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AJIA MMOCTYNMAIIMNX

Ha o0y4eHHe 1Mo 00pa3oBaTeJIbHbIM NPOrPAMMAaM BbICIIEr0 00pa3oBaHuA -
NMPorpaMMaM acCUCTEHTYPbI-CTAKMPOBKHU

10 CIeUAJIbHOCTAM.

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

52.09.03 Cyenuueckas peus
Ksanuduxamus: [IpernonaBarens TBOPUESCKUX AUCIMILIAH B BBICHICH IITKOJIE.

52.09.07 Ipamamypzun
Kpanudukanus: pamarypr Beiciieil KBanupuKanuu.
[IpenonaBaTenb TBOPYECKUX IUCLUIUIMH B BBICIIEH LIKOJIE

55.09.01 Pestcuccypa ayouoeusyanvhuwvix uckyccme (no euoam)
Kpanudukanus: Pexxuccep aynnoBu3yaabHbIX HCKYCCTB BbICIIEH KBATU(UKALINU.
[IpenogaBaTens TBOPUYECKUX TUCIUILUIMH B BBICIIEH IIKOJIE

55.09.03 3eykopestcuccypa ayouosu3yanipbHbviX UCKYCCHE
KBanuduxamus: 3sykopexuccep ayIMOBU3yalIbHbIX UCKYCCTB BBICIIEH KBaIU(DUKAILIH.
[IpenogaBaTens TBOPUYECKUX AUCIUIUIMH B BBICIICH IITKOJIE
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1.  Heas u 331241 NPOrpamMMbl

JlanHasi mporpamMma MNpeAHa3HauYe€Ha Ui MOATOTOBKM K BCTYIHUTEIbHBIM
UCIIBITAaHUSIM B ACCUCTEHTYPY-CTAXKHUPOBKY IO AMCHUILUIMHE «/IHOCTpaHHBIN S3bIK
(aHrnuiickuii, GpaHIry3CKui, HEMELKHIA)».

[IporpamMmma  BCTYNMTCIBHBIX HCHOBITAHUA B ACCUCTEHTYPY-CTaXXHUPOBKY
pa3paboTaHa B COOTBETCTBHUM ¢  (eepalIbHBIMA  TOCYJapCTBCHHBIMH
o0pa3oBaTeNbHBIMU CTAHIAPTAMHM BBICIIETO 00pa3oBaHUs (YpPOBEHb MAarucTpa WIA
CIICIIUAJINCTA).

[lenbt0  BCTYNMUTENBHBIX  HUCIBITAHUWA  SIBISIETCS  ONpPEACIICHUE  YPOBHSA
aKTyaJbHOTO BIAJCHUS IMOCTYMAIONIET0 B AaCCUCTEHTYPY-CTOXKHPOBKY 3HAHUSIMU,
WHOSI3bIYHBIMA KOMMYHUKATUBHBIMM YMEHUSIMA M HaBBbIKAMH, HEOOXOJAUMBIMH U
JIOCTATOUYHBIMU JIJISI aKaJIeMUYECKOr0 U MNpOo(PecCHOHATBLHOTO B3aUMOJICUCTBUS Ha
MHOCTPAHHOM SI3bIKE, OCYIIECTBIICHHUS HAyYHOM NESITEIbHOCTH, MEXKKYJIbTYPHBIX M
HAy4YHBIX CBS3€M, a TakKe IMPEACTABJICHHUS CBOCM CTpaHbl Ha MEXIYHAPOIHBIX
KOH(DEPEHIUAX, CUMIIO3UyMaX U KUHO(PECTUBATIIX.

2. TpeOoBaHuA K MOCTYNAK UM

TpeOoBaHHg K MOCTYNAlOUIMM B ACCHUCTEHTYPY-CTA)KUPOBKY COOTBETCTBYIOT
BBIITYCKHBIM 3K3aMEHAIIMOHHBIM TpeOOBAHMSM 3a MOJHBIN Kypc Hesi3bikoBoro BY3a
(YpoBEeHb MarucTpa Win CHeHalInucTa), a TAKXKE BJIaJCHUE KUHOJIEKCUKOM.

Ha BcTymurensHOM 3K3aMe€HE IOCTYNAOLIUN JTOJDKEH ITPOAEMOHCTPUPOBATH
HABBIKM BJIAJCHHUS HMHOCTPAHHBIM SI3BIKOM KaK CPEICTBOM  MEXKKYJIbTYPHOTO
KYJIbTYPHOTO U TPO(eCCUOHAIBHOTO OOIIEHUS.

Cparomme  BCTYNMTENBHBIM JK3aMEH B  aCCUCTEHTYPY-CTaXUPOBKY IO
UHOCTPAHHOMY SI3BIKY JIOJIKHBI:

3HaTh

. Crneurpuky apTUKYJISUMU 3BYKOB, MHTOHALMM, AaKUEHTyallud W pUTMa
HEUTpaJIbHON PEYU B U3y4aEMOM SI3bIKE; OCHOBHBIE OCOOCHHOCTHU MOJIHOTO CTUJIS
MIPOU3HOIICHHUS, XapaKTepHble A cepbl MPohecCHOHATEHON KOMMYHHUKAIIUH;
YTEHUE TPAHCKPUIILUU.

. Hubdepennmanuro Jekcuku 1o chepam npumeHeHus (ObITOBasI, 0OIIEHAYyYHAS,
TEPMHUHOJIOTUYECKas, OUIIMATbHAS U JpYyTas).

. Nupopmarmto 0  CBOOOJHBIX M YCTOWYUBBIX  CJIOBOCOYCTAHUSX,
b pazeosornuecKkux eIuHUIAX.

. OcHoBHBIE CTTOCOOBI CIIOBOOOPA30BaHUS.

. OcobeHHOCTH OOUXOAHO-JIUTEPATYPHOTO, O(PUIIMATIEHO-IEIOBOTO, HAYYHOIO

CTHJISI, CTUJISL XY0KECTBEHHOM uTepaTypbl. OCHOBHbBIE OCOOEHHOCTH HAYYHOTO
CTHUJIA.



['pamMmaTryeckuil CTpOM HHOCTPAHHOTO A3bIKA

Jlekcuueckuit MuHUMYM B oObeme 4000 nexkcuueckux eauHuIl (CJIOB U
CJIOBOCOUYETAHMI OOIIETO U TEPMUHOIOTUYECKOTO Xapakrepa, B ToM uucie 2000
MPOJyKTHUBHO).

OcoOEHHOCTH TOCTPOEHUS PA3NIMYHBIX BHUIOB PEUYEBBIX IPOU3BEICHUN:
aHHOTalMU, pedepaTa, TE3MCOB, COOOLICHHS, YaCTHOTO IHChMa, JAEJIOBOTO
nMcbMa, ouorpadumu.

YMmeTh

ydacTBOBaTb B  jauainore/O0eceie  MOBCEAHEBHOTO  aKaJeMHUYECKOTO |
npoQecCHOHATFHOTO XapaKTepa,

BBIPQXATh pa3IMYHble KOMMYHUKATHBHBIE HAMEPEHHUS (COBET, COXKaJECHHE,
yJUBIIEHUE/HETOYMEHHUE U JIp.);

OCYCCTBIIATH MOHOJIOTHYCCKOC BBICKA3bIBAHUC,

NOHUMATh BBICKA3bIBaHUS MPO(PECCHOHATBLHOTO/HAYYHOIO XapakTepa, B TOM
YHUCJI€ OTHOCSIIMECS K YKAa3aHHBIM c(hepaM U CUTYaLHsIM OOLICHMUS;

YUTATh WHOS3bIYHBIE TEKCTHI MO CHENUAIBHOCTH 0€3 cloBaps ¢ LEIbI0 MOUCKa
uHbopMaIny;

MEPEBOJIUTH TEKCTHI IO CIEUAIIBHOCTH CO CIOBAPEM C MHOCTPAHHOTO SA3bIKA Ha
PYCCKUI;

aHHOTUPOBATH U pePepPUPOBATH MHOS3BIYHBIC TEKCTHI MO CIEIIUATIBHOCTH;

HCIIOJIB30BaTh JUAJIOTHYCCKOC O6Il[€HI/IC AJI COTpYAHUYICCTBA B aKaI[eMI/IquKOfI
CUTyallud KOMMYHHWKAITUH.

Baagerr HaBBIKAMHU

BHIOOpA HA WHOCTPAHHOM SI3bIKE KOMMYHUKATHBHO TPHUEMJIEMOTO CTHIIS
JIEJIOBOTO OOIIIeHUsI, BEpOATbHBIX M HEBEPOATBHBIX CPEACTB B3aMMOJICHCTBHUS C
MapTHEPAMH,

WCITOJIB30BaHUs MH(OPMAIIMOHHO-KOMMYHHUKAIIMOHHBIE TEXHOJIOTHI IPH TIOUCKE
HeoOxoaumol  mHGOpMAIMKM B TPOLIECCE  PEIIEHUS  CTaHJAapTHBIX
KOMMYHUKATHUBHBIX 33]1a4 HA HHOCTPAHHOM SI3BIKE;

yHOOTpeONeHUs  TPaMMATHYECKMX  KOHCTPYKIIMM  QHTIUHCKOTO  SI3bIKA,
o0ecreurBarIIMX KOMMYHHUKAITUIO OOIIEro Xapakrepa 0€3 CKaKeHUs CMbICTIa
Opy TMHCBbMEHHOM W yCTHOM  OOINCHHWH, HCIIOJIb30BAaHUS OCHOBHBIX
IrpaMMaTHYECKUX SBJICHHM, XapaKTEPHBIX JJIs1 TPO(PEeCCHOHALHOM peywn;

HH&HOFHHGCKOﬁ U MOHOJOTHYECKOM pe€un C HCIIOJIb30BAHHUCM HauoOoee
y1'IOTp€6I/ITCJ'IBHBIX N OTHOCHUTCJIbHO IIPOCTBIX JICKCUKO-TPaAMMAaTHYCCKHUX
Cp€aACTB B OCHOBHBIX KOMMYHUKATHUBHBIX CHTYalHAX HeO(i)I/IHI/IaJIBHOFO u



odUIIMAIBHOTO OOIIEHUS; OCHOBaAaMU MYyOJWYHON peun (YCTHOE COOOIICHUE,
JTOKJIa);

. HayaJa, BEACHUS/TIOAICP KaHMs 1 OKOHYAHUS JUAjIora O TPOYUTAaHHOM, THAJIoTa-
oOMeHa MHEHUSIMU, C COOJIIOZIEHUEM HOPM PEYEBOI0 ITUKETA;

. UCTIONIb30BaHUsl CTPATETUH BOCCTAHOBJICHHsI COOSI B TMPOIECCE KOMMYHHUKAIIUU
(mepecnpoc, nepedpazupoBaHue u Jp.);
. paccmpoca coOeceHIKa, ITOCTAHOBKH BOIIPOCOB M OTBETOB HA HUX, BRIPAKEHUS

CBOETO MHEHHS, MPOCHOBI, OTBETA Ha TPEIJIOKECHHE CoOeceqHUKa (TPUHSTHE
MPEJIOKEHUS WM OTKA3);

. COCTaBJICHUSI COOOIIICHUS U IOCTPOCHUS MOHOJIOT'a, MOHOJIOTa- TIOBECTBOBAHUS U
MOHOJIOTa-PacCy XKJICHUS;

. MMOHMMAaHUS Ha CIyX JUAJOTUYECKON M MOHOJIOTHUECKOHN peun B cpepe ObITOBOM
0011IeKYIbTYPHOM U NTPOdECCUOHAIBHOW KOMMYHUKAITUH.

3. CTpyKTypa BCTYNHMTEJBHOr0 J3K3aMEHA II0 MHOCTPAHHOMY S3BIKY
BceTynuTenpHbIN 9K3aMEH COCTOUT U3 TPEX 3aTaHHM:

1. UreHne ¥ NUCBMEHHBIM IIEPEBOJ  OPUTMHAIBHOTO  TEKCTa IO
CHEIHATBHOCTA CO CJIOBapeM C MHOCTPAHHOTO si3bIKa Ha pycckuil. O0beM Tekcta -
2300-2500 meuaTHBIX 3HAKOB. Bpemst moaroToBku - 60 MHH. (TEKCT TIPEIOCTABISETCS
Ha 5k3aMmeHe). dopma mpoBepkH: MpPOBEpKAa MUCBMEHHOI'O IEPEBOJA, YUTAEMOTO
MOCTYHAIOIINM BCITYyX.

2. bermoe  (mpocMOTpoBO€)  UTEHHE  OPUTHMHAIBHOTO  TEKCTa IO
cnermanbHocT  0e3 cimoBaps. OO0bem - 1300-1500 mewaTHBIX 3HAKOB (Bpems
noarotoBku - 10 munyT). @opma npoBepku - nepenaya U3BICUEHHOW HH(OpPMALIUY Ha
MHOCTPaHHOM si3bIKe. becena ¢ ax3aMeHaTopaMu MO COJIEPKaHUIO CTAThH.

3. becema c sk3ameHaTopamMu Ha HMHOCTPAaHHOM S3bIKE O cebe W CBOeH
TBOPYECKO-UCIIOTHUTEILCKON CIIEIIUATbHOCTH.

Pe3ynbraThl 5K3aMeHa OIICHMBAIOTCS IO IMATHOAIUIBHOM INKAJIC: OMAUYHO,
Xopouio, y0061emeopumebHo, Heyooe81emeopumeibHo.

K&)K)IOC 3aJJaHuC  BOIIPOC  ONCHHMBACTCA  OTACIBHO C  IOCICAYIOIIMM
BBICTaBJICHHUCM 06H1€I71 OLICHKH 3a 5K3aMCH.

Kpurepuu oueHku

«OmMAUYHO» — OTBET TIOJHBIM, TOCTPOCHHBIK B  COOTBETCTBUU C
oppOdIMUYECKUMH, JICKCUKO-TPAMMATHYECKUMHU M CTUJIMCTUYECKUMU HOPMaMH
WHOCTPAHHOTO $3bIKa. Bnaneror HopMaTWBHOW (DOHETHMKOW HMHOCTPAHHOTO SI3bIKA U
JIETKO OCYIIECTBIISIIOT KOMMYHHMKaTHUBHOE HamepeHue. Copaep)kaHue TEKCTa Ha
M3yYarollee YTCHHE TMOHSATO MOJHOCTHIO, PEaKIsl Ha BOMPOCHI MO TEKCTy OBbICTpas,
aJICKBaTHO BBIPAXKAECTCS JIUYHOE OTHOIIEHHE K MpoOjemMe. YCTHOE BBICKa3bIBAHUE
CTPOUTCS JIOTUYHO U TPaMOTHO. CaMOCTOSITEIIbHO BBISIBIISIOT TPAMMATUYECKUAE OITUOKA



u OOBACHSAIOT COOTBCTCTBYIOIIHNC rpaMMaTni4cCKucC SABJICHUS. HpaBI/IJ'IBHO
HUCHOJB3YIOTCA A3BIKOBBIC HOPMBI NIPUMCHHUTCIIBHO K PAa3HbIM (1)YHKHI/IOH3JIBH51M
CTHJISIM.

«XOPOIIO» — OTBET MOJHBIN, IOCTPOECHHBIN B COOTBETCTBUU C OP(HOINMUUECKUMH,
JIEKCUKO-TPAMMATHYECKUMHA M CTHJIMCTHYECKMMHM HOPMaMU HMHOCTPAHHOTIO S3BIKA.
Brnageror HopMaTuBHON (POHETHKON WHOCTPAHHOTO $3bIKA M JIETKO OCYIIECTBISIOT
KOMMYHUKATUBHOE HAaMEPEHHE, HO BO3MOXKHBI HE3HAYUTEIbHBIE HETOYHOCTH H
omnOku. ConepkaHue TEKCTa Ha M3Yy4Yarollee YTEHUE MOHATO, a0UTYPUEHTOM JaHbI
OTBETBl Ha BONPOCHI JK3aMEHATOpPa, HO II0JYaC OHU 3aTPYIHSIOTCS aJeKBaTHO
BBICKA3aTh JIMYHOE OTHOLIEHWE K mpooOsieMe. JlocTaTOYHO TIpaMOTHO BBINOJIHEH
IIEpeCcKa3 TEKCTa, HO JOMYyIIEeHbl HETOYHOCTH. CamocToATenbHO BhIABIAIOTCS 70%
OLIMOOK, JOMYCKAITC HEKOTOPBIE 3aTPYIHEHUS MpU OOBSCHEHUH IPAMMATUYECKOTO
aABieHUA. [IpaBWIBHO HCIONB3YeTCs A3BIKOBas HOpPMa IIPUMEHUTENIBHO K Pa3HbIM
(YHKIIMOHATIBHBIM CTHIISIM.

«YAOBJIETBOPUTEJIBbHO» — OTBCT HCHOHHBIﬁ, HOCTpOGHHBIﬁ HE B IIOJIHOM
COOTBCTCTBUU C Op(l)OBHI/I‘ICCKI/IMI/I, JICKCUKO-TPAaMMAaTUICCKUMH, CTUIMCTHYCCKUMHU
HOpMaMH MHOCTPAHHOI'O s3bIKA. TexcT moHAT HE IMOJIHOCTBIO, p€aKIA Ha BOIIPOCHI K
TCKCTY cna6a;1, B OTBCTAaxX Ha BOIIPOCHI JOIIYIICHBI OIITNOKHU. HepeCKa3 BBIIIOJIHCH,
OJHAKO, COACPXKUT 3HAYHUTCIBHOC KOJIHMYCCTBO omMOOK. YCTHOE BBICKA3bIBAHHUE
CTPOUTCA HCIOIHYHO H I/I306HJIy€T OOJIBIIIMM  KOJIMYSCTBOM q)OHeTI/ILIeCKI/IX )51
I'paMMaTHYICCKUX omnOok. CaMOCTOSITEILHO BBISBIISICTCS a0 50% OIHI/I6OK, HC
00BACHSAIOTCS HCKOTOPBIC TI'PaMMATHUYCCKHUC ABJICHUA. He Bnoonne IIpaBUJIBHO
HCIIOJIB3YCTCA A3BIKOBAA HOPMA IIPUMCHHUTCIIBHO K PA3HBIM (bYHK]_II/IOHaJIBHBIM CTHJIAIM.

«HEYIOBJETBOPUTEJbHO» —  OTBET  HEINOJHBIA, HE  OTBEYAKOIIUHU
opdosnuyeckuM,  JEKCHUKO-TPAMMATUYECKUM W CTHJIMCTUYECKHMM  HOpMaMm
WHOCTpaHHOTO s3bika. CojepikaHue CTaThU Ha M3ydYarolllee YTEHUE HE TOHSTO, HET
pEeaKIMKi Ha BOMPOCHI. Y CTHOE BBICKA3bIBAHHE IMOCTPOCHO HEJIOTHMYHO, C MHOXKECTBOM
(hoHETHUECKUX, IGKCUYECKUX U rpaMMaTH4YecKuX omuooK. [lepeckas He COOTBETCTBYET
TpeboBanusiM. CaMOCTOATENHHO BBISBIIsIETCS HE Ooiee 30% rpaMmMaTH4ecKuX OMIMOOK,
rpaMMaTHYECKUE SBJICHUS HE OOBICHSAIOTCA. HempaBHIBHO MCIONIB3yeTCs SI3BIKOBAs
HOpMa MPUMEHUTETHHO K Pa3HbIM (PYHKITMOHATBHBIM CTHIISIM.

Kaxnprii pTam M 4acTh JK3aMEHa OIEHHUBAETCI 110 NATHOAJUILHOM IIIKaJIE.
HTorosas orieHKa 3a DK3aMEH BBICTABJIAETCS MO MMATHOAIHHON IIKAaJe Ha OCHOBAHUH
OLICHOK, ITOJIYYE€HHBIX 32 IEPEBOJ U KAXKIAYI0 U3 TPEX YaCTEH IK3aMEHa.



MPUJIOKEHHUE 1
O0pa3sen 3aJaHuil HA BCTYNUTEIbHOM 3K3aMeHe B ACCHCTEHTYPY-CTaXKHPOBKY

3.1 AHIVIMACKHI SI3bIK

3ananue 1. [Ipouuraiite co cjaoBapém ctarbio 00bémMoM 2.300 - 2.500 neyaTHbIX
3HAKOB H IepeBeauTe €¢ NMUCbMEHHO HA PYCCKHIl #3BIK (BpeMs NOATOTOBKH

60 MuH.).
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 | 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.

3aganue 2.IlpouuTtaiiTe OpPUTrHHAJBHYI0 cTaTbld 00béMom 1200-1500
NMEYATHBIX 3HAKOB 0e3 cjaoBaps M OyabTe TOTOBBI M3JI0KUTHL €¢ OCHOBHOE
co/llep:KaHMe HA MHOCTPAHHOM si3blKe (Bpemsi mnoAroroBku 10 MuHYT).
IToGecenyiiTe ¢ IK3aMeHATOPAMH 1O NMPOOJIeMATHKE JAHHON CTATBHH.

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. IloOecenyiiTte ¢ IK3aMEHATOPAMHM HAa MHOCTPAHHOM f3bIKE HA
TeMbl, CBSI3aHHbIE ¢ Baleil TBOpYeCKO-NCIOJIHHUTEIbCKON CTIEIHATBHOCTHIO.

3.2 OpaHIY3CKMii A3BIK

3ananme 1. IIpouuTaiiTe co cioBapém cratbio 00béMoM 2.300 - 2.500 meyaTHBIX
3HAKOB M IepeBeuTe eé MUCbMEHHO HA PYCCKHIl fI3bIK (BpeMsi MOATOTOBKH 60
MMH.).

«L'Empereur» du cinema japonais2543 n.3.

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
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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, il 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 ¢’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 1°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 I '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.

3aganue 2.IlpouutaiiTe opuruHajdbHYW cTaThl0 o00béMoM 1300-1500
ne4yaTHbIX 3HAKOB 0e3 cjoBapsi M OyAbTe TOTOBbI H3JI0)KUTh €€ OCHOBHOE
Co/lep:KaHMe HA MHOCTPAHHOM si3biKe (Bpems mnoAroroBku 10 MuHYT).
IToGecenyiiTe ¢ IK3aMEeHATOPAMM 1O NMPOOJIEeMATHKE JAHHON 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 I’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 ¢ Banieid TBOPYECKO-NCIIOJHUTEIbCKOM CIIEHHUATBHOCTHIO.

3.3 Hemeukuii si3bIK

3ananue 1. IlpounTaiite co ciaoBapém crarbio 00béMoM 2.300 - 2.500 meyaTHbIX
3HAKOB M IepeBeauTe eé MUCbMEHHO HAa PYCCKHM A3BIK (BpeMsi MOATrOoTOBKH 60
MHH.).

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?
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B.: Wenn ich mich fur ein bestimmtes Sujet nahezu fest entschieden habe, so
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.

3aganme 2. I[lpoumTaiiTe OpPUrHHAJBHYIO cTaThbl0 00béMoM 1300-1500
NMeYaTHbIX 3HAKOB 0e3 cjoBapss M OyAbTe TOTOBbI H3JIOKHUTH €€ OCHOBHOE
colepKaHWe Ha HWHOCTPAHHOM si3blke (Bpemsi mnoaroroBku 10 wmuHyT).
IobecenyiiTe ¢ IK3aMEeHATOPAMM 1O NMPOOJIEMATHKE JAHHON CTATBHH.

Krieg und Frieden1564 mn.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
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Leinwand gebracht. So nahm sich Sergei Bondarchuk Tolstois Roman an. Der
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.

3apnanue 3. [loGecenyiiTe ¢ IK3aMeHATOPAMH HA MHOCTPAHHOM sI3bIKe HA TeMBbl,
CBsI3aHHbIE ¢ Bameil TBOPUYECKO-UCIMOJTHUTEIbCKON CIEIMATIBHOCTHIO.

4. YyeOHO-MeTOAMYECKOe o0ecneyeHHe MNPOrpaMMbl BCTYNHMTEJIbHBIX
ucnbiTanuii. Pexkomenayemas aureparypa.

4.1a) OcHOBHAas1 JIUTEPATYpPa AHIJIMIACKUH A3BIK:

1. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents.  Partl: yueOnuk mst
CTYJICHTOB BY30B, O0Oy4YarOIIUXCs M0 KUHEMATOTpapUUIECKUM CIEIUATbHOCTIM/
. B. lanmnmmna, W. B. lenucosa. - M.: KOHUTU- JIAHA, 2019.- 239 c.

2. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents. Partll: yueOHuK aHTIIHHCKOTO
A3bIKa I CTYJIGHTOB KuHemarorpaduueckux creuuansHocTedt/ WM. B.
Hanwnuna, U. B. Jlenucona. - M. : KOHUTHU-JIAHA, 2019. - 229 c.

3. English for Film, TV and Digital Media Students. Partlll : yueOHHK aHTJIHHCKOTO
A3bIKa I CTYJIEHTOB KHHeMarorpaduueckux creuuanpHocTeit/ M. B.
Janunuaa, U. B. Jleancona. - M. : KOHUTU- IAHA, 2019. - 219 c.

4.  English for Film, TV and Digital Media Students. Part 1V(2) Vocabulary:
y4eOHUK JUIsl CTYJIEHTOB BY30B, OOydYaromuxcs Mo KHHeMaTorpadudecKuMm
cnennanbHOcTIM// Tlonm penmakmueit U.B.Jlanununoit, W.B./lenucoBoit. - M.:
IOHUTH-JAHA, 2018. - 264 c.

0) A0NOJIHMTE/IbHAA JIUTEPATYPA AHTJIMMCKUM A3BIK:

1. English for Film, TV and Digital Media Students. Part 1VV(1) Reader: yueOnuk
Ui CTyACHTOB  BY30B, OOydYalolmUxcsi 1O  KuHeMarorpahuueckum
cneunanbHocTsM// Tlon penakiuedt U.B.Jlanununoit, W.B.J/lenucoBoit. - M.:

IOHUTU-AAHA, 2018.1SBN 978-5-238-03032-6, ISBN 978-5-238-03083-8 (PartlV
(1) BBK 81.432.1-99473-1 - 303 c. .

2. bakynes I'.II. AHIIIO-pyCCKHII U PyCCKO-aHTJIMHCKHUI CI0Bapb KMHOTEPMHUHOB.
M., 2010
3. bakyneB I'.Il. Crpanuubsl ucropun mupoBoro kunemarorpada. ITocobue mo

aHTIUIICKOMY SI3BIKY JIJIsl caMocTosITeNbHOM 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 ppaHUy3CKHUH A3BIK:

1.  ®pannysckuit s3bik . [Honneiii kypec HIAI 3A [ITAT'OM + ayauo npuioxeHue
LECTA / B.A.-T'opuna — Mocksa: U3znarensctBo ACT, 2017. — 639, [1] ¢. —
(IIar 3a marom. [ToaHBIAKYPC).



6)

®paniy3ckuii s3p1k. Haganensiid ypoenb (A1—B1). «Chose dite, chose faite 1»

: y4eOHUK UMPAKTHKYM JIJIs akageMudeckoro oakanaspuara / JI. O. MomeHckas,

A. I1. dutepnen. — 2-eusn., uctp. u aomn . — Mocksa: U3narensctBo FOpaur ,
2017. — 377 c¢. —Cepus:

bakanaBp.AkagieMu4ecKui Kypc.

bamaBanze M. H. IlpakTukyM MO UYTEHHIO KHHOJUTEpaTypbl Ha (paHIy3CKOM

A3BIKE : [TeKCTHI M ynpaxHeHus| : YueOnoe nmocodue. Yacts |. BTUK. - M. :,

1983.-94 c.

banaBanze, M. H. IlpakTukyMm Mo 4YTEHHIO KHHOJIUTEPATYpbl Ha (HPaHIly3CKOM

A3BIKE : [TEKCTHI U yIpakHeHus | : YyebHoe nocodue / Yactb

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

Kuraitroposackas, I'. A. ®panity3ckuii s3bIK: yaeOHOE 1OcOOUe JJi CTYIEHTOB /

I'.A. Kuraiiroposackas. - M3a. 3-e, ucnp. u gon. - M. : Beiciiasg mkona, 1992. -

318 c.

AOMOJHUTEIbHAs JIUTepaTypa GpaHIy3CKUM A3bIK:

Heprynoa, M. I'. ®paHiy3ckuil 361K : yueOHUK. - U31. 6-e, ucrp. u goi. - M. :
Bricmras mkoma, 2003. - 351 c.

Moxe, I'. UnTeHcuBHBIN Kypc (hpaHity3ckoro s3bika / I'. Moxe, M. Bproesbep. -
M. : Mexnaynap. otHomeHus, 1992. - 188 c.

[TonoBa, . H. ®paniry3ckuii s3bIk : yueOHuk aiist 1 kypca By3oB u dak. us. 3. /
N. H. Tlomosa, K. A. Kazakosa, I'. M. KoBanbuyk. - 21-¢ u3z., ucnp. - M. :
Hecrtop 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) OcHOBHAasl JTUTEPATypPa HEMEUKUH SI3bIK:

1.

2.

Kamsirosa T. Ilpaktnueckuit kypc Hemenkoro si3pika. DEUTSCH : rpammaruka.
1000 ynpaxuenuit Jlurepatypublie TekcThl. HoBbI€ MpaBuia npaBonucanus./ - /-
€ u3 ., uctp. u goi. - M. : Jlom Cnapsackoi kauru, 2011. - 384 c.

BacunseBa C.10. «Filmtexteund Kinolexik» YuebHo-MeToqMUeCKO€E TTOCOOHE 110
HEMEIIKOMY SI3BIKY ISl CAMOCTOSITEIBHON PaOOTHI CTYICHTOB OYHOTO OT/ICIICHUS
(dactb 1, HauanpHBIN 3Tan 00yuyenus) - M.: BT UK, 2018. - 37 c.
BacunseBaC.}O. «Deutsch fur die Studenten der Film-hochschule». Yuebno-
METOIMYECKOE TTOCOOME TT0 HEMEIIKOMY SI3BIKY JIJISl CTYJICHTOB 1 Kypca 3a04HOTO
otnenennsa BI'MK- M.: BI'HK, 2018. - 62 c.

BacunpeBaC.1O. «Deutsch fur die Studenten der Film-hochschule». Yuebno-
METOANYECKOE MOCOOUE MO HEMEIIKOMY SI3BIKY JIJISl CTYJIEHTOB 2 Kypca 3a09HOTO



otneixennsa BI'MK- M.: BI'UK, 2018.- 60 c.

0) JOMOTHUTEIbHAS JTUTEPATYPA HEMEU KM A3BIK:

1.  oOGpoBombckuii, JI. O. TeneBU3HOHHBIN KypC HEMEIKOTO S3bIKa : CIICHApHH /. -
M. : Briciiasg mkouna, 1987. - 190 c.
2. CmuphoBa, T. H. IHTEHCUBHBII KypCc HEMELKOTO si3bIKa. - M. : Bricias mkoina,

1994. - 239 c.



