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INPOI'PAMMA
BCTYIHTEIbHBIX HCIIBITAHUI MO TUCHHUIINHE

«/HOCTPAHHBIN A3BIK» (AHTJIHACKUHA, (PPAHIY3CKHUI, HEMEIIKNH)

JJIS MOCTYMAKLIUX

Ha o0y4eHHUe 1Mo 00pa30BaTeJIbHbIM MPOrPaAaMMaM BbICIIEr0 00pPa30BaHUS -
NPOrpaMMaM acCHCTEHTYPbI-CTAKUPOBKH

0 CHEeHUAJIbHOCTAM:

52.09.02 Akmepckoe macmepcmeo (no euoam)
Buo: Axkmepckoe uckyccmeo 6 Opamamuueckom meampe u KUHO.
Kpanuduxamus: [IpenonaBarens TBOpUESCKUX AUCIUILINH B BBICIIEH LITKOJIE.
APTHUCT ApaMaTUUECKOTO T€aTpa U KUHO.

52.09.03 Cyenuueckas peus
Ksanmuduxarms: [IpenonaBarens TBOpUESCKUX AUCIUIIINH B BBICIIEH LITKOJIE.

52.09.07 Ipamamypzua
Kpanudukanus: [pamatypr Beicuieil KBanupuKauu.
[IpenonaBaTenb TBOPYECKUX AUCLUIUIMH B BBICIIEH LIKOJIE

55.09.01 Pestcuccypa ayouoeusyanvhuwvix uckyccme (no euoam)
Kpanudukanus: Pexxuccep aynnoBu3yalbHbIX HCKYCCTB BBhICHIEH KBaTH(pUKAILIUY.
[IpenogaBaTens TBOPYECKNX IUCLUUIUIMH B BBICILIEH IIKOJIE

55.09.02 Onepamopckoe uckyccmeo (no éuoam)
Kpanuduxamus: Kunooneparop Boicuieil KBaaupuKaluu.
[IpenoaBaTens TBOPUECKUX JUCHUIUIMH B BBICIIEH IIIKOJIE

55.09.03 3eykopestcuccypa ayouosusyanpbHwviX UCKYCCHE
KBanuduxanus: 3sykopexuccep ayImoBU3yalIbHbIX HCKYCCTB BBICHIEH KBaTH(PHUKAILIUU.
[IpenogaBaTens TBOPUYECKUX TUCIUIUIMH B BBICIIEH IKOJIE

®opma 00y4YeHus OYHast

Mocksa, 2026



1.  Iess 1 32124 NPOrpaMMbl

JlanHass mporpamMma TpeAaHa3Ha4deHa JUIsi TOATOTOBKHM K BCTYMHTEIBHBIM
UCTIBITAHUSIM B aCCHCTEHTYPY-CTRXHPOBKY TO AWCHHIUIUHE «HOCTpaHHBIN S3BIK
(aHrIMicKUM, PpaHITy3CKUN, HEMEIIKUN )».

[IporpaMMa  BCTYNUTENBHBIX HWCOBITAHUH B aCCUCTEHTYPY-CTAXKHPOBKY
pazpaboTaHa B COOTBETCTBHM  C  (pelepaJibHBIMH  TOCYAapCTBEHHBIMU
00pa3oBaTeNIbHBIMU CTaHJIAPTaMU BBICHIETO O0pa3oBaHMs (YpOBEHb Marucrpa WU
CIICLIMAITACTA).

[lenbto  BCTYNUTENBbHBIX  WCIBITAHUM  SBIISETCA  ONpPEACICHUE  YPOBHS
AKTyaJIbHOTO BIAJACHUS IMOCTYMAIOUIET0 B ACCUCTEHTYPY-CTAXKHPOBKY 3HAHUSMH,
MHOSI3bIYHBIMM KOMMYHUKATHUBHBIMU YMEHUSMH W HAaBBIKAMH, HEOOXOJUMBIMHU U
JOCTaTOYHBIMU JUISI aKaJIEeMUYECKOTO M MPO(ecCHOHAIBHOTO B3aWMOJEWUCTBUSA Ha
MHOCTPAHHOM $I3BIKE, OCYIIECTBJICHHUS HAYyYHOH AEATENBHOCTH, MEXKKYJIbTYPHBIX U
Hay4HbIX CBSI3€M, a TakKe MpPEACTaBICHUS CBOEM CTpaHbl Ha MEXIYHapOJIHBIX
KOH(epeHIUIX, CAMIIO3UyMaxX U KHHOPECTUBAIISAX.

2. TpeOoBaHuA K MOCTYNAIOLIUM

TpeboBaHusi K NOCTyHarOIIMM B aCCUCTEHTYPY-CTaKUPOBKY COOTBETCTBYIOT
BBIIIYCKHBIM 3K3aMEHAI[MOHHBIM TpeOOBaHUSAM 3a MOJHBIA Kypc HesizbikoBoro BY3a
(YpoBEHb MarucTpa WM CHEIUAINCTA), a TAKKE BIaJCHHE KHHOJIEKCUKOM.

Ha BcTynmutenbHOM 3K3aMEHE MOCTYMAIOMIMN JIODKEH MPOAEMOHCTPUPOBATH
HABBIKM BJIQJICHUS WHOCTPAHHBIM S3BIKOM KaK CPEACTBOM MEXKYJIbTYPHOTO
KyJIbTYPHOTO U MPO(HeCCUOHATBHOTO OOIICHHUS.

Cparouue  BCTYNUTENBHBI SK3aMEH B  aCCUCTEHTYPY-CTaXUPOBKY IO
WHOCTPAHHOMY SI3BIKY JTOJIKHBI:

3HaATH

. Crneuuduky apTHKYJISLUMM 3BYKOB, HMHTOHAIMM, AaKIEHTyalldd U pHUTMa
HEUTpaJIbHOU peYH B U3y4aeMOM SI3bIKE; OCHOBHBIE OCOOCHHOCTH MOJIHOTO CTUIIS
POU3HOILIEHUS, XapaKTepHble 1 chepbl TPoPecCHOHATbHON KOMMYHUKAIUY;
YTEHUE TPAHCKPUIILUU.

. Huddepennumanmio iekcuku mo chepam nmpuMeHeHus (ObIToBast, 00IIeHaYyYHas,
TEPMUHOJIOTHYECKas, O(pUIHaIbHAS U IpyTas).

. Nudopmammto 0  cBOOOAHBIX U YCTOWYUBBIX  CJIOBOCOYETAHUSX,
bpazeosoruuecKuX eANHUIIAX.

. OcHOBHBIE cIOCOOBI CIIOBOOOPA30BAHUSI.

. OcobeHHOCTH OOMXOTHO-IUTEPATYPHOTO, O(MHUIIUATBEHO-IEIOBOTO, HAYYHOTO

CTHJIS, CTUJISL XyI0KECTBEHHOM uTepaTypbl. OCHOBHBIE 0COOEHHOCTH HAYYHOTO
CTHJIA.



I'pammaTryecKuil CTpPOM MHOCTPAHHOTO S3bIKA

Jlekcuueckuit MuHuMyM B oObeme 4000 nexkcuueckux eauHul] (CJIOB U
CJIOBOCOYETAHMM OOIIET0 U TEPMUHOJIOTUYECKOTO XapakTepa, B ToM yucie 2000
IPOJIYKTHBHO).

Oco0OeHHOCTH TIOCTPOCHUS PA3IUYHBIX BHJIOB PEUEBBIX IPOU3BEIACHUN:
aHHOTaluu, pedepara, TE3UCOB, COOOIIEHUS, YACTHOTO TMHCbMa, AEIOBOTO
nvcbma, onorpaduu.

YMmeTh

y4yacTBOBaTh B  jJuaiore/0ecefie  MOBCEIHEBHOTO  aKaJEeMUYECKOTO U
po(ecCHOHaIBLHOTO XapaKTepa;

BBIpAKATh pa3IMyHble KOMMYHHKATHBHbICE HaMepeHHUs (COBET, COXKaJICHHUE,
YAUBIICHUE/HEJOYMEHUE U JP.);

OCYHICCTBJIATh MOHOJOIMYCCKOC BbICKA3bIBAHHC,

NOHMMAaTh BBICKA3bIBaHUSI NPO(ECCHOHATBHOTO/HAYYHOIO XapakTepa, B TOM
YHCIIe OTHOCSIMECS K YKa3aHHBIM chepaM U CUTyalusiM OOLLIEHUS;

YUTaTh MHOSI3bIYHBIE TEKCTHI MO CHELHAIBHOCTU 0€3 CIoBaps ¢ UENbI0 MOUCKA
uH(popmanuu;

MEPEBOAUTH TEKCTHI MO CHEIHATBHOCTH CO CJIOBAPEM C MHOCTPAHHOTO SI3bIKA HA
PYCCKUH;

AHHOTHUPOBATH U pe(llepI/IpOBaTB HHOA3BIYHBIC TCKCTHI I1O0 CIICHUAJIBbHOCTH,

HCIIOJIB30BaTh JHAJIOTHYCCKOC O6HI€HPI€ I COTPYAHHUYICCTBA B aKaHeMquCKOﬁ
CUTyalluid KOMMYHHUKAIIWH.

Baagers HaBBIKAMHU

BbIOOpA HA HWHOCTPAHHOM SI3bIKE KOMMYHHUKATHBHO MPUEMIIEMOTO CTHIIS
JIEJIOBOTO OOILIeHHUsI, BepOaNbHBIX U HEBEPOATbHBIX CPEACTB B3aMMOJICHCTBHUS C
napTHEpamu;

UCIOJIb30BaHUs HHPOPMAIIMOHHO-KOMMYHHUKAIIMOHHBIE TEXHOJIOTHI TP MOUCKE
HeoOXxonuMoN  WHpOpMAaMKM B TPOLECCEe  pelIeHUs  CTaHAAapTHBIX
KOMMYHHMKAaTHBHBIX 337]a4 HAa UTHOCTPAHHOM SI3BIKE;

yOOTpeONICHHs  TpaMMAaTHYECKMX  KOHCTPYKIIMA  QHTJIMHCKOTO  SI3BIKa,
00ecreunBarIX KOMMYHUKAIIMIO OOIIEr0 Xapakrepa 0€3 UCKaXEHUsI CMBICIIa
Mpyl TNHCBMEHHOM H YCTHOM  OOIIECHHWH, WCIOJIb30BaHUS  OCHOBHBIX
rpaMMaTHYECKUX SBJICHUH, XapaKTEPHBIX I IPOPECCUOHATILHON PeuHu;

I[H&HOFH‘ICCKOﬁ U MOHOJOTHYECKOMN p€uin C HCIOJIb30BAHUEM HauoOoIee
yrIOTpe6I/ITeJ'H>HBIX U OTHOCHUTCIIbBHO IIPOCTBIX JICKCUKO-TPAMMATHUYCCKUX
CpeaACTB B OCHOBHBIX KOMMYHUKATHBHBIX CHTYyalUAX HGO(I)I/II_[I/IaJ'IBHOFO n



oduImaIbHOTO OOIIEHNs;, OCHOBaMH MyOMWYHONW peun (YCTHOE COOOIIECHHE,
JOKJIaN);

° HaydaJia, BCI[CHPIH/HOI[IIGP)K&HI/IH N OKOHYAaHHWA JraJiora O IIpOYUTaAHHOM, JHUaJiora-
oOMeHa MHCHUWAIMU, C CO6J'IIOI[CHI/IGM HOPM pPCUCBOI'O OTHKCTA,

. UCIIOJIb30BaHUs CTPATETHH BOCCTAHOBJICHHs COOSI B IMpOIecce KOMMYHHKAIIHH
(mepecripoc, epedpazupoBaHue u ap.);
. paccrpoca co0eceTHIKa, TIOCTAHOBKH BOIIPOCOB M OTBETOB HAa HUX, BHIPAKCHHUS

CBOETO MHEHWsI, TIPOCHOBI, OTBETa HA TPEUIOKCHHE coOecemnHUKa (TMPUHATHE
NPEIOKESHUS HITH OTKA3);

. COCTaBJICHUS COOOIIEHSI ¥ TOCTPOCHUSI MOHOJIOTa, MOHOJIOTa- [IOBECTBOBAHUS U
MOHOJIOTa-PaCCykKICHUS;

. MOHUMAaHUS Ha CIIyX TUAJOTUYECKON U MOHOJIOTHYECKOUN peun B cepe ObITOBOM
0OIIEKyIbTYPHOU U MpoheCcCHOHATHHON KOMMYHUKAITUH.

3. CprKTypa BCTYIIUTCJIBHOIO 3K3aM€Ha II0 HMHOCTPAHHOMY SA3bIKY
BCTYHHTCJII)HBII;’I 9K3aMCH COCTOHUT U3 TPCX BaﬂaHHﬁI

1.  Urenme W TMCHBMEHHBI TIEPEBOJI OPUTHMHAIBHOTO TEKCTa IO
CHEIUATBLHOCTH CO CJIOBAPEM C MHOCTPAHHOIO fA3bIKa Ha pycckuil. OObeM TekcTa -
2300-2500 meuaTHBIX 3HAKOB. BpeMs moarotoBku - 60 MUH. (TEKCT MPEIOCTABIIICTCS
Ha "K3aMmeHe). dopma TPOBEpPKHU: MPOBEpPKa MHUCHMEHHOTO TEpPEeBO/Aa, YUTAEMOTO
MOCTYHAIOIINM BCITyX.

2. bernoe  (mpocMoTpoBO€)  UYTEHHWE  OPUTHHAIBHOTO  TEKCTa  II0
cnenuaibHocT 0Oe3 crmoBaps. OO0bem - 1300-1500 mneuaTHbIX 3HAKOB (Bpems
noaAroToBku - 10 munyt). @opma nmpoBepkH - neperaya U3BJICYEHHON HHPOpMAIIIU Ha
WHOCTpPaHHOM s3bIKe. becena ¢ sk3aMeHaTopaMu 1o COAEPKAHUIO CTAThH.

3. bBecenma c sk3amMeHaTOpaMH Ha WHOCTPAHHOM sI3bIKe O cebe M cBoei
TBOPYECKO-HCIIOIHUTEIBCKON CIIEIIMAIbHOCTH.

PCBYJ'IBTaTBI JK3aMCHa OICHHUBAIOTCA IIO MATHOAJJIBHOM IITKaJIe: omJjiu4Ho,
xopouto, ybo(memeopumeﬂbno, Heydoeﬂemeopumeﬂbuo.

Kaxngoe 3amanue BOOpoC OLEHUBAETCS  OTIAEIBHO C  MOCIEAYIOIIUM
BBLICTABJICHHEM OOIIEH OLICHKH 3a DK3aMEH.

Kpurepuu ouenkun

3aganue 1. UTeHne u MMCbMEHHBIN MTEPEBO/I:

TOYHBI W TIONHBIA TMEPEeBOJ] TEKCTa, COXPAHEHHWE CMBICIA WU CTUIHCTUKH
OpUTHHAJIA; TPAMOTHOE HWCITOJIb30BaHHUE JICKCHKH (B T.4. TpOoQecCHOHATHHON
85-100 6annos KUHOJIEKCUKH), COOTBETCTBHE YypoBHIO B2-Cl;, KOppekTHOEe NpUMEHEHHUE
(«OTIIHYHOY) rpaMMaTHYECKUX KOHCTPYKIIMWA, OTCYTCTBHE OIMMOOK WJIM CAWHUYHBIC
HE3HAYUTENIbHBIC TIOTPEIIHOCTH; YETKOE U BHATHOE NMPOYTEHUE TIEpeBOIa BCIYX,
cobmoienre op(hoINMUIECKUX HOPM; YMEHHE OOBSICHUTD BHIOOP TIEPEBOTUECKHIX
pEIIeHU U TPaMMAaTHYECKUE SBIICHUSI.




3ananue 2. bernoe ureHue u 6ecena Mo TEKCTY:

IIOJTHOE TIOHUMAaHHE COJEp:KaHUs TEeKcTa 0e3 cioBaps; ObICTpass M TOYHAas
nepeaaya U3BJICYEHHON MH(OPMAIIMM HAa UHOCTPAHHOM SI3bIKE; Pa3BEPHYTHIC U
apryMEHTHpPOBAaHHBIE OTBETHl Ha BOMNPOCHI 3K3aMEHATOPOB; CIOCOOHOCTh
BBIPA3UTh JIMYHOE OTHOIIEHHE K IpoOjeMe, 3aTPOHYTOH B TEKCTE; CBOOOIHOE
BJIaJIeHHE IPOPECCHOHATIBHOMN JIEKCUKOM B paMKax TEMBI.

3aganue 3. becena o ceOe U ClIENUAIILHOCTH:

JOTUYHOE, CTPYKTYPHPOBAHHOE U Pa3BEPHYTOE MOHOJIOTHYECKOE BEICKA3bIBAHUE,
Oorarslii cioBapHblii 3anac (He MmeHee 4000 nexcnueckux eauHml, Bkiarodas 2000
NPOIYKTUBHBIX); TPAMOTHOE HCIHOJb30BaHWE TIPAMMATHYECKUX CTPYKTYD,
BKJIIOYAst CJIOKHBIE KOHCTPYKIMH; Oe3ylpeyHOe MPOU3HOIIEHHUE, MpPaBUIIbHAS
UHTOHAIMSI, PUTM M aKLUEHTyalus; aKTUBHOE ydyacTHE B JHAJOre, yMEHHE
3ajjaBaTh W OTBEYaThb HA BOMPOCHI, IOAJEPKHUBATH OECEqy; JIEMOHCTpAIUs
HaBBIKOB JICJIOBOTO M aKaJEMHUYECKOrO OOIIEHHs, COONIOJCHHE pPEeYeBOro
ITHKETA.

65-84 Gama
(«xopo11o»)

3amanue 1. UreHne v MMCbMEHHBIN MTEPEBO;

JIOCTATOYHO TOYHBIM IEpPEBOJ,, HE3HAYMTEIbHBIE IIOTEPH WIM HCKAKCHUSA
CMBICJIa; XOpOIllee BJIaJICHUE JIEKCUKON, HO BO3MOXKHBI HETOUYHOCTH B BbIOOpE
TEPMHUHOB WM  CTWIMCTMYECKHMX BapUaHTOB; B  LEIOM KOPPEKTHOE
UCIOJIb30BAaHUE TPaMMATHKH, JOMYCKAlOTCs 2—3 HE3HaYMTelbHblE OIIMOKY;
YTEHUE TIEepPeBOJa BCIyX C HEOONBIIUMHU (POHETHUECCKUMH HETOYHOCTIMH,
CHOCOOHOCTh OOBSICHUTH OOJIBIIMHCTBO MEPEBOAUECKUX PEILICHHM, 3aTPyIHEHUS
npu pa3dope CIOKHBIX TPAMMATHYECKHUX SIBICHUM.

3ananue 2. bernoe uteHue u 6ecena Mo TEKCTy:

IMOHUMAaHHUEC OCHOBHOI'O COACpPKaHHUA TCKCTA, YIYHICHUEC OTACIbHBIX z[eTaneﬁ;
nepeaada I/IH(l)OpMaI_II/II/I Ha MHOCTPAHHOM SA3BIKC C HEOOJIBIINMH HETOUYHOCTSIMU
HJINM I1ay3aMHu; OTBCTHI HAa BOIIPOCHI B LICJIOM BCPHLIC, HO MHOrAA 3aTPYAHIACTCSA
BBIPA3UTh JINYHOC MHCHUC; UCITIOJIb30BAHUC HpO(beCCHOHaHBHOﬁ JICKCUKH, HO HC
BCErJ1a TOYHOC, HE3HAUYNTCIIBHBIC OIIOKY B IMPOU3HOIICHUHW U MHTOHAIIUH.

38.IlaHI/Ie 3. becena o cebe n CIICIUAJIbHOCTH

MOHOJIOTMYECKOE BBICKA3bIBAHKME JIOTMYHOE, HO MEHEE Pa3BEPHYTOE, YEM IIPU
OLICHKE «OTJIMYHO»; JOCTATOYHBIN CIIOBAPHBIN 3a11ac, HO BO3MOXKHBI IIOUCKU CIIOB
WIM HUCIOJIb30BaHUE YIPOUIEHHBIX KOHCTPYKLMH; IpaMMaTHYeCKUE OMIMOKU
pEIKH, HE HCKAXKAIOT CMBICI; IPOU3HOLICHUE B ILEJIOM IIPaBUIBHOE, HO C
OTJIebHBIMU (DOHETHUECKUMHU HETOUHOCTSIMH; y4acTHe B AHaore akTUBHOE, HO
MHOT/Ia TpedyeTcs MoCKa3Ka WM HaBOSIIMI BOIIPOC.

41-64 Oamta
(«ynoBneTBo-
PHUTEIIBHOY)

3aganue 1. UTeHne u MMCbMEHHBIN MTEPEBO/I:

YaCTUYHBIA TIEPEBOJI, CYIIECTBEHHBIE IOTEPH WM MCKAXEHUS CMBICIA B
OTJAENBHBIX (parMeHTax; OTPAaHWYEHHBIM CJIOBAPHBIN 3amac, TPYIHOCTH C
MOHMMAaHUEM U TEepeBOJIOM MPOPECCHOHATHHON  JIGKCHKH; 3aMETHBIC
rpaMmaTH4eckue omuoku (4—6), BIUSAIONIME HA TOYHOCTH IEPEBOJA; YTCHHE
BCJIYX C SIBHBIMU (DOHETUUYECKUMU OITHMOKaMHU, 3aMEeJJICHHBIN TEMIT; 3aTPYAHECHUS
pu OOBSCHEHUH MTEPEBOIUYECCKUX PEIICHUH U TPAMMAaTUUECKHUX SBJICHHM.

3ananue 2. bernoe uteHue u 6ecena Mo TEKCTy:

YaCTMYHOE IIOHMMAaHHE TEKCTa, IPOIYCK KIIOYEBBIX JeTalel; Iepenadya
MH(POPMALIUU C CYIIECTBEHHBIMH HETOYHOCTSIMH, YacThI€ May3bl, IEpECpoChI;
KpaTKHE OTBETHI HAa BOIPOCHI, 3aTPYAHEHUS C BBIPAXKECHUEM JUYHOIO MHEHWS,




OTPaHUYEHHOE HCIIOJIb30BaHHE NPOPECCHOHATBHOM  JICKCUKH WM e
HEMpaBWIbHOE MPUMEHEHHE; OIIMOKM B MPOM3HOIIEHUH, WHTOHAIMM, PUTME
peun.

3aganue 3. becena o cedOe U CIIEUAIILHOCTH:

MOHOJIOTHYECKOE BBICKA3bIBAHHUE HEIOTUYHOE WM (parMeHTapHoe, ¢
NpONyCKaMH  BaKHBIX  JeTajeil; OeOHBI  CIIOBapHBIA  3amac, dacToe
UCIIOJIb30BAaHNWE TPOCTBIX WJIM YHUBEPCAJIbHBIX CJIOB; MHOTOYHCIICHHBIC
rpaMMatudeckue omuoku (Oosee 6), MHOTAA WMCKaXAIOIIME CMBICH;, SBHBIC
dboHEeTHYECKUE OMMOKH, 3aTPYIHSIONINE BOCIPUITHE PEYH; TACCHBHOE Y4acTHE
B JIMaJI0re, HEOOXOIUMOCTh MMOCTOSHHBIX MOJICKA30K M HABOJISIIUX BOIIPOCOB.

3ananue 1. UTeHue U MUCbMEHHBIN MTEPEBO;

IIEPEBOJ] OTCYTCTBYET WM IIOJHOCTBIO MCKa)KaeT CMBICI TEKCTa; KpaiHe
OTpaHUYEHHBINA CIIOBAPHBIN 3armac, HEMOHUMaHKUE MPOPECCHOHATBHON JIEKCHKH;
rpyOble ¥ MHOTOYMCJIEHHBIE I'paMMaTH4YEeCKHE OIIMOKH, JAENalolIue MepeBOk
HEYUTAEMbIM; HECTIOCOOHOCTD IPOYUTATH MEPEBO BCIYX WIH YTEHHE C TPYOBIMH
(oHEeTHUECKUMH OIIMOKAMU; OTCYTCTBHE MOHMMAHUS MIEPEBOAYECKUX pPeIICHHM
Y I'PaMMAaTHYECKUX SIBJICHUM.

3ananue 2. bernoe uteHue u 6ecena Mo TEKCTy:

40 1 HmKe
TEKCT HE MOHST WM TIOHAT HEBEPHO; HEBO3MOKHOCTH IepeaaTh NHPOPMAIUIO Ha

MHOCTPAaHHOM SI3bIKE, OTKa3 OT OTBETAa; HECIOCOOHOCTh OTBETUTh HA BOIPOCHI
(«HEYIOBIICTBO- | 111 OTBETBI HE 110 CYIIECTBY; HE3HaHUE NPO(ECCUOHATBLHON JIEKCUKH, OIIMOKU B

PUTENBHO») | 0A30BBIX CJIOBaX M KOHCTPYKLUSX; CEpbE3HbIC (HOHETHUECKUE MPOOIICMBI,
JieNaloIye pedb TPYAHO BOCIPUHUMAEMOI.

Oa1oB

38.IlaHI/Ie 3. becena o cebe n CIICIUAJIbHOCTH

OTCYTCTBHE CBSI3HOTO MOHOJIOTa, HabOp OTIENbHBIX (pa3 WIU CIOB;
MUHUMAJbHBI CIIOBapHBI 3amac, He TMO3BOJSIONIMN BBIPA3UTh MBICIH;
CHUCTEMAaTUYeCKHe TpyOble TIpaMMaTHUYECKHUE OIMOKH, HCKAXKAIOIIUE CMBICIT
BBICKA3bIBAaHUM; CHIbHOE (HDOHETHUECKOE WCKaKeHHWE pedH, JAenaroiiee eé
HETOHSATHOM; HECITOCOOHOCTh Y4acTBOBAaTh B JIMAJIOTe, OTCYTCTBHE PEAKIIUU Ha
BOIIPOCHI U TIOJICKA3KH.

IHpumeyanus:

- OneHka BBICTABISAETCS KOMIUIEKCHO 10 PE3YJIbTAaTaM BCEX TPEX 3aTaHUM.

— Kaxxgoe 3amanme oreHuBaercst oTaenabHOo mo 100-0amipbHOM IIKajde, 3aTeM
BBIBOJUTCS CPETHUIN OasL.

— [IpuoputeT oOTHAETCS TOYHOCTH TOHMMAHUS M Tepelayd  CMBICIA,
JIEKCUKO-IPaMMaTUYECKON TPaMOTHOCTH U KOMMYHUKATUBHOMN A (PEKTUBHOCTH.
— [Ipu morpaHWYHBIX peE3yJbTaTax YYUTHIBACTCA CTAOWIBLHOCTH BBITIOJHEHUS
3aJlaHuid, CTOCOOHOCTh K CAMOKOPPEKIIMM U HCIOJb30BAHUIO CTpaTeTui
BOCCTaHOBJICHUSI KOMMYHUKAIUH (TIepecpoc, nepeppasupoBaHue u T.1.).



INPUJIOKEHHUE 1
OO0pa3sen 3agaHuii HA BCTYNIUTEIbHOM 3K3aMeHe B ACCHCTEHTYPY-CTAKUPOBKY

3.1 AHINIMHACKUI SA3BIK

3ananue 1. IIpounTaiite co ciaoBapém crarbio 00béMoM 2.300 - 2.500 meyaTHbIX
3HAKOB W IepeBeauTe €¢ NMUCbMEHHO HA PYCCKHUIl fI3bIK (BpeMs NOATOTOBKH
60 mun.).

SOKUROV'S CINEMATIC MINIMALISM

The film images slow down
by Sabine Hansgen 2495 m.3.

The defining feature of the cinematic medium is movement. Contrary to the cultic
origins of drama and theatre, film is the result of an advance in photographic technology
to facilitate the representation of moving images. By projecting twenty- four images per
second and taking advantage of the limited response time of the human eye, film is able
to deliver a simulation of movement and the flow of time to its audience.

In Sokurov‘s work, a tendency to subvert this fundamental condition of the
cinematic medium can be observed, taking the form of a minimalisation of movement,
a deceleration of the film images that can eventually even have the effect of their
seemingly coming to a standstill. This impression of slowness is created by an extreme
limitation of cuts in favour of long, continuous shots, the restriction of camera
movement as well as a restraint of character movement in a reduced dramatic
composition.

Sokurov often rejects the concept of montage as a method aiming at the
fragmentation of the homogeneous space of an organic work as a whole propagated by
earlier revolutionary film theorists like Sergei Eisenstein, Lev Kuleshov, Dziga Vertov
et al. In his later work in particular, he criticises distraction as a mode of reception and,
with his aesthetics of ‘still images’, strives for a restoration of the aura of art that Walter
Benjamin considered to have been overcome precisely by film’s mechanical
reproduction. Meditative contemplation takes the place of shock-like dynamic and, in
the course of this, the reduction of movement is compensated for by opening up a space
that has to be filled by the perception, reflection and imagination of the audience. Similar
to Andrei Tarkovsky’s work and contrary to its technical characteristic, the cinematic
medium here serves the purpose of contemplative immersion. Time and movement seem
suspended in a cultic space of perception. In an interview, Sokurov describes his
cinematic ideal of time as a continuous duration that approaches the limits of eternity:
—There is a tense in the English language that I like very much: present continuous - if
my intuition does not deceive me, this form exists in no other language. It delineates
such a broad space of time that one is forced to reflect on where everything comes from
and where it is headed. Life itself is short but death lasts a long time. ”

By presenting an event or a condition in a very long or even in its entire duration
- without compressing its representation into easily consumable temporal units -
Sokurov challenges his audience to experience time in a way that is very different from
the rhythms of mainstream mass media. It is not the film image that changes to draw the
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spectators® attention but the spectators themselves who have to change to perceive the
liminal variability of the images. What we are dealing with here is an appeal to reshape
the perceptual apparatus beyond the comprehension of a narrative.

3ananmue 2.IIpoumTaiiTe OPUIMHAJBHYI0 cTaTbhlo 00béMom 1200-1500
Nne4YaTHbIX 3HAKOB 0e3 cjoBapsi M OyJAbTe TOTOBbI H3JIO0KHUTH €€ OCHOBHOE
co/lep:KaHMe HA MHOCTPAHHOM s3biKe (Bpems mnoAroroBku 10 MuHYT).
IHobGecenyiiTe ¢ 3K3aMeHATOPAMH 110 NMPOOJIEMATHKE TaHHOM CTATHH.

Peter Greenaway. THE ACCELERATION OF VOCABULARY 1541n.3.

My great American hero John Cage said if you introduce more than twenty
percent of novelty into any new artwork, watch out you‘ll lose eighty percent of your
audience. | would not wish, in any manner of means, to lose contact with an audience.
However much | would want to push forward the vocabulary. Every novelty
immediately creates it‘s own predecessor and certainly a great French film director,
Abel Gance, was using multiple screens for his NAPOLEON of the nineteen twenties.
| think that he was able to exceed the possibilities of the medium. He almost had to
recreate the architecture of cinema. The use of split screens have mostly been decorative.

Most of this experience has been upgraded with the burst of new technologies.
There is a way that we can do the split screens quite easily and quite unexpectedly. So
we can't begin to use this enormous potential, which I've always believed was quite
similar to the human experience. Although we walk along the street in the present tense
we must realize that nothing makes any sense without memory. We should walk along
the street relating our present tense to our imagination, to our memory and to our fantasy.
In using the split screen | can play with all sorts of devices. | can show you the past,
present, and future all in one frame. | can show you a wide shot, a close up, and a
medium shot all in one frame.

There is a lot of talk nowadays about interactivity. Well I'm not really sure what
interactivity really is and I'm sure you don't either. The most interactive event | can think
of is reading a book. But in offering you a series of screens to look at you have a choice.
You could look at one screen and then another. | hope to make a cinema that is infinitely
beautiful so that upon a second viewing you might choose different screens which would
allow you to experience the film from another experience.

3ananue 3. IloOecenyiiTe ¢ 3K3aMeHATOPAMHM HAa MHOCTPAHHOM fI3bIKe HA
TeMbl, CBSI3aHHbIE ¢ Balieid TBOPYECKO-MCIOJHUTEIHLCKON CIIENUATBHOCTBIO.

3.2 ®paHIY3CKHii SI3bIK

3ananme 1. [IpouuTaiite co cioBapém cratbio 00béMmom 2.300 - 2.500 meyaTHbIX
3HAKOB M IepeBeauTe eé MUCbMEHHO HA PYCCKMH A3BIK (BpeMsi MOATOoTOBKH 60
MHH.).

«L'Empereur» du cinema japonais2543 ..
Mort il y a 20 ans, en septembre 1998, le maitre du cinema japonais a laisse

derriere lui une oeuvre prolifique. Akira Kurosawa etait surnomme "L'Empereur" du
cinema japonais, en raison de sa fagon dictatoriale de realiser ses films. Auteur de 33



films, il etait connu pour son jusqu‘au-boutisme dans la creation de ses reuvres : cineaste
de terrain, 1l conservait la maitrise de chacun de ses films de bout en tout, de 1’ecriture
du scenario a la production, en passant par la conception, la realisation et le montage.

Marque tres jeune par le suicide de son frere, qui lui a fait decouvrir le cinema et
dont il se sentait le depositaire, Akira Kurosawa devient assistant realisateur en 1935.
Ses premiers films, Uma sorti en 1941, puis La Legende du grand judo, sorti en 1943,
lui font acquerir une certaine notoriete au Japon. Mais c¢’est avec la sortie de son film
Rashdmon, en 1950, qu’Akira Kurosawa se fait remarquer sur la scene internationale.
Des lors, il devient un des cineastes les plus influents de I1°histoire du septieme art. Le
realisateur tourne ce film au Japon, dans la foret de Nada. L’intrigue se deroule au X°
siecle, pres de Tokyo : les protagonistes du film content I’histoire d’un proces, ou quatre
personnes ont presente une version differente d‘'un meme crime. Chaque intervention
apporte ainsi de nouvelles informations, jusqu‘au denouement final.

Tournant en pleine periode d'occupation americaine du Japon, Akira Kurosawa
rencontre des difficultes a produire le film en raison de la politique de censure. Les
combats au sabre et les samourais sont notamment interdits. Lors de sa sortie, en 1951,
Rashdmon rencontre un succes mitige, jusqu’a sa selection pour la Mostrade Venise. A
la surprise generale, le cinema japonais etant encore alors tres meconnu, Rashomon
remporte le Lion d'Or en septembre 1951.

Impossible d‘aborder Akira Kurosawa sans evoquer son film le plus connu. Sorti
en 1954, Les Sept Samourais regulierement cite dans les meilleurs films de 1‘histoire du
cinema, raconte comment, au XVI¢ siecle, dans le Japon medieval, un village recrute
sept samourais pour affronter les bandits qui pillent la region. Ce film proche de
I‘epopee, inspire des westerns, rencontre un succes mondial et acheve de faire d‘Akira
Kurosawa une celebrite du cinema. A nouveau selectionne pour la Mostra de Venise, il
remporte cette fois le Lion d'argent.

Rashomon puis Les Sept Samourais font connaitre Kurosawa dans le monde,
revelant au passage la richesse d 'un cinema japonais meconnu . La Forteresse cachee,
film d'aventures, est un immense succes au Japon . De film en film et tous genres
confondus , Kurosawa interroge les vertus de | 'heroisme, les rapports de transmission,
la violence, les rapports complexes de | 'individu et de la societe japonaise. Il developpe
des methodes de tournage originales , notamment l'utilisation de plusieurs cameras , et
celle du teleobjectif . L'reuvre de Kurosawa n’aura de cesse d’inspirer d’autres
realisateurs.

3ananue 2.IIpouuraiite OpUrHHAJBLHYIO cTaThl0 00BéMOM 1300-1500
NMeYaTHBIX 3HAKOB 0e3 cjoBapa M OyAbTe TOTOBbI H3JI0KUTh €€ OCHOBHOE
coJep:KaHHe HAa MHOCTPAaHHOM si3biKe (Bpemsi mnoaAroroBku 10 MHHYT).
IHobGecenyiiTe ¢ 3K3aMeHATOPAMH 1O NMPOOJIEMATHKE TAHHOM CTATHH.

Le cinema do cumentaire 1506 m.3.

Souvent relegue a sa seule fonction informative, le cinema documentaire n’a
pourtant aucune raison de s’abstraire des questions de points de vue liees a toute mise
en scene . Si sa matiere premiere est la realite brute, le dispositif
cinematographique qu’il utilise est exactement le me me que celui de la fiction . La
portion de realite est mecaniquement rapportee par une camera dont la place des cadres



et les mouvements sont choisis par le documentariste. Les plans sont ensuite tries et asse
mbles au montage. Le reel est restitue selon une logique etablie par le cineaste. De plus,
les sujets filmes dans un documentaire savent qu’une camera les observe. En somme,
un documentaire ne fait que proposer un regard sur la realite . Il ne peut y avoir
d’objectivite , d’absence de pensee sur le sujet filme . Vouloir retranscrire la verite est
une chimere , un documentaire ne propose jamais qu’une verite.

La particularite du cinema documentaire est bien son rapport au reel. Malgre une
Importante preparation, le tournage sur le terrain reserve automatiquement des surprises.
Le travail du documentariste est de s’ouvrir au reel , de s’adapter aux imprevus. Filmer
le reel, c’est accepter le hasard et laisser entrer la vie . Le plus delicat pour I’auteur
consiste a se positionner immediatement par rapport a ce qu’il voit et ce qui advient.

S’engager a montrer le reel est une responsabilite prise par le documentariste.
Saisir une intimite necessite un pacte de confiance implicite entre le filmeur, le filme et
les spectateurs . La question de 1’ethique du documentaire se pose naturellement.

Puisqu’il y a autant de documentaires que de methodes et de manieres de
rapporter une verite, tous les moyens sont envisageables.

3ananue 3. IloOecenyiiTe ¢ IK3aMEHATOPAMHM HAa MHOCTPAHHOM fI3bIKE HA
TeMbl, CBsI3aHHbIe ¢ Baleii TBOpYecKO-NCIOJIHUTEIbCKON CIEIHATBHOCTBIO.

3.3 Hemeunkuii I3bIK

3aganue 1. IIpounTaiite co caoBapém cratbio 00bémom 2.300 - 2.500 meyaTHbIX
3HAKOB M IepeBeauTe eé MUCbMEHHO HA PYCCKMH A3BIK (BpeMsi MOATroToBKH 60
MMH.).

Interviewmit Ingmar Bergman 2478 n.3.

Int.: Sie teilen Ihr Leben zwischen dem Theater und dem Film auf. Welchen Platz
und welche Bedeutung besitzen diese beiden Disziplinen in Ihren Augen.

B.: Mein Fach ist das Theater eigentlich fuhle ich mich als Theaterregisseur. Im
Theater habe ich meine Freunde kennengelernt, Strindberg, Macbeth, Faust, die mir
gefolgt sind und mir mein ganzen Leben hindurch folgen werden. Im Theater ubersetze
ich die Vision eines anderen in Fleisch, Blut und sichtbares Material. Das ist eine der
Wurzeln meiner Schopfung. Aus diesen Wurzeln wachst ein Baum, das sind meine
Filme. Der Film enthalt eine personliche Handschrift, er ist mein personlicher Kontakt
zum Publikum. Ich kann keinen Film zustande bringen, wenn ich nichts zu sagen habe.
Im Theater ist es mir egal, ob ich etwas zu sagen habe oder nicht. Ich kann existieren,
ohne Filme zu machen. Aber ich kann nicht existieren ohne meine Theaterarbeit.

Int.: Was ist der Ausgangspunkt Ihren Uberlegungen, wenn Sie mit der Arbeit an
einem Film beginnen, woher nehmen Sie Ihre Inspiration?

B.: Der Ausgangspunkt meiner Filme ist oft etwas sehr Weit Zuruckliegendes:
ein Gefuhl, ein Film, eine Anekdote, die mir erzahlt wurde, eine geste oder Ausdruck
eines Schauspielers. Ausgehend von einem besonderen Bild, von einer bestimmten

Empfindung, beginnt die Vorstellungskraft ihr Netz zu weben.

Int.: Welche Bedeutung hat fur Sie das Stadium des Drehbuchschreibens: unter
welchen Bedingungen schreiben Sie Ihr Drehbuch?

B.: Wenn ich mich fur ein bestimmtes Sujet nahezu fest entschieden habe, so
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beginne ich das Drehbuch zu schreiben. Das ist eine sehr methodische Arbeit. Jeden
Morgen setze ich mich zur gleichen Stunde an meinen Schreibtisch und Schreibe vier
Stunden lang; durch die Organisation der Arbeit muB man der Inspiration helfen oder
sie ersetzen, wenn das Geschriebene schiecht ist, so hat man immer noch die
Moglichkeit, es wegzuwerfen. Also schreibe ich, ich schreibe noch einmal und noch
einmal. Ich entwickle eine Szene oder eine Person so weit wie moglich. Ich schreibe
also das Drehbuch so vollstandig, wie ich kann, und versuche den Film, den ich im
meinem streng privaten kleinen Vorfuhrraum sehe, in Worte zu ubersetzen. In jedem
Fall ist dieser Film nur ein halbfertiges Produckt. Er kann nichts anderes sein. Das Licht
die Schauspieler, die Kamera, die Bilder konnen aus ihm ein wirkliches Werk machen:
an und fur sich stellt er nur einen Plan dar.

Int.: Wir kommen nun zum Stadium der Dreharbeiten. Welche Probleme stellen
sich Ihnen hier?

B.: Nun, zunachst bereiten wir jeden Film lange und sorgfaltig vor, ehe wir mit
den eigentlichen Dreharbeiten beginnen. Wahrend eines oder zwei Monate bleibe ich in
engem Kontakt mit dem Architekten, dem Kostumbildner, dem Kameramann und dem
Script-Girl. Wir uberlegen alle Probleme, die beim Drehen entstehen konnen, und
versuchen sie im Voraus zu losen, um beim Drehen weniger Aufregungen zu erleben
und um Zeit und Geld zu sparen.

3apanue 2. IlpouwmTaiite opuruHajdbHyH cTaThlo 00béMoM 1300-1500
Nne4YaTHbIX 3HAKOB 0e3 cjoBapsi M OyJAbTe TOTOBbI H3JIO0KHUTh €€ OCHOBHOE
co/lep:KaHMe HA MHOCTPAHHOM s3bike (Bpemsi mnoAroroBku 10 MuHYT).
IToOecenyiiTe ¢ IK3aMeHATOPAMHM 1O NMPOOJIEMATHKE JAHHON CTATBH.

Krieg und Frieden1564 m.3.

Sechs Jahre schrieb Leo Tolstoi an seinem Roman ,,Krieg und Frieden— Er schuf
damit sein groBtes Werk. Es wurde zu einem Hohepunkt in der klassischen russischen
Literatur des 19. Jahrhunderts und zu einem wahren Volksbuch. In einzigartiger Weise
gelang ihm seine Absicht, eine Geschichte des russischen Volkes zu schreiben. Das
zentrale Thema ist der Patriotismus, ist die Liebe zur Heimat - das durchdringt alle
Episoden, alle Handlungen der einzelnen Personen bis ins letzte Detail. Es liegt nahe,
dae ein solch gigantisches Werk zur Verfilmung reizte. Die erste Adaption stellte 1912
der russische Regisseur Tschardinin her. Drei Jahre spater versuchte sich Jakow
Protasanow, der jedoch auch nicht den gewaltigen Dimensionen des Romans gerecht
werden konnte und eine sehr oberflachliche Version vorlegte - wie Filmhistoriker
feststellten. 1955 wagte sich der Hollywood-Regisseur King Vidor an den Roman heran.
Im Umfang und Aufwand war sein Unternehmen mit den vorhergehenden
Verfilmungen nicht zu vergleichen. Durch die italienischen Produzenten Dino de
Laurentiis und Carlo Ponti wurde es mit beruhmten Stars wie Audrey Hepburn, Mel
Ferrer und Henry Fonda realisiert. Acht Drehbuchautoren schrieben, und u.a. wurden
6000 Statisten sowie 3000 Pferde eingesetzt - das Ergebnis war ein 268 Minuten-
Spektakel, das viele Kritiker in Erstaunen versetzte.

In der sowjetischen Filmkunst setzte in den sechziger Jahren eine wichtige Etappe
in der Literatur-Verfilmung ein. Es wurden monumentale Werke der Klassiker auf die
Leinwand gebracht. So nahm sich Sergei Bondarchuk Tolstois Roman an. Der
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Grundsatz war, einen Film zu drehen, nicht nach Tolstoi oder nach Motiven, sondern
Tolstoi muete der Autor bleiben. Bondarchuk war sehr darauf bedacht, Geist und Inhalt,
Handlungsablaufe wie Kompositionsprinzipien des Romans zu erhalten.

BaHaHne 3. Hoﬁecez[yiflTe C IK3aME€HaTopaMM Ha HHOCTPAHHOM SI3bIKEC Ha TEMbI,
cBsi3aHHbIe ¢ Bamei TBOp‘IeCKO-HCHOHHHTCHLCKOﬁ CrIenuaJabHOCTBIO.

4. YyeOHO-MeTOAMYECKOEe o0ecrneyeHne MNPOrpaMMbl BCTYNHMTEJIbHBIX
ucnbiTaHui. PexoMenayemas sureparypa.

4.1a) OcHOBHaA TUTEPATyPA AHTJINICKUM A3BIK:

1.  EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents.  Partl: yueOnuk mis
CTYJICHTOB BY30B, OOYYarOIIMXCS M0 KMHEMATOrpapuYeCKUM CIEelUaIbHOCTIM/
. B. lanmnmna, W. B. Jlenucosa. - M.: KOHUTHU- JIAHA, 2019.- 239 c.

2. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents. Partll: ygeOHuk aHTIIMIICKOTO
A3pIKa I8 CTYJIEHTOB KHHeMarorpaguueckux crneuuanpHoctei/ WM. B.
HNanununa, U. B. Jlenucona. - M. : KOHUTU-JIAHA, 2019. - 229 c.

3. English for Film, TV and Digital Media Students. Partlll : yae6HuK aHTTTHIICKOTO
A3bIKa JJI1  CTYJIEHTOB KuHeMatorpaduueckux creuuanbHocTeit/ M. B.
HNanununa, U. B. Jleancona. - M. : KOHUTU- JIAHA, 2019. - 219 c.

4.  English for Film, TV and Digital Media Students. Part 1V(2) Vocabulary:
Y4eOHUK ISl CTYJEHTOB BY30B, OOYYaIOIIMXCS IO KUHEMaTorpapuieckum
cneunanbHocTsM// Tlon penakmuedt W.B.Jlanununoit, W.B.J/lenucoBoit. - M.:
IOHUTU-JJAHA, 2018. - 264 c.

0) 1OMOJIHMTEIbHAA JIUTEPATYPA AHTJINICKUN A3BIK:

1. English for Film, TV and Digital Media Students. Part 1\VV(1) Reader: yueOHuK
JUIST  CTYACHTOB  BY30B, OOYyYalolUXCcsi 1O  KHHeMaTorpapuyecKuMm
cnennanbHOcTIM// Tlonm penmakmueit WM.B.Jlanununoit, W.B.J/lenucoBoit. - M.:
IOHUTU-TAHA, 2018.1SBN 978-5-238-03032-6, ISBN 978-5-238-03083-8 (PartlV
(1) BBK 81.432.1-99173-1 - 303 c. .

2. bakyneB I'.Il. AHrO-pycCKMIl U PYCCKO-aHIVIMICKHUI CIIOBaph KMHOTEPMHHOB.
M., 2010
3. bakynes I'.Il. Crpanunb ucropun mupoBoro kuHemarorpada. I[Tocobue mo

AHTJIMACKOMY SI3BIKY ISl caMOCTOsATENbHOUM padoTsl. M.2010.
4, Bordwell, D., Thomson, K. Film Art: An Introduction. N.Y.: McGraw-Hill, 1990.
5.  Escott J. The Cinema. Oxford University Press. 1997.

4.2a) OcHoBHaA JquTEepaTypa PppaHIy3CKuil A3bIK:

1.  ®pannysckuil a3bik . [lomneii kype HIAD 3A IITAI'OM + ayauno npuiioxeHue
LECTA / B.A.T'opuna — Mocksa: U3marensctBo ACT, 2017. — 639, [1] c. —

(IIar 3a marom. [TonHbIAKYpC).
2.  ®pannysckuii s3eik. Hauansneiit yposens (A1—B1). «Chose dite, chose faite I»
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6)

: yuUeOHUK UIPAKTUKYM JIJIsl akajieMuyeckoro oakanaspuara / JI. O. Moienckas,

A. II. lutepnen. — 2-eusn., uctp. u jgomn . — Mocka: U3gatensctBo HOpaur ,
2017. — 377 c¢. —Cepus:

BbakanaBp.AxkagemMuueckuii Kypc.

banaBamze W. H. IlpakTukym 1o YTEHHIO KMHOJIUTEPATYPHl HA (PPAHITY3CKOM

A3BIKE : [TEKCTBl U ynpaxkHeHus | : YueOHoe nocobue. Yacts |. BIMK. - M. .,

1983. - 94 c.

bamasanze, M. H. TlpakTukym 1o YTEHHIO KHMHOJMTEPATYPhl Ha (paHIy3CKOM

A3BIKE : [TEKCTHI U yIpakHeHus | : YuebHoe nocodue / Yacthb

2. -M.:BI'UK, 1984. - 72 c.

Kuraitropoackas, I'. A. ®@paHiy3ckuil A3bIK: yueOHOE mocoOue ajisi CTYIAEHTOB /

I'.A. Kuraiiropoackas. - U3xa. 3-e, ucnp. u gomn. - M. : Beicasa mkoia, 1992. -

318 c.

AOMOJHUTEIbHAS JIUTepaTypa GpaHIy3CKUH A3bIK:

HeprynoBa, M. I'. ®paHniy3ckuil 361K : ydeOHUK. - U31. 6-€, ucrp. u goi. - M. :
Bricmasg mikona, 2003. - 351 c.

Moxe, I'. UnTencuBHbIN Kypc (ppaHniry3ckoro sizbika / I'. Moxe, M. bproessep. -
M. : MexnayHnap. otHomeHus, 1992, - 188 c.

[Tonora, . H. ®paniry3ckuii s3bIK : yaeOHuk aiisi 1 kypca By3oB u dak. us. 3. /
N. H. Tlomosa, X. A. Kazakosa, I'. M. Koanpuyk. - 21-e u3z., ucop. - M. :
Hecrop Akagemuk, 2011, 2014. - 576 c.

Vanoye F., Frey F., Goliot-Lete A. Le cinema. — Paris, Nathan (Reperes
pratiques), 2011.

Grand-Clement O. Civilisation en dialogues. Niveau intermediaire. — Paris: Cle
International, 2013.

4.3. a) OcHOBHas1 JINTEPATyPa HEMEUKUH A3BIK:

1.

2.

Kamsnora T. Ilpaktudeckuii kypc Hemenkoro sizbika. DEUTSCH @ rpammaruka.
1000 ynpaxuenuit Jluteparypubie TeKcThl. HoBbIE MTpaBuia mpaBonucanus./ - /-
€ u3 ., uctp. u goi. - M. : Jlom Cnapsackoi kauru, 2011. - 384 c.

BacwibeBa C.IO. «Filmtexteund Kinolexik» YuyeOono-mMeTonnueckoe nmocoodue mo
HEMEIIKOMY SI3BIKY JIUIT CAMOCTOSITEIIBHON PaOOThI CTYICHTOB OYHOTO OT/ACIICHUS
(dactb 1, HauanpHBIM 3Tan 00yyenus) - M.: BT UK, 2018. - 37 c.
BacunpeBaC.1O. «Deutsch fur die Studenten der Film-hochschule». Yuebno-
METOAMYECKOE MOCOOUE MO HEMEIIKOMY SI3BIKY JIJISI CTYIEHTOB |1 Kypca 3a04HOTO
otneixennsa BI'MK- M.: BI'UK, 2018. - 62 c.

BacunpeBaC.1O. «Deutsch fur die Studenten der Film-hochschule». Yuebno-
METOIMYECKOE ITOCOOME IO HEMEIIKOMY SI3BIKY IS CTYJEHTOB 2 Kypca 3a09HOTO
otnenennsa BI'MK- M.: BI'UK, 2018.- 60 c.
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0) 10MOJIHUTEILHASI JIUTEPATYPA HEMEUKUI A3bIK:

1. JoOpoBoinbckuit, 1. O. TeneBU3MOHHBIN KYpC HEMEIIKOTO A3bIKa : CIIEHapUH /. -
M. : Beicmas mkosna, 1987. - 190 c.

2. CmuphoBa, T. H. IHTEHCUBHBII Kypc HEMELKOTO s3bIKa. - M. : Bricias mkorna,
1994. - 239 c.
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