильмам ужасов, фильмам-катастрофам, полицейским сериалам, а в пе​речне названий наиболее часто мелькают «звездные войны», «челюсти», «спрут», «инопланетяне», «кошмары», «мертвецы» и т. п.
Назначение вндеоклуба в том, чтобы привлечь внимание мо​лодежи к произведениям нестандартным, наиболее ярко вопло​щающим социокультурные, нравственно-психологические, худо​жественно-эстетические тенденции общественной жизни той или иной страны, и, напротив, обращение к картинам усредненным, 
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аморфным, «поточным» свести до минимума, включая в репер​туар фильмы лучших мастеров зарубежного и отечественного кино.
2.2. КАК  ПРОВОДИТЬ ДИСКУССИЮ   ПО   ФИЛЬМАМ
Обсуждение фильма после просмотра — самый важный, са​мый существенный момент в работе киноклуба, дающий воз​можность понять основные идеи, образы, стилистику произведе​ния. Анализируя кинопроизведение, студенты приобретают на​выки критического мышления, у них рождаются собственные суждения, развивается умение аргументировать свои доводы, вырабатывается определенное отношение к явлениям жизни, изображенным на экране.
Руководителю киноклуба или преподавателю, организующе​му обсуждение фильма, следует иметь в виду, что работа, свя​занная с анализом фильма, плодотворна только в том случае, если удается добиться единства эмоционального и рационально​го восприятия, так как ценно то эстетическое переживание, ко​торое связано с работой мысли, с решением важных философ​ских, нравственных, мировоззренческих проблем, поставленных режиссером. Разумеется, навыкам анализа надо учить на зна​чительных произведениях советского и зарубежного киноискус​ства. Однако не следует игнорировать серые, убогие в художе​ственном отношении ленты: сравнение разных типов фильмов позволит молодым зрителям отличить подлинное искусство от подделки, штампа.
Формы обсуждения фильма могут быть самыми разнообраз​ными. Наиболее распространенной является первичный обмен мнениями, который проводится сразу после просмотра. Учащие​ся вместе с педагогом обмениваются впечатлениями, высказывая свои суждения о фильме. Мнения ребят часто поверхност​ные, иногда противоречивые. Не следует, конечно, сдерживать учащихся, надо дать возможность высказаться всем желаю​щим. И все же педагог может тактично, незаметно для аудито​рии изменить ход обсуждения в нужном направлении, обратить ее внимание на те или иные особенности фильма.
Чтобы обсуждение проходило продуктивно, оно может раз​вертываться по следующему плану (с учетом специфики фильма):
1. Общая оценка фильма. Что больше всего запомнилось, понравилось?
2. Главные герои фильма. Их характеристики. Особенности игры актеров. Какие образы наиболее удачны и почему?
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3. Какова идея фильма и как она раскрыта? Какие пробле​мы затрагивают авторы?
4. Художественные особенности фильма (режиссура, изо​бразительное и музыкальное решения, мастерство диалога, пла​стика актеров и т. д.).
5. В чем, по-вашему, эстетическое значение картины?
6. Что вы читали о работе над фильмом, о его создателях (сценаристе, режиссере, операторе, актерах и т. д.)?
Первичный обмен мнениями предполагает типичный подход к анализу: от простого — к сложному, от частного — к общему. Более сложной формой работы с кинофильмом (з отличие от вольного, зачастую стихийного его обсуждения) является дис​куссия (диспут) с привлечением нескольких кинокартин.
В отличие от традиционного обсуждения фильма диспут про​водится не сразу после просмотра, а готовится довольно дли​тельно и тщательно. Любой диспут с использованием кино​фильмов, какие бы проблемы он ни ставил, должен прежде всего преследовать воспитательные цели, развивать самостоя​тельность мышления, способность аргументировать свою точку зрения, вырабатывать определенные убеждения. Живая дискус​сия под руководством педагога по поставленным вопросам, сравнение личного опыта участника с опытом других присутст​вующих, несомненно, способствуют формированию мировоззре​ния, творческой активности, навыков эстетического анализа.
Диспут с использованием кинофильмов как бы подводит итоги работы в области нравственно-эстетического воспитания, проводимой в институте или училище, включая и обычные про​смотры, и обсуждения фильмов.
Одним из важных моментов в подготовке диспута является выбор темы. Она должна быть:
интересной для большинства участников; современной и актуальной, волнующей молодежь; дискуссионной,   т. е.   предполагающей   живое   обсуждение, споры  (вот почему за основу необходимо брать фильмы доста​точно полемичные); конкретной;
правильно сформулированной.
Опыт показывает, что наиболее интересно в молодежной аудитории проходят диспуты на морально-этические и социаль​ные темы, несомненно способствующие формированию нравст​венных убеждений и жизненной позиции будущего специалиста. Одной из наиболее злободневных является тема «Каким я представляю современного специалиста?». Она предполагает анализ целого ряда проблем, помочь в решении которых могут 
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и документальные ленты, о которых мы говорили ранее, и ху​дожественные фильмы разных лет, такие как «Премия» С. Ми-каэляна (по пьесе А. Гельмана «Заседание парткома»), «Са​мый жаркий месяц» Ю. Карасика (по пьесе Г. Бокарева «Ста​левары»), «Дублер начинает действовать» Э. Ясана (сценарий В. Черных), «Мы — ваши дети» О. Воронцова (по пьесе О. Пы​жовой, Г. Никитина «Иван»), телефильм «Молодой человек из хорошей семьи» Н. Гусарова и др.
Примерный круг вопросов для дискуссии
1. Как проявляется взаимосвязь НТР и нравственности? Не ведет ли развитие научно-технического прогресса к тому, что рациональное в человеке становится доминирующим?
2. Что значит честность в отношении к делу, которому слу​жишь? Как у героев перечисленных фильмов честность в труде связана с мужеством и принципиальностью?
3. Чем объясняется расхождение слова с делом у отдель​ных персонажей? Почему так опасно это явление?
4. Как данные картины помогают понять, что такое твор​ческий труд, труд по призванию?
5. Что такое талант? Это врожденное качество или оно при​обретается в процессе труда? Как связаны призвание и труд со способностями, вдохновением, талантом?
6. Соответствуют ли реальности взаимоотношения между пе​дагогами и учащимися ПТУ, о которых рассказывается в филь​ме «Мы — ваши дети»?
7. В чем сходство нравственных позиций главных героев фильмов в связи с той или иной конфликтной ситуацией на про​изводстве?
8. Что означает умение жить осознанно, к которому призы​вают молодое   поколение фильмы   на  производственную   тему?
С этой темой пересекается другая — «Мой современник на экране и в жизни», поднимающая самые разнообразные нравст​венные аспекты, такие как моральная ответственность, чувство товарищества, доброта и жестокость, смысл жизни, духовная красота, интеллигентность истинная и мнимая, проблемы нрав​ственного выбора, вера и предательство и др. Разговор можно вести вокруг многих фильмов последних лет на молодежную тему («Пацаны» Д. Асановой, «Чучело» Р. Быкова, «Плюмбум, или Опасная игра» В. Абдрашитова, «Маленькая Вера» В. Пичула, «Меня зовут Арлекино» В. Рыбарева, «Лошади в океане» Н. Гусарова и др.).
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Примерный круг вопросов для дискуссии
1. Что отличает молодого человека нашего времени? Что в нем главное: трудолюбие, энергия, скромность или какие-то другие нравственные качества? Как отвечают на эти вопросы перечисленные фильмы?
2. Культурный, интеллигентный человек... Какой смысл вкладывается в это понятие? Как в этой связи воспринимаются поступки взрослых героев фильмов «Пацаны», «Плюмбум, или Опасная игра» и «Лошади в океане»?
3. Что значит интересная, радостная, духовно богатая жизнь? От чего она зависит? Насколько убедительно доказыва​ют это образы перечисленных лент?
4. Равнодушие и скука. Откуда они? Что это — позиция или психологическое состояние? Как на этот вопрос отвечают столь разные картины?
5. Совместимы ли понятия «душевная глухота» и «социаль​ная активность»? Как поднимают эту проблему авторы фильма «Плюмбум, или Опасная игра»?
6. Какие негативные моменты, связанные с жизнью совре​менной молодежи, звучат во всех перечисленных фильмах? В чем причины ее социальной апатии?
7. Почему у многих молодых героев экрана отсутствует дей​ственная доброта, вера, сила духа?
Наибольшую сложность представляет подготовка и проведе​ние дискуссии на тему «Поговорим о любви». Дело в том, что молодежь очень интересует эта проблема, и вместе с тем она настолько интимна, что зачастую юноши и девушки стесняются высказать свои мысли вслух. И все же определенную почву для размышлений на эту тему дает киноискусство. А это очень важ​но, ибо сегодня как никогда ясно, что обязательно нужно учить молодежь любви, тем более что экран в последние годы запол​нили секс, эротика, порнография.
Проведение диспута «Поговорим о любви» требует особого такта со стороны ведущего-педагога. Что касается киноискус​ства, то 80—90-с годы подарили нам немало интересных, психо​логически глубоких и полемичных фильмов этой тематики. Практика показывает, что многие из них с живым интересом анализируются молодыми зрителями («Вам и не снилось» И. Фрэза, «Военно-полевой роман» и «Интердевочка» П. Тодо​ровского, «Куколка» И. Фридберга, «Маленькая Вера» В. Пичула, «Соблазн» В. Сорокина, «Черная роза — эмблема печали, красная роза — эмблема любви...» С. Соловьева и др.). Осо​бенность этих фильмов в том, что они не «учат» любви, а по-
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казывают, что это естественное человеческое чувство доступно не каждому, что именно в способности любить проявляется ду​ховный мир личности.
Отсюда возникает целый ряд проблем, которые можно по​ставить перед ребятами, отталкиваясь от содержания каждой картины.
• 1. Правы ли те мыслители, которые подобно Шекспиру, Тур​геневу, Бунину утверждают, что жизнь без любви не жизнь, а существование? Сопоставьте эту мысль с увиденным на экране.
2. Может ли искусство, в том числе кино, дать рецепт сча​стливой любви? Что вы вкладываете в это понятие после про​смотренных фильмов?
3. Верно ли, что за любовь надо бороться? Как вы это по​нимаете, посмотрев фильмы «Куколка», «Маленькая Вера», «Соблазн»?
4. Любовь — это всепрощение любимого человека или высо​чайшая требовательность к нему? Как вы понимаете самодис​циплину в любви? Сопоставимо ли чувство любви с чувством ответственности, долга? (Сравните ситуации в просмотренных фильмах.)
5. Способна ли любовь превратить слабого человека в силь​ного? Правда ли, что человек, полюбив, становится умнее, до​брее, глубже?
6. Можно ли назвать любовью те отношения, которые скла​дываются между героями фильмов «Интердевочка», «Малень​кая Вера», «Соблазн»?
Для того чтобы диспут с использованием кинофильмов про​шел ярко, живо, имел определенный воспитательный эффект, необходима соответствующая подготовка. Особая роль в прове​дении диспута принадлежит ведущему. Эту функцию должен, безусловно, выполнять человек компетентный, авторитетный .для аудитории, обладающий эрудицией, тактом, умением гово​рить- ярко и убежденно, схватывать на лету мысль, обобщать выступления и т. д. Им может быть либо руководитель кино​клуба, либо кто-то из ведущих преподавателей. Возможен ва​риант и «коллективного» ведущего. В этом случае ведение дис​куссии доверяется минимум двум человекам: специалисту или преподавателю (скажем, куратору группы, если диспут прохо​дит 'в какой-то одной группе) и студенту (представителю кино​клуба), энергичному, начитанному, подготовленному, разби​рающемуся в сути поставленных вопросов.
Очень важное место занимает подготовка ведущего к дис​путу. Он знакомится с предлагаемой участникам дискуссии ли​тературой;   намечает  как наиболее   вероятные трудные  ситуа-
59
ции в каждом из обсуждаемых вопросов, так и приемы их пре​одоления; готовит вступительное и заключительное слово и т. д. Если ведущих двое, то они должны работать синхронно, помо​гая друг другу. Ведущим полезно «проиграть» весь ход диспу​та, сознательно создавая трудные ситуации.
Организаторам дискуссии необходимо прежде всего поду​мать о количественном составе участников. То ли это будет диспут в учебной группе (25—30 человек), то ли разговор со​стоится между участниками киноклуба с приглашением культоргов и актива групп (100—120 человек); возможен и диспут с большим охватом участников (но в любом случае их количе​ство не должно превышать 250—300 человек, иначе разговора не получится).
Значительная роль в подготовке и успешной организации диспута отводится рекламе. Своевременность объявления о про​ведении диспута, его содержательность, эстетическая привле​кательность во многом помогут совету киноклуба. Объявления могут быть следующих типов:
1. Объявление-реклама о предстоящем мероприятии выве​шивается не менее чем за 15—20 дней до начала диспута. Его цель — заинтересовать, настроить, собрать аудиторию.
2. Объявление-приглашение к дискуссии должно появиться за 7—10 дней до мероприятия. Здесь даются обсуждаемые во​просы, список рекомендуемой литературы (не более б—8 на​именований книг,  брошюр, статей — газетных   и  журнальных).
3. Объявление-напоминание о встрече на диспуте с указа​нием дня, места и времени его проведения вывешивается не ме​нее чем за неделю до начала дискуссии.
Параллельно в течение 2—3 недель в вузе или училище просматриваются необходимые фильмы.
Начать диспут — самая сложная задача. Его всегда откры​вает вступительное слово ведущего, которое должно быть яр​ким, лаконичным (в пределах 10—15 мин). Ведущий говорит о целях и задачах данного мероприятия, напоминает содержание проблемы и стилистику просмотренных фильмов (фрагменты из которых можно по ходу его выступления продемонстриро​вать), говорит о правилах проведения дискуссии. Во вступи​тельном слове не надо стремиться охватить весь круг дискусси​онных вопросов, следует только поставить проблему иеред со​бравшимися. Для этого можно зачитать 2—3 наиболее интерес​ных, но противоречивых мнения по теме дискуссии, отрывки из рецензий на просмотренные фильмы, в том числе и членов ки​ноклуба (не называя их имен), и на основании этих спорных мнений вызвать аудиторию на откровенные высказывания.
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По ходу дискуссии ведущий имеет право:
дать слово собравшимся для выступлений и контрвыступ​лений;
прервать выступление, если оно не отвечает сути постав​ленных вопросов или носит антиобщественный характер;
лишить слова или вывести из аудитории тех, кто неодно​кратно и злостно нарушает правила ведения диспута.
Все выступления участников проходят в свободной, непри​нужденной форме. Ведущий, не высказывая своего мнения по поводу того или иного выступления, помогает собравшимся че​рез полемику коллективно найти истину. При возникновении трудной ситуации можно дать слово специально подготовлен​ному члену киноклуба.
Заключительное слово ведущего не должно сводиться ни к морализированию, ни к попытке рассудить спорящих. Лучше подчеркнуть те выводы, к которым пришли сами участники дис​пута. Причем, несмотря на формальное завершение дискуссии, необходимо оставить пищу для размышлений.
2.3. ВОЗМОЖНОСТИ   ЛЮБИТЕЛЬСКОЙ    КИНО-   И   ТЕЛЕСТУДИИ
Среди популярных форм самодеятельного юношеского твор​чества в последние годы получили широкое распространение любительские киностудии. В системе киновоспитания кинолю​бительство способно стать итогом всей проводимой в данном направлении работы. Дело в том, что специфика кино как вида искусства обусловливает коллективный характер деятельности, базируется на опыте разных видов художественного творчества и достижениях техники. А это дает возможность объединить в коллектив энтузиастов студентов и учащихся с самыми раз​личными интересами и потребностями в сфере кино. Любитель​ская киностудия в вузе или ПТУ отличается близостью к ре​альной жизни, конкретностью содержания съемок, отражением в них событий, связанных с данным учебным коллективом.
При создании любительской кино- или телестудии следует помнить, что самой распространенной ошибкой является стрем​ление сразу же снимать, как только в руки попала камера. На​чинающих кинолюбителей, как правило, увлекает сам процесс съемок и фиксирование на пленке всего, что видишь перед со​бой. Однако это еще не творчество. Ребятам необходимо по​нять, что нельзя сделать интересный фильм, если не будет дра​матургической основы (сценария), если не разработан план бу​дущего фильма (режиссерский сценарий), если у автора, нако​нец, нет сверхзадачи, т. е. идеи фильма.
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На занятиях кинофакультатива или киноклуба учащиеся чи​сто теоретически постигают, что процесс создания любого филь​ма начинается с возникновения замысла, определения темы, подготовки сценария и его раскадровки (разбивки по кадрам). А чтобы это практически сделать, необходимо более основа​тельно познакомиться с художественно-выразительными средст​вами кино.
Процесс работы над любительским фильмом можно разде​лить примерно на три рабочих периода, как в профессиональ​ном кино: подготовительный, съемочный, монтажно-тонировоч-ный.
Основная задача подготовительного периода—подготовка к съемкам. Руководитель вместе с ребятами создает сценарий бу​дущего фильма, формирует съемочную группу, разрабатывает режиссерский сценарий (делает раскадровку, определяет техно​логию съемки, составляет рабочий план), готовит к съемке ки​ноаппаратуру.
Задача второго, съемочного, периода—создание фильма по подготовленному режиссерскому сценарию. Сюда входит на​турная съемка, съемка в помещении при искусственном свете, комбинированная съемка, съемка титров, обработка пленки, черновой монтаж отдельных эпизодов и их просмотр.
Работа над фильмом заканчивается окончательным монта​жом, озвучиванием , затем готовый фильм демонстрируется в киноклубе.
Любительская кино- или телестудия способна создавать фильмы разных видов: документальные, учебные и даже игро​вые. Самым популярным (и, кстати, наиболее доступным в ус​ловиях вуза или ПТУ) является фильм-хроника. Именно этот жанр позволяет обратиться к жизни коллектива, его заботам и проблемам, т. е. к тематике, близкой и понятной всем.
Распространенным жанром любительского фильма является видовой или туристический фильм: он не требует тщательно разработанного сценария (в его основу ложится маршрут по​хода или спортивное состязание), сложной техники (съемки при дневном свете делать значительно проще, чем при искус​ственном освещении).
Любительская студия под руководством педагогов способ​на создавать ценнейшие пособия по разным учебным предме​там, снимая на кинопленку работу в мастерских, на подшеф​ных предприятиях, лабораторные работы и т. д.
Что касается создания художественных (игровых) лент, то это дело более сложное, не совсем приемлемое в условиях учеб​ных заведений. Здесь необходимы специальные знания, высоко-
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квалифицированные руководители. Да и вообще этой работой заниматься нецелесообразно: съемки художественных картин, как правило, связаны с большими материальными и технически​ми затратами, а результаты обычно получаются неудовлетвори​тельные.
Организация любительской киностудии требует больших за​трат на оборудование, пленку, химикаты, что может себе позво​лить не каждый вуз или ПТУ. Гораздо проще и эффективнее снимать фильмы на видеопленку: видеокамера не требует до​полнительных затрат. Тем не менее любительская кино- и теле​студия, как и другие формы работы с кино, способствует актив​ному познанию мира, радости творчества, осмыслению ценности и красоты труда.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Мы рассмотрели лишь некоторые возможности использова​ния экранного искусства в системе гуманитарной подготовки специалистов. Подсчитать результаты этой работы в процентах невозможно, но эффективность ее очевидна. И дело не только в том, что в процессе кинообразования будущие инженеры-педа​гоги начинают интересоваться серьезными, проблемными филь-ми, а в том, что к искусству в целом они начинают относиться как к важному средству самовоспитания, духовного развития. Это соответствует основным задачам и содержательным аспек​там гуманитарной подготовки специалистов, к которым отно​сятся:
формирование у студентов установки (мотивации) на непре​рывное образование, на развитие общей культуры, связанной с потребностью в самовоспитании и реализации своего творче​ского потенциала;
обеспечение гуманитарной грамотности будущих выпускни​ков вуза;
воспитание духовности, формирование научного мировоззре​ния, гуманистических принципов поведения, определенной соци​альной ориентации, потребности в нравственном самоусовер​шенствовании;
включение всех студентов в систему педагогической и интел​лектуально-нравственной деятельности, развитие у них способ​ности творить по законам красоты.
Активное использование аудиовизуальных средств в учебно-воспитательной работе способно ^повысить эффективность всего педагогического процесса в свете перечисленных целей и задач, которые выдвигаются перед профессиональной школой на совре​менном этапе.
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ПРИЛОЖЕНИЕ 1
ПРИМЕРНАЯ  ПРОГРАММА СПЕЦКУРСА «ОСНОВЫ  КИНОИСКУССТВА»
Раздел   1.   КИНО  В   СИСТЕМЕ  МИРОВОЙ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ   КУЛЬТУРЫ
Тема   I.   Эстетическая   природа экрана.  Кино и другие виды   искусства
Кино — феномен XX века. Фотографическая природа кино как основа'его материального существования. Использование в кино выразительных прие​мов фотографии (ракурс, план, свет, композиция кадра и т. д.).
От «движущейся фотографии» к искусству образного отражения реаль​ной действительности. О природе и средствах киноусловности. Условность и жизненная конкретность. Пространство и время в, кино. Крупный план и его возможности. Монтаж, его пути и формы. Поиски и открытия в области, ки​номонтажа Д. У. Гриффита, Ч. Чаплина, Л. Кулешова, С. Эйзенштейна, Д. Вертова, В. Пудовкина и др.
Синтетическая природа кино как основа его образной специфики. Влия​ние смежных видов искусства на формирование киноязыка. Потенциал образ​ной выразительности кино как совокупности элементов «зримой литературы», «движущейся живописи», «изобразительного театра», цветомузыки. Расшире​ние выразительных возможностей кино (звук, цвет, широкий формат, стерео​фония и т. д.) как основа нового качественного сближения с другими искус​ствами. Теоретические споры вокруг эстетики кино.
О границах содержания кинообраза. Что «присваивает» кинематографи​ческий образ? Кино и литература. Экранный (звукозрительный) и словесный образы. «Монтажное» мышление — характерная особенность литературного творчества. Эволюция взаимодействия театра и кино. Преемственность тради​ций театра в кино. Влияние эстетики театра на эстетику кино. Экран как катализатор формирования современного театрального языка. Споры о гра​ницах соотношения эстетики театра и кино. Кино и изобразительные искус​ства (живопись, графика, монументальное и декоративно-прикладное искус​ство). Выразительные возможности кинокамеры. Элементы языка изобрази​тельного искусства (композиция, перспектива, свет, цвет) в организации кад​ра, его образном решении. Кино и музыка как временные искусства, основан​ные на ритме, темпе, гармонии.
Творческий метод в кино как способ художественного мышления (ана​лиза и обобщения), как система «управления» выразительными средствами н стилистическими приемами художника. Идейно-эстетические принципы ос​новных творческих течений мирового кино. Эстетика реализма и экранного авангардизма. Фнлософско-мировоззренческие границы социалистического реализма.
Тема   2.   Социальные  функции  киноискусства
Место и роль кино в системе духовной культуры общества. Массовость, демократизм киноискусства. Полифункциональность экрана.
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Эстетическая функция. Специфика эмоционального воздействия кино на личность. Эстетическое наслаждение и сопереживание. Эстетическая оценка воспроизведенной художником действительности как способ утверждения эс​тетического идеала.
Духовная (идеологическая) функция кино. Кино как способ передачи важнейших философских, политических, нравственных проблем общественно​го развития. Кино как способ мышления.
Информационно-познавательная функция. Экран как носитель социаль​ной информации, как массовое средство распространения информации, как специфическая форма художественного познания мира в прошлом и настоя​щем, постижения актуальных проблем современности.
Коммуникативная функция кино. Кино как средство общения и развле​чения.
Художественно-репродуктивная функция. Экран как распространитель произведений других видов искусства: литературы, театра, музыкальных жан​ров (опера, оперетта, балет) и т. д. Популяризация традиционных искусств средствами   кино   и   телевидения — важная   форма   эстетического   воспитания.
Дифференциация функций кинематографа. Социально-организационное и эстетическое значение выполнения киноэкраном каждой отдельной функции и всех их в совокупности.
Тема   3.    Новаторство, традиции и мифы отечественного кино
Кинематограф эпохи революции как важнейшая сфера мировой художе​ственной культуры. Историческое значение ленинского декрета о национали​зации фото- и кинопромышленности от 27 августа 1919 года. Строительство советской кинематографии.
Кинохроника времен гражданской войны как средство политической ин​формации и агитации. Поиски нового подхода к изображению действитель​ности. Великие реформаторы кинематографа Л. Кулешов, С. Эйзенштейн, В. Пудовкин, А. Довженко, Д. Вертов. Устремленность кино 20-х годов к правде жизни, к факту, достоверности. Открытие монтажной выразительно​сти для создания поэтически емкого образа революции («русский монтаж»). Новаторство советского кино в решении извечных тем искусства: личность и история, личность и общество, личность и эпоха. Киноклассика немого пери​ода. Особенности «философского», «эпического», «поэтического» кинематогра​фа. Многонациональный характер советского кино.
Поиски изобразительно-выразительных средств звукового кино. Дальней​шее развитие принципов социалистического искусства. Творчество кинорежис​серов Г. Александрова, С. Герасимова, М. Донского, Г. Козинцева, И. Пырь​ева, М. Ромма и др. Новые аспекты жизни и новые типы человеческих ха​рактеров на экране. Жанрово-тематическое разнообразие фильмов. Схемы и догмы социалистического реализма. Экран как создатель мифологии тота​литарно-сталинского режима.
Эстетика советского кино в годы Велнкой Отечественной войны. Тема беспримерного подвига, массового героизма советских людей как дальнейшее развитие образа народа. Трудности послевоенного периода. Теория «бескон​фликтности» и ее последствия.
Новый взлет советского киноискусства на рубеже 50—60-х годов. Осво​бождение от догматов прошлых лет. Расширение тематического диапазона фильмов. Обогащение искусства новыми возможностями исследования харак​теров, «жизни человеческого духа». Споры о проблемах «прямого» и «автор​ского» кино.
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Противоречивость развития советского кино 70—80-х годов. Разнообра​зие стилевых и творческих направлений современного киноискусства. Инди​видуальность авторского стиля художника и закономерности кинопроцесса. Международное значение творчества В. Шукшина, А. Тарковского, Н. Ми​халкова, Т. Абуладзе, О. Иоселиани, С. Параджанова в осмыслении философ​ских проблем бытия, нравственного мира личности.
Советский образ жизни на экране. Основные проблемы искусства на со​временном этапе. Глобальные проблемы войны и мира в киноискусстве. НТР и кинематограф. Герой и антигерой на экране. Эволюция молодежных про​блем. Нравственные конфликты современности в фильмах В. Абдрашитова, А. Германа, Г. Данелия, Г. Панфилова, Т. Океева, Р. Оджагова, Э. Рязано​ва, Р. Чхеидзе и других киномастеров. «Коммерческое» и «авторское» кино. Кино эпохи перестройки. V и VI съезды Союза кинематографистов СССР о создании новой модели кинематографа. Кризис советского кино на современ​ном этапе. Расширение творческих связей с западным кинематографом. Роль международных кинофестивалей.
Тема  4.  Западный экран: искусство и массовая культура
Ранний период развития зарубежного кино. Становление национальной кинокультуры США, Франции, Италии, Германии.
Демократические традиции киноискусства капиталистических стран. Зна​чение творчества Ч. Чаплина, О. Уэллса, М. Карне, Р. Клера, Ж- Ренуара. Эстетика французского «поэтического реализма» (30—40-е гг.). Итальянский неореализм и его влияние на мировой кинопроцесс в послевоенный период. Борьба неореализма с коммерческой кинопродукцией. Французская «новая волна», английское «свободное кино» и их значение для развития националь​ных киношкол (50—60-е гг.). Творческие поиски кинематографистов ФРГ и Японии. Реалистические тенденции в кино США. Влияние западной филосо​фии на идейно-содержательную структуру фильмов.
Основные течения в западном кинематографе 60—80-х гг. Эстетика мо​дернизма и массовая культура. Явление диффузии в западном кино. Взаимо​проникновение тенденций элитарного искусства и массовой культуры. Пропа​ганда безверия, обреченности, отчаяния. Садизм и насилие в кино. Популяри​зация фильмов ужасов, фильмов катастроф, порнографии. Засилье американ​ской кинопродукции на экранах мира.
Политический кинематограф Италии конца 60—80-х гг. Критика фашиза​ции общественно-политической жизни страны. Обличение мафии, коррупции, произвола, насилия. Проблемы формирования нравственного самосознания человека в итальянском кино. Открытая публицистичность фильмов М. Бел-локио, Б. Бертолуччи, Д. Дамиани, Ф. Рози и др. Особенности фильмов П. П. Пазолини и М. Феррери.
Философские мотивы творчества Ф. Феллини. Психологизм и гуманизм его фильмов, их сложная образная структура (использование метафор, сим​волов, аллегорий). Отражение кризиса общественного сознания через изо​бражение духовного оскудения героев в фильмах М. Антониони (Италия), И. Бергмана (Швеция), Л. Бунюэля (Мексика). Влияние философии экзис​тенциализма на их творчество. Эстетика творчества итальянского режиссера Л. Висконтн.
Социальная проблематика в творчестве американских кинорежиссеров С. Крамера, С. Поллака, С. Люмета, А. Пенна, С. Кубрика. Противоречивость их взглядов. Художественные поиски отражения реальности в фильмах А. Рене, Ф. Трюффо (Франция), А. Куросава (Япония), Р. В. Фассбиндера, В. Херцога  (Германия).
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Раздел   2.   ВИДЫ   И   ЖАНРЫ  КИНО
Тема   5.   Предмет экранного воплощения в разных видах кино
Пути развития жанрово-видовой структуры киноискусства. Основные ви​ды кино, сложившиеся в ходе его эволюции: художественное (игровое), до​кументальное, мультипликационное, учебное и научно-популярное. Принципы деления кино на виды: 1) предмет экранного воплощения, своеобразие позна​вательной ценности фильма; 2) особенности процесса воплощения замысла, способы его материализации; 3) потребности зрительского восприятия, на ко​торые ориентирован данный вид кино.
Закономерности каждого из видов кино, их общие черты.
Предмет изображения игрового фильма — человек, общество, их настоя​щее, прошлое, будущее, внешние проявления жизни персонажей, их внутрен​ний мир, воссозданные авторским воображением. Сочетание на экране услов​ной, специально организованной обстановки (декорации, комбинированные съемки на натуре). Экранная материализация игрового фильма (драматур​гия, режиссура, игра актеров, работа художника и оператора). Ориентация на зрительские потребности.
Предмет документального фильма — реальность, не опосредованная ак​терским исполнением, специальными павильонами, сочиненными сюжетами и т. д. Подвиды документального кино: событийное кино (хроника текущей жизни, репортаж) и «образная публицистика», включающая многообразные темы и жанры (обзор, очерк, портрет, проблемный фильм и т. д.). Проблема создания характера в документальном кино. Своеобразие типизации образа человека (факта, тенденции). Другие жанры документального кино: киноэпо​пея, драма, поэма и т. д. Значение творчества классиков документального экрана Д. Вертова, Э. Шуб, Р. Кармена и др. Проблема правды в искусстве и документальность. Влияние документального кино на образный строй иг​рового фильма. Работа режиссеров художественного кино в жанрах докумен​тального фильма (А. Довженко, С. Герасимов, М. Ромм, Г. Чухрай, А. Соку-ров и др.). Особенности художественно-документального фильма.
Суть мультипликационного творчества — фантазия, сказочность, иноска​зательность. Способ экранной реализации — павильон, где при помощи спе​циальной аппаратуры фиксируются фазы движения рисованных или объ​емных персонажей. Особенности мультипликационной драматургии, режис​серского мышления, изобразительной динамики. Интерес мультипликации к истокам сознания и подсознания человека, к мифологическому, фольклорно​му мировосприятию, ассоциативному строю мышления. Виды мультиплика​ции: рисованная, объемная, перекладная, синтетическая (коллаж). Ведущие деятели мировой мультипликации Э. Коль, В. Старевич, У. Дисней, К. Земан, И. Иванов-Вано, Ф. Хитрук, Ю. Норштейн и др. Жанры мультипликации: фольклорные (сказка, легенда, баллада, героический эпос), сатирические (по​литический плакат, сатирическая комедия, сатирическая сказка, скетч, басня, фельетон), философско-поэтические (притча, поэма, поэтическая миниатюра и др.), музыкальные.
Предмет научно-популярного (научно-познавательного, научно-исследо​вательского и учебного) кино—деятельность человека в науке, труде, обра​зовании, воспитании, сопряженная с поиском, экспериментом, открытием, изобретением, существенным как для общества в целом, так и для отдель​ного человека. Универсальность, полифоничность экранных средств вырази​тельности научно-популярного кино. Использование разных форм кинодоку​менталистики (интервью, репортаж, кинонаблюдеине) для характеристики научных опытов, гипотез, хода эксперимента, личности ученого. Использова​ние опыта  игрового  кино   (приглашение известных  актеров)   и мультиплика-
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ции для иллюстрации того или иного положения. Дидактическая основа учеб​ного кино.
Тема   6.   Художественный   (игровой)   фильм   и  его   жанры
Понятие о жанре как социально-художественной структуре фильма. Вли​яние традиционных искусств на жанровую систему игрового кино. Процесс ее развития и обновления. Социальная природа киножанров и их особенности. Основные группы жанров игрового кино.
Драматические жанры
Основные виды драматических жанров: психологические (драма, трагедия, мелодрама), комедийные, приключенческие. Их специфика. Анализ характера героя в его взаимосвязях со средой, временем, эпохой. Структурные компонен​ты драматических жанров: психология человека, событие, исторический факт. Психологическая (социально-психологическая) драма как один из веду​щих жанров современного кино. Ее основные особенности: глубина и жиз​ненность конфликтов, углубленное психологическое исследование личности героя. Границы психологической драмы, ее стилевые возможности. Связь лич​ности героя с историей, эпохой, социальными процессами, происходящими в обществе. Личное и общественное как предмет художественных поисков ки​нематографистов разных стран. Работа в жанре социально-психологической драмы советских кинорежиссеров М. Ромма, Ю. Райзмана, И. Авербаха, Д. Асановой, В. Абдрашитова, А. Германа, Т. Океева, Р. Чхеидзе.
Кинотрагедия как жанр, основанный на общественно значимом неприми​римом конфликте, чаще всего ведущем к гибели героя. Ценность общечело​веческих начал, высших идеалов человечества, утвержденных в трагедии. Особая нравственная наполненность, высокое духовное горение, отличающее произведения этого жанра. Классические образцы кинотрагедии. Трагедии В. Шекспира на экране в интерпретации Л. Оливье, Г. Козинцева, Ф. Дзеф​фирелли. Сочетание жанра трагедий с особенностями эпических жанров. Фильмы С. Эйзенштейна «Броненосец „Потемкин"» и «Иван Грозный». Лнрико-философская трагедия А. Тарковского «Андрей Рублев». Трагедия А. С. Пушкина «Борис Годунов» в постановке С. Бондарчука.
Мелодрама как жанр. Ее специфика: повышенная эмоциональность, ди​намическая интрига, постановка морально-нравственных проблем, дидактич-ность финала. Из истории мелодрамы. Русская салонная мелодрама и ее тра​диции. Мелодрама по-американски. Миф Золушки на мировом экране. За​падная мелодрама как жанр иллюзии, экранной мечты. Звезды мелодрамы М. Пикфорд, Л. и Д. Гиш, В. Холодная, Г. Гарбо, Б. Дэвис, М. Дитрих, М. Монро и др. Развитие советской мелодрамы. Работа в этом жанре Б. Барнета, А. Роома, Ф. Эрмлера, П. Тодоровского, Г. Натансона, Н. Ми​халкова и др. Новые черты и качества современной мелодрамы.
Эволюция комедийных жанров в кино. Демократические, прогрессивные тенденции искусства комедии. Социальная активность смеха. Ведущие жанры комедии.
Эксцентрическая (трюковая) комедия. Ее связь с традициями балагана, цирка, мюзик-холла. Алогизм ситуаций, стремительный ритм, юмор ранних «комических» с участием А. Дида, М. Линдера (Франция), М. Сеннетта, Г. Ллойда, Б. Китона (США). Эксцентрическая комедия в советском кине​матографе 20-х годов (поиски школы «натурщиков» Л. Кулешова, ФЭКСов и др.). Современная советская эксцентрическая комедия. Творчество Л. Гай​дая. Особенность комедий Р. Быкова, сочетающих эксцентрику с традиция​ми мюзик-холла.
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Лирическая комедия, окрашенная теплым авторским отношением к геро​ям. Основные особенности лирической кинокомедии: открытая эмоциональ​ность, рассказ о любви, богатство юмористических ситуаций. Работа в этом жанре И. Пырьева, Э. Рязанова и других советских кинорежиссеров.
Сатирическая комедия, ориентированная на высмеивание социальных по​роков, пережитков старого в обществе. Открытия Ч. Чаплина в области ки​носатиры. Творческие поиски советского кино в жанре сатирической комедии.
Фильмы Я. Протазанова, Г. Александрова, Э. Рязанова, Г. Данелия, Э. Шенгелая и др.

Высмеивание устоев буржуазного образа жизни (гангстеризма, корруп​ции, произвола, аморализма, отживания социальных институтов и т. д.) в за​рубежном кино. Творчество П. Джерми, В. Де Сика, Э. Петри, С. Крамера. Комедии Э. Мэрфи (США).
Трагикомедия как жанр, основанный на совокупности трагического и ко​мического. Способность трагикомедии поднимать зрителя до высот человече​ского духа, углубляя его знания о мире, отражая многообразные стороны действительности. Сочетание комического и трагического в изображении ха​рактеров. Творчество Ч. Чаплина как основоположника трагикомедии в кино. Тема «маленького человека», отторгнутого западной цивилизацией и тщетно ищущего счастье. Работа в жанре трагикомедии советских кинорежиссеров 60—80-х годов В. Шукшина, М. Швейцера, Г. Панфилова, Г. Данелия, Н. Михалкова, ведущих мастеров грузинского экрана Т. Абуладзе, О. Иосе​лиани, И. Квирикадзе, Р. Чхеидзе, Э. Шенгелая и др.
Музыкальная комедия и ее особенности. Трансформация театральных жанров (водевиля, оперетты, ревю) в кино. Сочетание комедийных и лириче​ских элементов с песнями, танцами, куплетами и другими музыкальными но​мерами. Традиции музыкальной комедии в зарубежном (творчество Э. Любича, Г. Костера, В. Минелли, Ж. Деми и др.) и советском (ко​медии Г. Александрова, И. Пырьева, М. Ивановского, Э. Рязанова, Г. Шен​гелая и др.) киноискусстве. Звезды музыкального жанра в кино.
Приключенческие жанры в кино и их характерные особенности: острота фабулы, напряженность драматических конфликтов, различные перипетии раз​вития действия (тайны, опасности, погони, преследования и т. д.), яркий герой. Влияние литературных традиций на формирование приключенческих жанров в кино.
Фильм «плаща и шпаги» как прямой наследник историко-авантюрного романа, герой которого (рыцарь, мушкетер, благородный разбойник и т. д.) силой, ловкостью, отвагой служит добру и справедливости. Романтическая поэтика фильмов данной жанровой разновидности.
Фильмы путешествий, в которых источником приключений выступает не​освоенная героями географическая среда.
Кинодетектив и его особенности. Классическая модель детектива: рас​крытие запутанных тайн, загадочных преступлений, демонстрирующее торже​ство логики над хаосом следов, подозрений, гипотез.
Вестерн как основной жанр героико-приключенческого фильма американ​ского образца, как жанр иллюзий, легенд и мифов. Основные герои вестерна: шерифы, преступники, ковбои. Вестерн как миф о супермене.
Другие жанровые модели современного кино западноевропейских стран: гангстерский фильм, фантастический фильм, триллер, фильм катастроф, фильм ужасов; их функции.
Эволюция героико-приключенческих жанров в советском кино. Экраниза​ция зарубежной приключенческой классики. Советский вестерн на историко-революционную тему. Кинодетективы и научная фантастика. Работа в жан​рах   приключенческого  фильма И.  Перестиани,   Я.  Протазанова,   М.  Ромма,
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Б.  Барнета, С.  Кулешова, Э.  Кеосаяна, А. Хамраева, В,  Басова,  Н. Михал​кова, В. Мотыля и др.
Эпические жанры
Воплощение в кино форм эпической литературы. Характерная особенность данной группы жанров — повествовательное начало, изображение событий истории в сочетании с рассказами о человеческих судьбах, с раскрытием внутреннего мира героев. Основные эпические жанры кино: киноэпопея, ки​нороман, киноповесть, кинорассказ.
Киноэпопея как отражение в образной форме деятельности народных масс в переломные периоды истории. Масштаб и размах изображаемых со​бытий. Реальные и вымышленные герои истории. Киноэпос революции. Эпи​ческие полотна 20—30-х годов. Киноэпопеи 70-х годов, воссоздавшие собы​тия Великой Отечественной войны, повествующие об освободительной миссии советского народа, спасшего мир от фашистского ига. Экранизация литера​турной классики. «Война и мир» Л. Толстого в киноинтерпретации.
Кинороман и его отличительные особенности: развернутая система пер​сонажей, сложная композиция, длительность событий во времени. Кинороман как экранизация и как самостоятельное произведение. Работа в жанре кино​романа Г. Козинцева, Л. Трауберга, С. Герасимова, А. Столпера, М. Ершова, Г. Рошаля, Е. Матвеева и др. Экранизация произведений А. Толстого, М. Шо​лохова, К. Симонова, А. Чаковского, П. Проскурина и др.
Киноповесть как жанр, основанный на прозаическом повествовании. Взаимосвязь киноповести с психологической драмой.

Кинорассказ как малая форма повествовательного жанра. Отличительные особенности кинорассказа: лаконизм, четкость построения сюжета, тщатель​ный отбор выразительных средств. Практика постановки в кино цикла новелл.
Лиро-эпические жанры
Общая характеристика этой системы жанров. Эмоциональность повество​вания. Активность авторского проявления либо в открытых формах (моно​лог, комментарий и т. д.), либо в самой структуре фильма (экспрессия, ме​тафоричность,   интенсивность   изобразительно-выразительных   средств).
Кинобаллада — жанр, в котором преобладает поэтическое видение мира, лирический склад мироощущения автора, действует романтический герой.
Кинолегенда, в основе которой фантастические и исторические преданья, поверья, рассказ как о реальных, так и о вымышленных героях. Националь​ные традиции и их влияние на особенности кинолегенд. Работа кинорежиссе​ров Э, Лотяну, С. Параджанова, Ю. Ильенко в этом жанре.
Кинопоэма и ее отличительные качества: субъективное восприятие авто​ром (лирическим героем) событий. Образная структура и поэтическая симво​лика данной группы фильмов. Открытие средств экранной выразительности в жанре кинопоэмы классиками советского кино Д. Вертовым, А. Довженко. Киносказка как жанр, основанный на развитии фантастического, аван​тюрного или социально-бытового сюжета. Связь киносказки с традициями устного народного творчества. Работа в этом жанре известных мастеров со​ветского экрана А. Роу, А. Птушко, Н. Кошеваровой, Р. Быкова, А. Митты, С. Овчарова и др.
Кинопритча — философское размышление о проблемах человеческого бы​тия, произведение с глубоким смыслом (выраженным чаще всего в аллегори​ческой, иносказательной форме), обобщенной авторской концепцией. Слож​ность притчи для киновосприятия. Философские притчи Т. Абуладзе, А. Тар-
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ковского, И. Квирикадзе, О. Иоселиани, А. Сокурова, Л. Шепитько, мастеров западного кино И. Бергмана, Р. Брессона, Ф. Феллини, А. Куросавы и др.
Тема   7.   Синтез   жанров   в   кино.   Жанрово-тематические   образования
Взаимовлияние искусств. Смешение жанровой структуры фильмов. Кино и литература. Проблемы экранизации. Поиск новых способов экранного во​площения литературных произведений. Экранизация — создание нового худо​жественного произведения, говорящего на языке искусства кино. Экраниза​ция как «философско-критическая работа». Дискуссии вокруг проблем экрани​зации. Экранное прочтение А. Пушкина, Л. Толстого, Ф. Достоевского, И. Тургенева, Н. Гоголя, А. Чехова и др.
Музыкальный театр на экране. Сложные жанры музыкального фильма:: киноопера, кинобалет, музыкально-биографический фильм. Мюзикл и его осо​бенности: органическое соединение музыки с развитием драматического кон​фликта, движения сюжета—с хореографией, пластикой и всеми кинемато​графическими средствами выразительности (звукозрительными контрапунк​тами, ракурсом, планом, монтажом и др.). Экранно-музыкальная интерпрета​ция классических сюжетов Б. Шоу («Моя прекрасная леди» Д. Кьюкора), Ч. Диккенса («Оливер» К. Рида), В. Шекспира («Вестсайдская история» Р. Уайза), П. Мериме  («Кармен» К. Сауры) и др. Мюзиклы Б. Фосса  (США).
Жанрово-тематические образования. Кино и история. Историко-биогра-фический и историко-революционный фильмы. Кино и НТР. Специфика «про​изводственного фильма» как социального явления эпохи застоя. Кино и шко​ла. «Школьный фильм» и его проблемы. Кино и политика. «Политический фильм» как художественное явление 60—70-х годов. Жанровые особенности данных типов фильмов и перспективы их развития.
Процесс обогащения и обновления киножанров как условие дальнейшего развития киноискусства.
Раздел    3.   ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ   ОБРАЗ   В   КИНОИСКУССТВЕ Тема   8.   Особенности кинодраматургии
Природа кинодраматургии как особого рода литературы, предназначен​ной для экранного воспроизведения. Принципы создания драматургом сло​весного образа в расчете на его аудиовизуальное воплощение. Связь совре​менной драматургии с драмой, прозой, поэзией.
Этапы становления кинодраматургии. «Темачи» и их функции на ранней стадии развития кинематографа. Технический сценарий как предварительная запись фильма, как рабочий план съемок в хронологической последователь​ности. Нумерной сценарий как покадровая запись объекта съемок. Экран и литература. Использование сюжетов литературной классики.
Советская кинодраматургия эпохи расцвета немого кино. Работа в обла​сти кинодраматургии писателей В. Каверина, А. Луначарского, В. Маяковско​го, Л. Никулина, Ю. Тынянова, К. Чуковского, В. Шкловского и кинорежис​серов С. Эйзенштейна, В. Пудовкина, А. Довженко. Появление профессио​нальных сценариев Н. Зархи, К. Виноградской, О. Леонидова, Б. Леонидова, А. Каплера, В. Туркина. Теоретические труды по вопросам развития кинодраматургии. Дискуссии вокруг проблем «железного» и «эмоционального» сценариев.
Эволюция киносценария в эпоху звукового кино. Появление новых форм сценария, близкого по конструкции к пьесе (30—40-е годы). Трансформация киносценария  в  50—60-е  годы.  Модификация  кинодраматургии  70—80-х  го-
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дов. Синтетическая природа сценария. Творчество ведущих советских, кино​драматургов Е. Габриловича, А. Гребнева, Э. Володарского, С. Жгенти, Р. Ибрагимбекова, Ю. Клепикова, В. Мережко, А. Миндадзе, В. Приемыхова, В. Токаревой и др. Киноповести В. Шукшина. Опыт современных режиссеров в области кинодраматургии.
Особенности современного литературного сценария как идейно-эстетиче​ской основы фильма. Художественная структура киносценария. Его компози​ция. Сцена. Эпизод. Замысел сценария, его тема и идея. Образ-характер. Поиски новых принципов создания характера. Монолог. Диалог, Поступок. Драматический конфликт как отражение в сюжете реальных жизненных про​тиворечий, столкновение различных нравственных позиций. Внешний и внут​ренний конфликт. Конфликт как движущая пружина действия. Критика тео​рий «бесконфликтности» и «дедраматизации», ведущих к деидеологизации ис​кусства, к отказу от его социально-эстетических функций. Сюжет и фабула сценария: экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка. Внефабульные   элементы.   Атмосфера   действия.   Деталь.   Авторская   ремарка.
Зависимость художественной структуры сценария от многих составляю​щих: личности драматурга, жанра фильма, стилевого направления в кино, эпохи, времени создания произведения. Общие требования к сценарию: зрелищность, пластическая выразительность, монтажность.
Тема  9.  Режиссура в кино
Функция режиссера в кино как постановщика фильма, возглавляющего творческую и производственную работу по его созданию. Режиссура как процесс создания единства художественного образа фильма, его стилевого решения, своеобразия интонации.
Из истории кинорежиссуры. Практика ранней режиссуры в кино как сумма различных ориентации на опыт традиционных видов искусства, как «высоких», так и «низких». Поиски Ж. Мельеса в развитии поэтики сцениче​ской и цирковой феерии; ориентация Я. Протазанова на культуру русского драматического театра, Е. Бауэра—на живописную и сценографическую вы​разительность и т. д. Приход в режиссуру представителей смежных профес​сий: сценаристов-«темачей» Д. Гриффита, Л. Фейада, К. Дрейера; актеров М. Сеннетта, Б. Китона, Ч. Чаплина; операторов Д. Вертова, Р. Флаэрти и др. Работа в кино крупнейших театральных режиссеров А. Антуана, В. Мей​ерхольда, М. Рейнхардта.
Формирование режиссерской школы советского кино. Поиски в области монтажа как основы специфики кино. «Эффект» Л. Кулешова. Теория «мон​тажа аттракционов» С. Эйзенштейна. Новаторство режиссуры 20-х годов.. Тяготение к монтажно-конструктивному, обобщенному раскрытию темы и зримая выразительность жизни в фильмах С. Эйзенштейна. Углубленная раз​работка повествовательного сюжета при опоре на психологическую образ​ность актерской игры в картинах В. Пудовкина. Искусство сценариста и ре​жиссера А. Довженко в области кинопоэтики. Формирование теории «автор​ского» кино.
Тенденции авторско-режиссерского творчества в западноевропейском кинематографе. Поиски представителей немецкого экспрессионизма Р, Вине, Ф. Мурнау, Ф. Ланга и др. Авангардистские эксперименты французских ки​номастеров Ж. Ренуара, Р. Клера, Ж. Эпштейна. Способы самовыражения режиссера-сюрреалиста Л. Бунюэля.
Вклад в кинорежиссуру последующих поколений ее представителей: Г. Козинцева, М. Ромма, С. Герасимова, М. Донского (СССР); М. Карне, Ж. Виго, Р. Кремаиа, Р. Брессона (Франция); О. Уэллса, Д. Форда, У. Уай-74

лера США); итальянских неореалистов Л. Висконти, Р. Росселлини, В. Де Сика, Д. Де Сантиса и др.
Режиссерский метод и стиль как выражение определенной авторской концепции действительности. Эволюция режиссерского искусства в 50—60-е годы. Лидеры французской «новой волны», английского «свободного кино», итальянского «политического» кинематографа. Нью-йоркская школа как оп​позиция голливудской индустрии зрелищ.
Осмысление духовных проблем эпохи, глубокий анализ внутреннего ми​ра личности — отличительные особенности современной кинорежиссуры. Ве​дущие режиссеры мирового кино М. Антониони (Италия), Ф. Коппола, М. Форман (США), X. Бардем, К. Саура (Испания), А. Куросава, К. Синдо, И. Осима (Япония), А. Вайда (Польша). Поиски и открытия современной кинорежиссуры.
Специфика работы режиссера в кино
Особенность режиссерского сценария. Определение в нем всех аудиови​зуальных моментов съемок: номера кадра и метража, вида съемки, плана и ракурса, света и цвета, диалогов, музыки и шумов; монтажная разработка каждой сцены.
Работа режиссера в подготовительный и съемочный периоды. Реализация изобразительного и музыкально-звукового решения фильма; работа с опера​тором и художником, с композитором и звукооператором. Подбор актеров. Фото- и кинопробы. Работа с актером. Репетиции. Поиск наиболее вырази​тельного исполнения при помощи дублей в процессе съемок. Различия в ра​боте с профессиональными и непрофессиональными актерами.
Режиссерский монтаж как сочетание кадров в фильме по их форме и содержанию для воплощения авторского замысла. Технический монтаж — первоначальная форма монтажа. Художественный монтаж как метод режис​серского мышления. Виды монтажа: последовательный, параллельный, рит​мический, тональный, контрастный, ассоциативный и т. д.
Организаторские способности режиссера — умение сплачивать разнород​ный коллектив съемочной группы и цехов киностудии для вдохновенного, це​лесообразного выполнения идейно-творческой задачи.
Тема   10.   Изобразительность — основа  кинообразности
Изобразительная структура фильма — составляющая кинематографиче​ского синтеза.
Роль художника в кино. Рисунок как средство подготовки изобразитель​ного решения фильма.
Декорации. Сочетание в декорационном решении обобщенных образов с характерными для эпохи выразительными деталями. Роль декорации в харак​теристике персонажей, создании эмоциональной атмосферы, реалистического символа.
Натура. Природа при натурных съемках как один из «героев» картины. Декорация и натура как объект произведения, сфера для действия персо​нажей.
Костюм как своеобразная «декорация» человека. Значение костюма для выражения социальной, национальной, исторической принадлежности героя, его характера и общественного положения, возрастных особенностей.
Грим — частичное или существенное изменение лица актера с целью соз​дания определенного образа. Сложность исторического грима. Портретное сходство  с   прототипом   и   художественный   образ   исторического   персонажа.
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Социальный грим как пластическое выражение обобщенного представления о социальном статусе человека. Грим как выражение национальных черт пер​сонажа.
Операторское искусство. Функции оператора в процессе съемок фильма. Становление операторского мастерства и формирование советской школы операторского искусства. Творчество Э. Тиссе, А. Головни, А. Москвина и др.
Работа оператора на съемке картины. Кинематографический план. Изо​бразительная и выразительная специфика общего, среднего и крупного пла​нов. Деталь. Ракурс как средство операторского искусства. Съемка с дви​жения и ее преимущества. Метод съемки «скрытой камерой».
Композиция кадра. Свет в искусстве оператора. Цвет на экране. Цвет  и действие. Символическое звучание цвета.
Современная школа операторского искусства. Творчество операторов Г. Рерберга, А .Заболоцкого, В. Нахабцева, Л. Пааташвили, А. Петрицкого, И. Слабневича, В. Юсова и др.
Тема  11.  Актер в кино
Единство природы актерского мастерства в театре, кино, на телевидении. Выразительные средства актера: мимика, пластика, жест, речь. Глаза актера как центр образных средств мимики. Зависимость искусства актера от жан​ровой основы фильма и его образного воплощения режиссером.
Пути развития актерского творчества в кино. Первые звезды немого эк​рана. Актер и его маска (А. Дид, М. Линдер, Ч. Чаплин, Г. Ллойд). Герои​ни мелодрамы А. Нильсен, М. Пикфорд, Л. и Д. Гиш, Г. Свенсон. Актеры русского дореволюционного экрана  В. Холодная, И. Мозжухин,  Н. Лисенко,
B.
Полонский, В. Максимов и др. Язык актерского искусства эпохи немого
кино. Актер и национальная культура. Кинозвезда как явление искусства и
социальное явление.
Эволюция форм актерского искусства в кино. Актерские школы в совет​ском  кино  20-х  годов.  Школа  «натурщика»   Л.  Кулешова.   Теория   типажа
C.
Эйзенштейна. ФЭКСы и их открытия. В. Пудовкин о психологизме актер​ской игры в киноискусстве. Расцвет актерского мастерства в эпоху звукового кино. Творчество советских актеров 30—50-х годов И. Ильинского, П. Крюч​кова, А. Кторова, Б. Щукина, М. Жарова, М. Ладыниной, В. Марецкой, Л. Орловой, П. Алейникова, Б. Андреева, Н. Черкасова и др.
Воспитание современного актера. Гармоническое развитие актера как ос​нова формирования его личности. Индивидуальность актера как совокупность психофизических свойств и интеллектуально-духовных качеств, составляющих его творческий потенциал. Артистический талант как способность к перево​площению. Талант и мировоззрение. Актер и его гражданская позиция. Теат​ральный актер в кино. Кинематографические работы А. Демидовой, Д. Бани​ониса, Н. Гундаревой, А Калягина, И. Купченко, М. Нееловой, И. Смокту​новского, М. Ульянова, И. Чуриковой, О. Янковского и др.
Тема   12.   Музыкально-звуковое   решение   фильма
Современное кино как аудиовизуальное искусство, сочетающее изображе​ние и звук. Виды звука в кино: музыка, шумы, слово.
Музыка в фильме. Принципы сочетания музыки и изображения. Кино и музыка как временные искусства, использующие законы ритма и гармонии. Попытки создать киноизображение под законченное музыкальное произведе​ние. Односторонность подобных визуальных толкований многосложных музы​кальных произведений.
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Использование музыки в качестве подчиненного элемента в самостоя​тельных кинопроизведениях. Ведущая роль киноизображения. Роль музыки как катализатора эмоций.
Функции музыки в фильме. Внутрикадровая (мотивированная) музыка. Закадровая (авторская) музыка. Синтез и взаимовлияние внутрикадровой и закадровой музыки. Работа композитора в кино.
Использование шумов в кино. Натуральное звучание шумов. Образное их применение. Синхронный и асинхронный звук.
Слово и кино. Речь героев (монолог, диалог, реплика и др.). Речь авто​ра. Внутрикадровая и закадровая речь.
Особенность работы звукооператора. Озвучивание фильма. Участие ак​тера в тонировке.
Раздел   4.  ЭКРАН  И ЗРИТЕЛЬ
Тема   13.   Идейно-художественная  целостность  фильма и  проблемы   зрительского  восприятия
Совершенствование кинематографического процесса в контексте мировой художественной культуры. Социально-эстетическая эффективность экранных искусств и проблемы киновосприятия.
Художник и зритель: поиски контакта. Учет зрительского восприятия на всех этапах создания фильма. Готовность создателей фильма к контакту с будущей аудиторией. Умение зрителей воспринимать образный язык фильма, «читать» авторскую мысль. Восприятие и анализ фильма. Выявление синте​за искусства, заложенного в самой природе кино (анализ драматургии, ак​терского мастерства, работы художника, оператора, композитора, объединен​ных режиссурой как методом авторского мышления).
Психологические основы киновосприятия. Перенесение-уподобление, т. е. включение зрителя в условность экрана как в особую реальность, которая является одновременно художественной и внехудожественной. Сопережива​ние. Установка, т. е. готовность зрителя к активности в процессе восприятия фильма (установка на тему, сюжет, жанр, героя, творческий метод, стиль ре​жиссера и т. д.). Способность зрителя к интерпретации фильма, к ассоциа​тивному, т. е. образному, мышлению, к восприятию художественной идеи
фильма.

Кннокультура (культура зрительского восприятия) как результат психо​логического и социального развития личности. Тождественность структуры зрительского восприятия процессу художественного творчества. Эстетический вкус как способность личности оценивать явления искусства в сопоставлении с действительностью. Эстетический вкус как итог эстетического развития и самовоспитания личности.
Пути формирования эстетической культуры зрителя, его кинематографи​ческого зрения. V и VI съезды Союза кинематографистов СССР о повышении художественного уровня киноискусства и совершенствовании методов киновоспитателыюй работы.
ПРИЛОЖЕНИЕ 2
ФИЛЬМОГРАФИЯ
ОТЕЧЕСТВЕННОЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЕ КИНО
АЛЕКСАНДР НЕВСКИЙ. Мосфильм, 1938. Авторы сценария П. Пав​ленко, С. Эйзенштейн. Режиссер С. Эйзенштейн. Оператор Э. Тиссэ. Худож​ник И. Шпинель. В ролях: Н. Черкасов, Н. Охлопков, А. Абрикосов, Д. Ор​лов и др.
АССА. В 2 сериях. Мосфильм, 1987. Авторы сценария С. Ливнев, С. Со​ловьев. Режиссер С. Соловьев. Оператор П. Лебешев. Художник М. Гауфман-Свердлов. Композитор Б. Гребенщиков. В фильме принимают участие рок-группы «Кино», «Аквариум», «Браво», «Союз композиторов». Авторы пе​сен Б. Гребенщиков, В. Цой, Е. Хавтан, А. Синицын, В. Матецкий, Ю. Чер-навский. В ролях: С. Бугаев, Т. Друбич, С. Говорухин, Д. Шумилов, В. Беш-ляга, А. Жуковская, А. Халявин, И. Куксенайте, К. Козаков, А. Крнсанов, С. Рыженко, В. Цой, А. Баширов, И. Иванов и др.
АСТЕНИЧЕСКИЙ СИНДРОМ. Одесская киностудия, 1989. Авторы сце​нария С. Попов, А. Черных, К. Муратова. Режиссер К- Муратова. Оператор В. Панков. Художник О. Иванов, Роли исполняют: С. Попов, О. Антонова, Г. Захурдаева, Н. Бузько, А. Свемская, П. Полищук, Н. Раллева, Г. Касперо-вич, В. Аристов, Н. Семенов, О. Школьник и др.
БАЛЛАДА О СОЛДАТЕ. Мосфильм, 1959. Авторы сценария В. Ежов, Г. Чухрай. Режиссер Г. Чухрай. Операторы В. Николаев, Э. Савельева. Ху​дожник Б. Немечек. В ролях: В. Ивашов, Ж. Прохоренко, А. Максимова и др.
БЕГ. (По мотивам произведений М. Булгакова.) В 2 сериях. Мосфильм, 1970. Авторы сценария и режиссеры А. Алов, В. Наумов. Оператор Л. Паата​швили. Художник А. Пархоменко. В ролях: Л. Савельева, А. Баталов, М. Ульянов, В. Дворжецкий, Е. Евстигнеев, Р. Хомятов, Н. Олялин и др. БЕЛОРУССКИЙ ВОКЗАЛ. Мосфильм, 1970. Автор сценария В. Труник. Режиссер А. Смирнов. Оператор П. Лебешев. Художник В. Коровин. В ро​лях:  А.  Глазыпин. Е. Леонов, А.  Папанов, В. Сафонов, Н. Ургант и др.
БЕЛЫЙ ПАРОХОД. (По одноименной повести Ч. Айтматова.) Киргиз-фильм, 1976. Авторы сценария Ч. Айтматов, Б. Шамшиев. Режиссер Б, Шам​шиев. Оператор М. Мусаев. Художник В. Донсков. В ролях: Нургазы Сыды-галиев, С. Кумушалиева, О. Кутманалиев Я др.
БРАТЬЯ КАРАМАЗОВЫ. (По одноименному роману Ф. Достоевского.) В 3 сериях. Мосфильм, 1968. Автор сценария и режиссер И. Пырьев (закан​чивали постановку третьей серии М. Ульянов и К. Лавров). Оператор С. Вронский. Художник С. Волков. В ролях: М. Ульянов, Л. Пырьева, К. Лав​ров, А. Мягков, М. Прудкин, С. Коркошко, В. Никулин, П. Павленко и до. БРОНЕНОСЕЦ «ПОТЕМКИН» (1905 год). Госкино (1-я фабрика), 1925. Автор сценария Н. Агаджанова. Режиссер С. Эйзенштейн. Опепатор Э. Тиссэ. Художник В. Рахальс. В ролях: А. Антонов, В. Барский, Г. Александров, М.   Гоморов   и   др.
ВЕСНА НА ЗАРЕЧНОЙ УЛИЦЕ. Одесская киностудия, 1956. Автор сце​нария Ф. Миронер. Режиссеры Ф. Мнропер, М. Хуциев. Операторы Р. Васи​левский, П. Тодоровский. Художник В. Зачиняев. В ролях: Н. Иванова, Н. Рыбников, В. Гуляев, Г. Юхтин и др.
ВОСХОЖДЕНИЕ. (По мотивам повести В. Быкова «Сотников».) Мос​фильм, 1976. Авторы сценария Ю. Клепиков, Л. Шепитько. Режиссер Л. Ше-
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питько. Оператор В. Чухнов. Художник Ю. Ракша. Композитор А. Шнитке. В ролях: Б. Плотников, В. Гостюхин, Л. Полякова, С. Яковлев, А. Солони​цын   и   др.
ГАМЛЕТ. (По одноименной трагедии В. Шекспира.) В 2 сериях. Ленфильм, 1964. Автор сценария и режиссер Г. Козинцев. Оператор И. Грицюс. Художники Е. Еней, Г. Кропачев, С. Вирсаладзе. В ролях: И. Смоктуновский, М. Названов, Э. Радзиня, Ю. Толубеев, А. Вертинская и др.
ГРУЗ «иОО». Свердловская киностудия, 1989. Автор сценария Е. Меся​цев. Режиссер Г. Кузнецов. Оператор Г. Трубников. Художник В, Расторгуев. Композитор В. Лебедев. Звукооператор Б. Ефимов. В ролях: В. Соловьев, А. Ческидов, Р. Анцанс, Е. Бунтов, А. Данильчепко и др.
9 ДНЕЙ ОДНОГО ГОДА. Мосфильм, 1961. Авторы сценария М. Ромм, Д. Храбровицкйй. Режиссер М. Ромм. Оператор Г. Лавров. Художник Г. Кол-ганов. В ролях: А. Баталов, И. Смоктуновский, Т. Лаврова, Н. Плотников и др.
ДВАДЦАТЬ ДНЕЙ БЕЗ ВОЙНЫ. (По мотивам произведений К. Симо​нова.) Ленфильм, 1976. Автор сценария К. Симонов. Режиссер А. Герман. Оператор В. Федосов. Художник В. Гуков. В ролях: Ю. Никулин, Л. Гурчен​ко, А. Петренко, А. Степанова, М. Кононов, Е. Васильева, Н. Гринько, Л. Ов​чинникова, Л. Ахеджакова. Текст от автора читает К. Симонов.
ДНИ ЗАТМЕНИЯ- (По мотивам повести А. Стругацкого и Б. Стругац​кого «За миллиард лет до конца езета».) Ленфильм, 1988. Автор сценария Ю. Арабов при участии А. Стругацкого, Б. Стругацкого. Режиссер А. Сокуров. Оператор С. Юриздицкий. Художник Е. Амшинская. Композитор Ю. Ханин. В ролях: А. Ананишнов, Э. Умаров, И. Соколова, В. Заманский, К. Дудкин, В. Беловольский, А. Янковский и др.
ДОЖИВЕМ ДО ПОНЕДЕЛЬНИКА. Киностудия им. М. Горького, 1968. Автор сценария Г. Полонский. Режиссер С. Ростоцкий. Оператор В. Шуй​ский. В ролях: В. Тихонов, И. Печерникова, Н. Меньшикова, М. Зимин, О. Жизнева, В. Зубарев, О. Остроумова, И. Старыгин и др.
ДОЛГИЕ ПРОВОДЫ. Одесская киностудия, 1971. Автор сценария Н. Ря​занцева. Режиссер К. Муратова. Оператор Г. Карюк. Художник Э. Родригес. Композитор О. Каравайчук. В ролях: 3. Шарко, О. Владимирский, Ю. Каю​ров, С. Кабанова, Т. Мычко и др.
ДРЕВО ЖЕЛАНИЯ. КАРТИНЫ ИЗ ЖИЗНИ ДОРЕВОЛЮЦИОННОЙ ГРУЗИНСКОЙ ДЕРЕВНИ. (По мотивам рассказов Г. Леонидзе.) Грузия-фильм, 1977. Авторы сценария Р. Инзкишвили, Т. Абуладзе. Режиссер Т. Абу​ладзе.    Оператор   Л.  Ахвледиани.   Художник   Р. Мирзашвили.   Композитор
B.
Квернадзе. В ролях: Л. Кавтарадзе, С. Джачвлиани, 3. Колелишвили,
К. Даушвили, С. Чиаурсли, К. Кавсадзе, Р. Чхиквадзе, Г. Гегечкори, С. Та-
кайшвили и др.
ЗАСТАВА ИЛЬИЧА. В 2 сериях. Киностудия им. М. Горького, 1964. Ав​торы сценария М. Хуциев, Г. Шпаликов. Режиссер М. Хуциев. Оператор М.  Пилихина.    Художник И.  Захарова.    В  ролях:    В.  Попов,    Н.  Губенко,
C.
Любшин, М. Вертинская и др.
ЗЕМЛЯ. ВУФКУ, 1930. Автор сценария и режиссер А. Довженко. Опе​ратор Д. Демуцкий. Художник В. Кричевский. В ролях: С. Шкурат, С. Сва-шенко, Ю. Солнцева, Е. Максимова и др.
ЗЕРКАЛО. Мосфильм, 1974. Авторы сценария А. Мишарин, А. Тарков​ский. Режиссер А. Тарковский .Оператор Г. Рерберг. Художник Н. Двигуб-ский. Композитор Э. Артемьев. Стихи А. Тарковского. В ролях: М. Терехова, И. Данильцев, Л. Тарковская, А. Демидова, А. Солоницын, Н. Гринько, Ю. Назаров, О. Янковский, Ф. Янковский, Т. Огородникова. Текст от автора читает И. Смоктуновский.
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ЗЕРКАЛО ДЛЯ ГЕРОЯ. (По мотивам одноименной повести С. Рыбаса.) В 2 сериях. Свердловская киностудия, 1988. Автор сценария Н. Кожушаная. Режиссер В. Хотиненко. Оператор Е. .Гребнев. Художник М. Розенштейи. Ком​позитор Б. Петров. В ролях: С. Колтаков, И. Бортник, Б. Галкин, Ф. Стспун, Н. Акимова, Е. Гальянова и др.
ИВАНОВО ДЕТСТВО. (По мотивам рассказа В. Богомолова «Иван».) Мосфильм, 1962. Авторы сценария В. Богомолов, М. Папава. Режиссер А. Тарковский. Оператор В. Юсов. Художник Е. Черняев. В ролях: Коля Бур​ляев, В. Зубков, Е. Жариков, С. Крылов, Н. Гринько и др.
ИВАН ГРОЗНЫЙ. В 2 сериях. 1-я серия — ЦОКС (Алма-Ата), 1944; 2-я серия — Мосфильм, 1945. Автор сценария и режиссер С. Эйзенштейн. Операторы А. Москвин, Э. Тиссэ. Художник И. Шпинель. В ролях: Н. Чер​касов, Л. Целиковская, С. Бирман, П. Кадочников, М. Жаров, А. Бучма, М. Кузнецов, М. Названов, А. Абрикосов и др.
ИСТОРИЯ АСИ КЛЯЧИНОИ, КОТОРАЯ ЛЮБИЛА, ДА НЕ ВЫШЛА ЗАМУЖ. Мосфильм, 1967. Автор сценария Ю. Клепиков. Режиссер А. Михал-ков-Кокчаловский. Оператор Г. Рерберг. Художник М. Ромадин. В ролях: И. Савина, Л, Соколова, А. Сурин, Г. Егорычев, И. Петров, М. Кислов и др. ИРОНИЯ СУДЬБЫ ИЛИ С ЛЕГКИМ ПАРОМ. В 2 сериях. Мосфильм, 1975. Авторы сценария Э. Брагинский, Э. Рязанов. Режиссер Э. Рязанов. Опе​ратор В. Нахабцев. Художник А. Борисов. Композитор М. Таривердиев. Пес​ни на стихи М. Цветаевой, Б. Ахмадулиной, Е. Евтушенко, В. Киршона, М. Львовского, А. Аронова. В ролях: А. Мягков, Б. Брыльска, Л. Добржан-ская, Л. Соколова, О. Науменко, Ю. Яковлев, Л. Ахеджакова, В. Талызина,
A.
Ширвиндт, Г. Бурков, А. Белявский и др.
КАЛИНА  КРАСНАЯ.    Мосфильм,    1973.    Автор   сценария   и   режиссер
B.
Шукшин. Оператор А. Заболоцкий, Художник И. Новодережкин. В ролях:
В. Шукшин, Л. Федосеева, И. Рыжов, М. Скворцова и др.
КОМИССАР. (По мотивам рассказа В. Гроссмана «В городе Бердичеве».) Киностудия им. М. Горького, 1967, завершен на киностудии «Мосфильм» в 1988. Автор сценария и режиссер А. Аскольдов. Оператор В. Гинзбург. Ху​дожник С. Серебренников. Композитор А. Шнитке. В ролях: Н. Мордюкова, Р. Быков, Р. Недашковская, Л. Волынская, В. Шукшин, Люба Кац, О. Кобс-ридзе и др.
КОРОТКИЕ ВСТРЕЧИ. Одесская киностудия, 1968. Авторы сценария К. Муратова, Л. Жуховицкий. Режиссер К. Муратова. Оператор Г. Карюк. Художники А. Конардова, О. Передерни. Композитор О. Каравайчук. В ро​лях: Н.. Русланова, В. Высоцкий, К. Муратова, Л. Базильская, О. Викланд и др.
ЛЕТЯТ ЖУРАВЛИ. (По пьесе В. Розова «Вечно живые».) Мосфильм, 1957. Автор сценария В. Розов. Режиссер М. Калатозов. Оператор С. Уру-севский. Художник Е. Свидетелев. В ролях: Т. Самойлова, А. Баталов, 8. Меркурьев, А. Шворин, В. Зубков и др.
ЛИСТОПАД. Грузия-фильм, 1967. Автор сценария А. Чичинадзе. Режис​сер О. Иоселиани. Оператор А. Майсурадзе. Художник Д. Эриставн. В ролях: Р. Георгобнани, М. Карцивадзе, Г. Харабадзе и др.
МАЛЕНЬКАЯ ВЕРА. Киностудия им. М. Горького, 1988. Автор сцена​рия М. Хмелик. Режиссер В. Пичул. Оператор Е. Резников. Художник В. Пас​тернак. Композитор В. Матецкий. В ролях: П. Иегода, А. Соколов, Ю. Наза​ров, Л. Зайцева, А. Алексеев-Негреба, А. Табакова и др.
МАТЬ.  (По одноименному роману М.  Горького.)  Межрабпом-Русь,  1926. Автор сценария Н. Зархи. Режиссер В. Пудовкин. Оператор А. Головня. Ху​дожник С. Козловский. В ролях:  В.  Барановская, Н.  Баталов, А. Чистяков, А. Земцова, И. Коваль-Самборский и др. 
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МАТЬ. (По мотивам произведений М. Горького.) Производство ГТПО «Мосфильм», ТО «Время» (СССР) — Чиксфин ЛТД (Италия), 1990. Автор сценария и режиссер Г. Панфилов. Операторы М. Агранович, А. Ильховский. Художники В. Кострин, Л. Лазишвили, А. Панфилов, Ф. Куппинн. Компо​зитор В. Биберган. В ролях: И. Чурикова, В. Раков, Саша Шишонох, Л. Лау-цявичус, А. Карин, Д. Певцов, В. Прозоров, Володя Фатеев, О. Шукшина, С. Маковецкий, М. Адорф и др.
НАЧАЛО. Ленфнльм, 1970. Авторы сценария Е. Габрилович, Г. Панфи​лов. Режиссер Г. Панфилов. Оператор Д. Долинин. Художник М. Гауфман-Свердлов. В ролях: И. Чурикова, В. Теличкина, Л. Куравлев, М. Кононов, Ю. Клепиков и др.
НЕОКОНЧЕННАЯ ПЬЕСА ДЛЯ МЕХАНИЧЕСКОГО ПИАНИНО. (По мотивам произведений А. П. Чехова.) Мосфильм, 1976. Авторы сценария А. Адабашьян, Н. Михалков. Режиссер Н. Михалков. Оператор П. Лебсшев. Художники А. Адабашьян, А. Самулекии. Композитор Э. Артемьев. В ролях:
A.
Калягин, Е. Соловей, Е. Глушенко, А. Шуранова, Ю. Богатырев, О. Таба​
ков, Н. Пастухов, П. Кадочников, Н. Михалков, А. Ромашин, С. Никоненко
и др.
НЕСКОЛЬКО ДНЕЙ ИЗ ЖИЗНИ И. И. ОБЛОМОВА. (По мотивам ро​мана И. Гончарова.) Мосфильм, 1980. Авторы сценария А. Адабашьян, Н. Ми​халков. Режиссер Н. Михалков. Оператор П. Лебешев. Художники А. Ада​башьян, А. Самулекии. Композитор Э. Артемьев. В ролях: О. Табаков, Ю. Бо​гатырев, Е. Соловей, Е. Глушенко, А. Леонтьев и др.
ОНО. (Бюрократический эпос по диалогам и сюжетам М. Е. Салтыко​ва-Щедрина.) Ленфильм, 1989. Автор сценария и режиссер С. Овчаров. Опе​ратор В. Федосов. Художник Н. Васильева. Композитор С. Курехин. В ролях: Н. Гундарева, С. Крючкова, М. Терехова, Р. Быков, 10. Дсмич, Л. Куравлев, Р. Нахапетов, О. Табаков, И. Мазуркевич, В. Цой, В. Глаголева и др.
ОСЕНЬ. Мосфильм, 1974. Автор сценария и режиссер А. Смирнов. Опе​ратор А. Княжинский. Художник А. Бойм. Композитор А. Шнитке. В ролях: Н. Рудная, Л. Кулагин, Н. Гундарева, А. Фатюшин, Л. Максакова, А. Джи​гарханян и др.
ОТЕЦ СЕРГИИ. (По повести Л. Н. Толстого.) РСФСР. Киностудия Ер​мольева, 1918. Автор сценария А. Волков. Режиссер Я. Протазанов. В ролях: И. Мозжухин, В. Чайдаров, Н. Лисенко, В. Орлова и др.
ОТЕЦ СЕРГИИ. (По мотивам одноименной повести Л. Н. Толстого.) Мосфильм, 1978. Автор сценария и режиссер И. Таланкин. Операторы Г. Рер​берг, А. Николаев. Художники В. Петров, Ю. Фоменко. Композитор А. Шнит​ке.   В   фильме  использован  вальс  Л.   Н.   Толстого.   В   ролях:   С.   Бондарчук,
B.
Титова, В. Стржельчик, Н. Гриценко, Л. Максакова, Г. Бурков, А. .Деми​дова, И. Скобиева и др.
ОСЕННИЙ МАРАФОН. Мосфильм, 1979. Автор сценария А. Волошин. Режиссер Г. Данелия. Оператор С. Вронский. Художники Э. Пемечек, Л. Шенгелия. Композитор А. Петров. В ролях: О. Басилашвили, М. Неелова, Н. Гун​дарева. Е. Леонов и лр.
ОСТАНОВИЛСЯ ПОЕЗД. Мосфильм, 1982. Автор сценария А. Миндадзе. Режиссер В. Абдрашитов. Оператор А. Княжинский. В ролях: О. Борисов, А. Солоницын, М. Глузский, Н. Русланова и др.
ОТЕЦ СОЛДАТА. Грузия-фильм, 1954. Автор сценария С. Жгенти. Ре​жиссер Р. Чхеидзе. Операторы Л. Сухов, А. Филиппашвили. Художники 3. Медзмариашвили, Н. Казбсги. В ролях: С. Закариадзе, В. Привальцев, А. Назаров и др.
ПАРАД ПЛАНЕТ. Мосфильм, 1984. Автор сценария А. Миндадзе. Ре​жиссер В. Абдрашитов. Оператор Г. Рерберт. В ролях: О. Борисов, А. Жар​ков, П. Зайченко, С. Никоненко, А. Пашутин, С. Шакуров н др.
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ПАЦАНЫ. Ленфильм, 1983. Автор сценария Ю. Клепиков. Режиссер Д. Асанова. Оператор Ю. Векслер. В ролях: В. Приемыхов, О. Машная, Е. Васильева и др.
ПЛЮМБУМ, ИЛИ ОПАСНАЯ ИГРА. Мосфильм, 1987. Автор сценария А. Миндадзе. Режиссер В. Абдрашитов. Оператор Г. Рсрберг. Художник А. Толкачев. Композитор В. Дашкевич. Роли исполняют: А. Андросов, Е. Дмитриева, Е. Яковлева, А. Феклистов, В. Стеклов.'А. Пашутин, А. Зай​цев, Г. Фролов, В. Баранов и др.
ПОДРАНКИ. Мосфильм, 1976. Автор сценария и режиссер Н. Губенко. Оператор А. Княжинский. Художник А. Толкачев. Стихи Г. Шпаликова. Му​зыка А. Вивальди, А. Марчелло, А. Корелли. В ролях: Ю. Будрайтис, Алеша Черствов, Г. Бурков, А. Калягин, Ж. Болотова, Р. Быков, Н. Губенко, Н. Гун​дарева, Е. Евстигнеев и др.
ПОКАЯНИЕ. В 2 сериях. Грузия-фильм, 1986. Авторы сценария Джане​лидзе, Т. Абуладзе, Р. Квеселава. Режиссер Т. Абуладзе. Оператор М. Агра​нович. Художник Т. Микеладзе. Музыкальное оформление Н. Джанелидзе. В ролях: А. Махарадзе, И. Нинидзе, М. Нинидзе, Дато Кемхадзе, 3. Боцвадзе, Э. Гиоргобиани, К. Абуладзе, Нато Очигава, К. Кавсадзе, Н. Закари​адзе, В. Анджапаридзе и др.
ПРЕМИЯ. Ленфильм, 1974. Автор сценария А. Гельман. Режиссер С. Ми-каэлян. Оператор В. Чумак. Художники Б. Бурмистров, М. Иванов. В ролях: Е. Леонов, В. Самойлов, О. Янковский, М. Глузский, А. Джигарханян, Н. Ур-гант, В. Сергачев, Л. Дьячков, Б. Брондуков, С. Крючкова, А. Пашутин и др. ПРОВЕРКА НА ДОРОГАХ. (По мотивам военной прозы Ю. Германа.) Ленфильм, 1970 (выход в прокат — 1986). Автор сценария Э. Володарский. Режиссер А. Герман. Художник В. Юркевич. Композитор И. Шварц. В ролях: Р. Быков, А. Солоницын, В. Заманский, О. Борисов, Ф. Одиноков, Г. Дюдяев, М. Булгакова, Н. Бурляев, В. Павлов и др.
ПРОСТАЯ СМЕРТЬ. (По мотивам повести Л. Толстого «Смерть Ивана Ильича».) Ленфильм, 1985. Автор сценария и режиссер А. Кайдановский. Оператор Ю. Клименко. Художник А. Рудяков. В ролях: В. Приемыхов, А. Фрейндлих, В. Паукште, М. Данилов, К. Моритц и др.
ПРОШУ СЛОВА. В 2 сериях. Ленфильм, 1975. Автор сценария и режис​сер Г. Панфилов. Оператор А. Антипенко. Художник М. Гауфмам-Свсрдлов. Композитор В. Биберган. В ролях: И. Чурикова, Н. Губенко, В. Жабовский, Катя Волкова, Л. Броневой, Д. Бессонов, В. Медведев, Э. Романов, В. Шук​шин и др.
ПЯТЬ ВЕЧЕРОВ. (По мотивам одноименной пьесы А. Володина.) Мос​фильм, 1978. Авторы сценария А. Адабашьян, И. Михалков. Режиссер-поста​новщик П. Михалков. Оператор П. Лебешев. Художники А. Атабашьян, А. Самулекин. В ролях: Л. Гурченко, С. Любшин, В. Теличкина, Л. Кузне​цова, И. Нефедов, А. Адабашьян и др.
РАБА   ЛЮБВИ.    Мосфильм,   1975.    Авторы  сценария     Ф.   Горенштейн,
A.
Михалков-Кончаловский. Режиссер П. Михалков. Оператор П. Лебешев.
Художники А. Адабашьян, А. Самулекин. Композитор Э. Артемьев. В ролях:
Е. Соловей, Р. Нахапетов, А. Калягин, О. Басилашвили, К. Григорьев, Н. Па​стухов, Е. Стеблов, Н. Михалков и др.
РОИ. (По одноименному роману С. Алексеева.) Свердловская киносту​дня,  1990. Авторы сценария В. Залотуха, В. Седова, В. Хотиненко. Режиссер B.
Хотиненко. Оператор Е. Гребнев. Художники В. Лукинов, Ю. Устинов. Композитор Б. Петров. В ролях: В. Ильин, Ч. Сушкевич, И. Агафонов, В. Смирнов, Б. Гэлкеш, С. Паршин, Н. Чуркина, В. Прохоров и др.
РОМАНС О ВЛЮБЛЕННЫХ. В 2 сериях. Мосфильм, 1974. Автор сце​нария Е. Григорьев. Режиссер А. Михалков-Кончаловский. Оператор Л. Паа-
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ташвили. Художник Л. Перцев. В ролях: Е. Киндинов, Е. Коренева, И. Смок​туновский, И. Купченко, Е. Солодова, И. Саввина и др.
СКОРБНОЕ БЕСЧУВСТВИЕ. (По мотивам пьесы Б. Шоу «Дом, где разбиваются сердца».) Ленфильм, 1987. Автор сценария Ю. Ар'абов. Режис​сер А. Сокуров. В ролях: Д. Брянцев, П. Осипенко, Р. Чхиквадзе и др.
СОБЛАЗН.   Ленфильм,   1987.   Автор   сценария   Ю.   Клепиков.   Режиссер
B.
Сорокин. Оператор Ю. Воронцов. Художник М. Журавлев. В фильме ис​пользована музыка А. Вивальди, М. Глинки, Р. Шумана. В ролях: А. Зыки​
на, Ю. Давыдов, Н. Сорокина, С. Лучников, Е. Руфанова и др.
СОЛЯРИС. (По одноименному роману С. Лема.) В 2 сериях. Мосфильм, 1972. Авторы сценария Ф. Горенштейн, А. Тарковский. Режиссер А. Тарков​ский. Оператор В. Юсов. Художник М. Ромадин. В ролях: Д. Банионис, П.   Бондарчук,  Ю.   Ярвет,   В.  Дворжецкий,   Н.   Гринько,  А.  Солоницын   и  др.
СРЕДИ СЕРЫХ КАМНЕЙ. (По сюжету повести В. Короленко «В дур​ном обществе».) Одесская киностудия, 1983. Автор сценария и режиссер К. Муратова. Оператор А. Родионов. Художник В. Гидулянов. В ролях: Игорь Шарапов, Оксана Шлапак, Роман Левченко, С. Попов, С. Говорухин и др:
СТО ДНЕЙ ПОСЛЕ ДЕТСТВА. Мосфильм, 1974. Авторы сценария А. Александров, С. Соловьев. Режиссер С. Соловьев. Оператор Л. Калашни​ков. Художник А. Борисов, Композитор И. Шварц. В ролях: Б. Токарев, Т. Друбич, И. Малышева, Ю. Агилин, И. Меньшикова, С. Шакуров и др.
СУДЬБА ЧЕЛОВЕКА. (По одноименному рассказу М. Шолохова.) Мос​фильм, 1959. Авторы сценария Ю. Лукин, Ф. Шахмагонов. Режиссер С. Бон​дарчук. Оператор В. Монахов. Художники И. Новодережкпн, С. Воронков. В ролях: С. Бондарчук, Павлик Борискин, 3. Кириенко и др.
ТЕМА. Ленфильм, 1978 (выход в прокат —1985). Авторы сценария Г. Панфилов, А. Червинский. Режиссер Г. Панфилов. Оператор Л. Калашни​ков. Художник М. Гауфман-Свердлов. Композитор В. Биберган. В ролях: М. Ульянов, И. Чурикова, Е. Весник, Е. Нечаева, С. Никоненко, Н. Селезнева,
C.
Любшин и др.
ХОЛОДНОЕ ЛЕТО ПЯТЬДЕСЯТ ТРЕТЬЕГО... Мосфильм, 1987. Автор сценария Э. Добровский. Режиссер А. Прошкин. Оператор Б. Брожовский. Художник В. Филиппов. Композитор В. Мартынов. В ролях: В. Приемыхов, А. Папанов, В. Степанов, Н. Усатова, 3. Буря;-:, Ю. Кузнецов, В. Кашпур и др.
ЧУЖИЕ ПИСЬМА. Ленфильм, 1975. Автор сценария Н. Рязанцева. Ре​жиссер И. Авербах. Оператор Д. Долинин. Художник В. Светозаров. Компо​зитор О. Каравайчук. В ролях: И. Купченко, С. Смирнова, С. Коваленков, 3. Шарко, О. Янковский, И. Бортник, Н. Скворцова, М, Булгакова и др.
ЗАРУБЕЖНОЕ   ХУДОЖЕСТВЕННОЕ   КИНО
АМАДЕИ. В 2 сериях. (По пьесе П. Шеффера.) США, 1984. Автор сце​нария П. Шеффер. Режиссер Милош Форман. Оператор М. Ондржичск. Ху​дожник П. фон Бранденштайн. В ролях: Мюррей Абрахам, Том Хальс, Эли​забет Берридж.
БАЛ. Производство Франция—Италия — Алжир, 1985. Авторы сценария Ф. Скарпелли, Э. Скола. Режиссер Этторе Скола. Оператор Р. Аронович. Ху​дожник Л. Риччери. Композитор В. Косма. Хореограф Д. Дее. В ролях: Кри-стоф Оллрайт, Жан-Франсуа Перрьс, /Марк Бергман, Шанталь Капрон, Ли​лиан Деваль, Россана Ди Лоренпо, Мишель Тоти и др.
8 1/2. Италия, 1963. Авторы сценария Ф. Феллини, Т. Пинслли. Режиссер Федерико Феллини. Оператор С. Ди Венанцо. Художник П. Ги-
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рарди. Композитор Н. Рота. В ролях: Марчелло Мастроянни, Анук Эме, Кла-удиа Кардинале, Сандра Мило, Гвидо Альберти и др.
ДЕЛОВАЯ ЖЕНЩИНА. США, 1988. Автор сценария К. Уэйд. Режиссер Майк Николе' Оператор М. Баллхаус. Художник П. фон Бранденштайн. Композитор К. Саймон. В родях: Хэрисон Форд, Сигурни Упвер, Мелани Гриффит, Алек Болдуин и др.
ДЖИНДЖЕР И ФРЕД. Производство Италия — Франция — ФРГ, 1987. Авторы сценария Ф. Феллини, Т. Гуэрра, Т. Пинелли. Режиссер Федерико Феллини. Операторы Т. Колли, Э. Гуарньери. Художник Д. Феррети. Компо​зитор Н. Пьовани. В ролях: Джульетта Мазина, Марчелло Мастроянни, Фран​ко Фабрици, Фредерик Ледебур, Аугусто Подерози и др.
ЖЕРТВОПРИНОШЕНИЕ. В 2 сериях. Шведский киноинститут (Шве​ция)— Аргофильм (Франция) при участии Фильм фор интернэшнл (Англия), 1986. Автор сценария и режиссер А. Тарковский. Оператор С. Нюквнст. Ху​дожник А. Асп. В фильме звучит альтовая ария из «Страстей по Матфею» И. С. Баха. В ролях: Эрланд Юзефсон, Алан Эдвалд, Сьюзеп Флитвуд и др. ЖЕСТЯНОЙ БАРАБАН. (По одноименному роману Г. Грасса.) ФРГ, 1979. Авторы сценария Ф. Зайц, Ф. Шлендорф. Режиссер Фолькер Шлен​дорф. Оператор И. Лютер. В ролях: Давид Беннет, Марио Адорф, Даниэл Ольбрыхский, Ангела Винклер, Катарина Тальбах и др.
ЗАМУЖЕСТВО МАРИИ БРАУН. ФРГ, 1977. Автор сценария П. Фрелих. Режиссер Райнер Вернер Фассбиндер. Оператор М. Бальхауз. В ролях: Хан​на Шигулла, Клаус Левич, Иван Десни. Харк Бом  и др.
ЗОЛОТАЯ ЛИХОРАДКА. США, 1925. Автор сценария и режиссер Чарльз Чаплин. Оператор Д. Уилсон. Художник Ч. Холл. Музыка Ч. Чаплина. В ро​лях: Чарльз Чаплин, Мак Суэйн, Джорджия Хейл, Генри Бергман и др.
, И КОРАБЛЬ ПЛЫВЕТ... Производство Италия — Франция, 1984. Авторы сценария Ф. Феллини, Т. Гуэрра. Режиссер Федерико Феллини. Оператор Д. Ротунно. Музыкальная обработка Д. Пленицно. В ролях: Фредди Джонс, Барбара Джеффорд, Виктор Полетти, Питер Сельс, Элиза Майнерди и др. КОНФОРМИСТ. (По мотивам одноименного романа А. Моравиа.) Ита​лия, 1974. Автор сценария и режиссер Бернардо Бертолуччи. Оператор В. Стораро. В ролях: Жан-Луи Трентиньян, Стефания Сандрелли, Доминик Санда и др.
КОРОЛЬ В НЬЮ-ЙОРКЕ. Великобритания, 1957. Автор сценария и ре​жиссер Чарльз Чаплин. Оператор К. Периналь. Композитор Ч. Чаплин. В ро​лях:  Чарльз Чаплин, Доун Адаме, Майкл Чаплин,   Оливер Джонстон   и   др.
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