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1.lesapb u 321244 NPOrpPamMMbl

Jannas mporpamma mnpeaHa3HayeHa JJis MOATOTOBKU K BCTYNHTEJIbHBIM HCHBITAHUSM B
aCIUpaHTypy Mo JuciuIuinHe «MIHOCTpaHHBIH SI3bIK (aHTTIMUCKUH, GPaHITy3CKUM, HEMEIIKU ).

[IporpaMMa BCTYNUTENBHBIX HCIBITAHUN B aclHUpaHTypy pa3paboTaHa B COOTBETCTBUH C
benepanbHBIMU TOCYJAPCTBEHHBIMH O0pa30BaTEIbHBIMU CTAHIAPTAMU BBHICIIETO 00pa30oBaHUS
(YpOBEeHBb MarucTpa WiH CIeIHUaIICTa).

[{enbio BCTYNMUTENBHBIX UCIIBITAHUMN SBIISETCS ONPEEIICHNE YPOBHS aKTyaJbHOTO BJIaJICHUS
MOCTYMAIOUIETO B ACMHUPAHTYPY 3HAHUSMU, HWHOS3BIYHBIMH KOMMYHUKATHBHBIMU YMEHUSIMU WU
HABbIKAMHU, HEOOXOJUMBIMU M JOCTATOYHBIMU JJISi aKaJIeMHUYECKOro U MpodeccHOHAIBHOIO
B3aUMOJCHCTBUSI HAa  MHOCTPAHHOM  SI3bIKE, OCYIIECTBICHHS  HAYyYHOW  JE€STEJILHOCTH,
MEXKYJIbTYPHBIX U HAyYHBIX CBSI3€H, a TaKKe MPEACTABICHUS CBOCH CTpPaHbl HA MEKIYHAapPOIHBIX
KOH(EpEHIHIX, CHMIIO3MyMaX U KHHO(ECTUBAIISIX.

2. TpeGoBaHus K NOCTYNAKIIMM.

TpeboBanusi K  TOCTYMAMOIIMM B  aClUPAHTYPY  COOTBETCTBYIOT  BBITYCKHBIM
HK3aMEHALIMOHHBIM TpeOOBaHUAM 3a MOJIHBIM Kypc Hesi3bikoBoro BVY3a (ypoBeHb marucrpa wiu
CTIEMAINACTA), & TAKXKE BJIAICHUE KHHOJIEKCUKOM.

Ha BCcTynmuTeNnbHOM 3K3aMEHE IOCTYNAOINUN JOJDKEH MPOJASMOHCTPHPOBATh HABBIKU
BIIQJICHUS WHOCTPAHHBIM  S3BIKOM  KaK  CPEICTBOM  MEXKYJBTYPHOTO KYJBTYpPHOTO H
Po¢eCCHOHAIIBHOTO OOIICHHMS.

Craromye BCTYITUTEIBHBIN 9K3aMeH B aCIIUPAHTYPY 10 HHOCTPAHHOMY SI3BIKY JTOJKHBI:

3HaTh

. CrienuuKy apTUKYISIIAU 3BYKOB, HHTOHAIIUH, AKIIEHTYallMl ¥ pUTMa HEHTPaIbHOM pedr B
U3y4aeMOM SI3bIKE; OCHOBHBIE OCOOCHHOCTH ITOJHOTO CTHJIS MPOHM3HOIICHHUS, XapaKTepHbIC
st ceprl MpodhecCHOHATTEHOW KOMMYHHKAIIMN; YTEHHE TPAHCKPHITLINH.

. Hubdepenumnanuio jnekcuku 1o cdepam mnpumeHeHus (ObIToBas, oOlIeHAy4Has,
TePMUHOJIOTHYECKast, OUIIUATIbHAS U pyTas).

. Wudopmaiiiio o CBOOOAHBIX M YCTOWYUBBIX CIOBOCOYETAHUSX, (HPa3eoTOTHIECKUX
eIMHMIIAX.

. OcHoBHBIE CIOCOOBI CTOBOOOPA30BaHUS.

. Oco6eHHOCTH OOMXOHO-TUTEPATYPHOTO, OPHUIIHATBHO-IEIOBOT0, HAYYHOTO CTHJIS, CTHJIS
XYJI0’KeCTBEHHOU muTepaTypbl. OCHOBHBIE OCOOCHHOCTH HAYYHOTO CTHIIS.

. I'paMmaTHUecKuil CTPON MHOCTPAHHOTO SI3bIKA

. Jlexcuueckuii MuHuMyM B oObeme 4000 nekcM4eckux eIuHHI] (CIOB M CIOBOCOYETAHMIA
00111eT0 U TEPMUHOJIOTHYECKOTO XapakTepa, B ToM unciie 2000 mpoayKTHBHO).

. Oco0OeHHOCTH TIOCTPOEHUSI Pa3NUYHBIX BUJOB PEUEBBIX MPOM3BEICHUI: aHHOTAIINH,
pedepara, T€31COB, COOOIIEHNUS, YACTHOTO MHChMa, IETTIOBOTO MUChMa, Ororpaduu.
Ymersn

. y4acTBOBaTh B Juajore/0ecesie MOBCEAHEBHOTO aKaJIEMHYECKOTO M TPO(EeCCHOHATBHOTO
XapakTepa;

. BBIp@XaTh  pa3MYHblE  KOMMYHHUKATHBHBIE  HamMepeHUs  (COBET,  COXKaJCHHE,
yAUBIIEHUE/HEAOYMEHHE U JIP.);

. OCYIIECTBIISATH MOHOJIOTHYECKOE BhICKA3bIBAHHE,

. MOHMMATh BBICKA3bIBaHMUS TPO(ECCHOHATHLHOTO/HAYYHOTO XapakTepa, B TOM YHUCIE
OTHOCSIIHNECS K YKa3aHHBIM cpepaM U CHTyaIusM OOIICHHS,

. YUTATh WHOSI3BIYHBIE TEKCTHI MO CIIEIUATHHOCTHU 0€3 CI0Baps C 1ebl0 ToUCcKa HHPOpMAIIHH;

. MIEPEBOUTH TEKCTHI TI0 CHEIIHATEHOCTH CO CJIOBApEM C HHOCTPAHHOTO SI3bIKA HA PYCCKHIA,

. AHHOTUPOBATH U pedeprupoBaTh HHOSIBBIYHBIC TEKCTHI M0 CIIEIIMATBFHOCTH;

. HCIIOJIb30BATh JUAIOTHYECKOE OOIIEHUE JUI COTPYJHUYESCTBA B aKaJCMHYECKOH CUTYaIlluu

KOMMYHUKAIIUH.



Baaners HaBBIKAMH

. BbIOOpA Ha MHOCTPAHHOM SI3bIKE KOMMYHUKATHBHO IPUEMIIEMOTO CTHJIS JIEIIOBOTO OOIICHUS,
BepOaIbHBIX U HEBEPOATbHBIX CPEJICTB B3AUMOACHCTBUS C TApTHEPAMU;
. UCTOJB30BaHUSI  MH(OPMAIIMOHHO-KOMMYHHKAIIMOHHBIE ~ TEXHOJOTHH  HpHU  TIOMCKE

HE0O0X0IMMOW WH(POPMAIIUU B TPOIIECCEe PEIICHHs CTAaHAaPTHBIX KOMMYHHKATHBHBIX 33134
Ha UHOCTPAHHOM SI3bIKE;

. YIOTPeOJICHHUs] TPAMMAaTUYECKHX KOHCTPYKIMA aHIJIIMKUCKOTO S3bIKa, OO0ECIeUMBAIOIIMX
KOMMYHHKAIIMIO 00IIero xapakrepa 0e3 MCKaKEHUS CMbICTA MPH MUCHBMEHHOM U YCTHOM
OOIICHWH; WCIOIb30BaHUSI OCHOBHBIX T'DaMMATHYECKHX SIBICHHW, XapaKTepPHBIX JUIsI
npodecCuoHaIbHON peyn;

. JTMAJIOTHYECKOM M MOHOJIOTHYECKOW PEUYH € MCIIOJIb30BaHUEM HanuboJiee ynoTpeOUTeIbHbIX U
OTHOCHUTCIIBHO IPOCTLIX JICKCUKO-TPAMMATHYCCKUX CPCACTB B OCHOBHBIX KOMMYHHUKATUBHBIX
CUTyalMsIX HEO(PUIMATBHOTO M OQUIMAIBHOTO OOINEHHUS; OCHOBAaMHU ITyOJUYHOW peun
(ycTHOE coolIIeHHE, TOKIIaN);

. Havaya, BEJACHUS/MONACPKAHUSI U OKOHYAHUS JUANOra O MPOYUTAHHOM, JHAIora-oOMeHa
MHEHUSIMH, C COOJIIOJICHUEM HOPM PEUEBOT0 ITHKETA,

. UCIIOJIB30BaHUsI CTPATErMH BOCCTAHOBIICHHsI COOsI B TpOIlECCE KOMMYHHKANUU (TIepectpoc,
nepedpazupoBaHue U Ap.);

. paccrpoca coOeceTHIKa, OCTAHOBKH BOIPOCOB W OTBETOB HA HUX, BBIPAKCHHS CBOETO
MHEHUS, TPOCKOBI, OTBETA HA TPEUIOKCHHE COOCCeTHUKA (IMPUHATHE TPEUIOKCHHS WIIH
OTKa3),

. COCTaBJICHUS COOOIICHUS M IIOCTPOCHUSI MOHOJIOTa, MOHOJIOTA-TIOBECTBOBAHUSI M MOHOJIOTA-
paccyKICHuUs;

. MOHMMAHUS Ha CIIyX JUHATOTHYECKOW M MOHOJOTHYECKOW peuun B cdepe ObITOBOU

00IIEKYIbTYPHON U MPO(heCCHOHAIBHOM KOMMYHUKAIUH.

3. CTpyKTypa BCTYNUTEIBHOI0 IK3aMEHA 110 HHOCTPAHHOMY SI3BIKY

BcerynurenbHbIN 9K3aMEH COCTOUT U3 TPEX 3aJaHuM:

1. UreHne M NHUCBMEHHBIN IEPEBOJ OPUTMHAIBHOTO TEKCTa M0 CHEHUAIBHOCTH CO
CJIOBapeM C MHOCTPAHHOTO sA3bIKa Ha pycckuit. O0beM Tekcta — 2300-2500 nmeyaTHbIX 3HAKOB. Bpems
noAroToBKH — 60 MuH. (TEKCT MpenocTaBisieTcss Ha dSk3ameHe). dopma MpPOBEpKU: HPOBEpKa
MMCBMEHHOTO MEPEBO/JIA, YUTAEMOTO MTOCTYIAOLIUM BCIIyX.

2. bernoe (mMpocMOTpPOBOE) UTEHHE OPUTHMHAIBHOIO TEKCTa MO CIENUalbHOCTH 0e3
croBapsi. O6bpeM — 1300-1500 meyaTHBIX 3HAKOB (BpeMst mOAroToBKH — 10 MuHyT). @OpMa IpoBEpKU
— Tepenavya M3BJICUEHHOW HMH(pOpMalMKM Ha MHOCTPAaHHOM s3blke. becema ¢ sk3ameHaTtopamu 1O
COJIEP’KAaHUIO CTaThH.

3. becena c sk3ameHaTOpaMM Ha MHOCTPaHHOM S3bIKE O ce0e M HayYHbIX HHTepecax.

PesynbpTaThl 3K3aMeHa OLIGHMBAIOTCS MO NATHOAUIBHOM IIKaje.. OTJIMYHO, XOpOIIO,
YZIOBJIETBOPUTEIBHO, HEY10OBIETBOPUTEIBHO.

Kaxxnoe 3agaHue BONpoC OLIEHUBAETCSA OTAENIBHO C MOCIEIYIOIINM BBICTaBICHHEM O0Ien
OLIEHKH 3a DK3aMEH.



MNPUJIIOKEHMUE 1
O0pasen 3ajaHuil HA BCTYNIMTEJBHOM 3K3aMeHe B aCIIUPAHTYPY

3.1 AHrJIMIiCKUI A3BIK

3aganue 1. [Ipouuraiite co c1oBapém cratbio 00béMom 2.300 - 2.500 meyaTHBIX 3HAKOB
U NepeBeauTe e€ MUCbMEHHO HA PYCCKUI SI3BbIK (BpeMsi MOATr0TOBKU 60 MuUH.).

Analysing Film Content: A Text-Based Approach by Andrew Vassiliou
2582 n.3.
Why is the Analysis of Film Content Difficult?

A film is a complicated multi-layered, multi-faceted entity. It tells a story and has existents
(characters, objects and locations) and events. Its plot can be manifested in many ways and can be
considered its discourse. Therefore, film can be considered a narrative and thus we can argue it
conforms to narrative theory.

A film is made up of a plot and characters serve as the actors who act out a story. The story
of the film considers all events in a film even inferred events, back-story and associated story material.
The story of a film includes cultural codes and if we consider narrative theory, consists of events and
existents. Events are either acted out by ‘actors’, i.e. some character does something, or events just
happen. These ‘happenings’ occur through some unseen force or through divine intervention, such as
a storm ‘happens’, an accident or a miracle.

There is a cause and effect chain that occurs through a film, where events are interrelated and
cause other events to follow. It can be argued that the cause and effect relationship in a film is
governed largely by the characters’ actions in films that cause events to change. Characters’ states,
whether they are physical, emotional, or cognitive (e.g. making decisions, being puzzled), can be
considered the driving force of event changes. Characters are said to be the agents of cause-effect
relationships. Thus, the characters’ (and objects and locations that they interact with) are integral to
a film’s story and are collectively called existents.

Film can also be conceived as having layers, e.g. structural and temporal. Structural layers
refer to the concept of film structure, as discussed by Metz; films can be split into episodes, acts,
scenes, events and shots; a shot being the smallest unit of a collection of frames. Film can be
considered to have a ‘film grammar’, where edit-effects, such as: fades, wipes, transitions between
shots/scenes, can be seen as punctuation in film grammar.

The temporal layer refers to the length of the film and the concept of story time vs plot time.
Since “the story is simply the chronological order of events,” story time refers to the set of all events
in a film both ones explicitly presented and those the viewer infers. According to Chatman, “The term
plot is used to describe everything visibly and audibly presented in the film before us”, “explicitly
presented events and added non-diegetic material. Thus, plot time corresponds to the full length of
the film. Plot time may be non-linear as in “Memento” and “Pulp Fiction”. Plot time represents a
film’s discourse and story time represents a film’s story.

A film has many manifestations in the form of different cinema releases (International vs.
domestic), different DVVD releases (extended versions, director’s cuts, alternate endings), film scripts
(continuity scripts, various screenplay draughts and audio description scripts) and other textual
manifestations (plot summaries, book adaptations). This makes modelling and choosing plot units
(main story units) a difficult manual choice.



3ananue 2.1lpounTaiiTe OpUrnHANBbHYIO CTATHI0 00bEMOM 1200-1500 meyaTHBIX 3HAKOB
0e3 cjoBapsi M OyAbTe TOTOBbI U3JI0KHTH €€ OCHOBHOE COJepP:KaHHe HA HHOCTPAHHOM fI3bIKe
(Bpems noaroroBku 10 munyt). [lobecenyiiTe ¢ 3k3aMeHATOPAMH 10 NMPOOJIeMAaTHKeE JAHHOM
CTATBHH.

Film Criticism in the Age of the Internet: A Critical Symposium
By Andrew Grant
1470 m.3.

Unlike the music world, there weren’t that many options available to cinephiles in the pre-
Internet era. While there was no shortage of film magazines, there wasn’t much of a DIY spirit, save
for some independent publications on Psychotronic or other cult cinema. The Internet provided film
enthusiasts with a much-needed forum to share their opinions and, more importantly, to find one
another.

What separates the better film blogs from traditional print criticism is a greater sense of
freedom, in terms of both content and style. There’s no need to pitch an editor, or worry about
adhering to a house style. Film bloggers also tend to be more upfront about the subjective nature of
their writing. This, combined with the interplay that arises between critic and audience via comments
has unquestionably changed the landscape of contemporary film criticism.

As the popularity of film blogs grew, the response from many paid critics was knee-jerk
dismissal. An established New York critic admitted to me a certain amount of bitter envy, for when
he was coming up in the ranks, there were no outlets in which to express his opinion, nor means of
finding an audience.

The good news is that we haven’t lost these traditional critics—many have set up sites of their
own. Blogs from Glenn Kenny, David Bordwell, Dave Kehr, and Michael Atkinson (to name but a
few) find these critics writing in a somewhat more candid, democratic tone. Yet few (if any) are
making money through their sites, which only gives credence to Matt Zoller Seitz’s recent prognosis
that film criticism may soon become more a devotion than a means of employment. If that is indeed
the case, what does the future hold for film criticism, particularly if only a select few can call it a
profession?

3ananue 3. IloGecenyiiTe ¢ 3K3aMeHATOpPaMH HAa HMHOCTPAHHOM SI3bIKe HAa TeMbI,
CBSI3aHHbIE € JIAHUPYEMbIM I CCEPTALMOHHBIM HCC/IEJOBAHHEM.

3.2 OpaHy3CKUA A3BIK

3ananmue 1. [IpounTaiite co caoBapém cratbio 00béMom 2.300 - 2.500 meyaTHBIX 3HAKOB
U nepeBeguTe e MMCbMEHHO Ha PYCCKHIl A3bIK (BpeMs MOAroTOBKU 60 MuH.).

Tchekov vu par René Féret2541mn.3.

Décédé peu apres la sortie frangaise de cet “Anton Tchekhov —1890”, René Féret sera resté
jusqu’a la fin un cinéaste farouchement fidele a ce qu’on pourrait appeler une idée familiale du
cinéma, devant et derriére la caméra. Familiale dans sa forme: Féret travaille littéralement en famille,
la réelle (épouse et enfants) comme la cinématographique (acteurs et artisans). Mais aussi familiale
dans son contenu: auteur de nombreuses ceuvres autobiographiques, Féret aime aussi raconter les
histoires de famille des autres. 1l applique a nouveau cette vision toute personnelle et intime du cinéma
pour raconter son Tchekhov.

Dans le cas d’une biographie filmée, alors que le spectateur espére un regard neuf mais aussi
éclairant sur un personnage connu, une telle vision peut toutefois se révéler une arme a deux
tranchants. Entre les mains de Féret, on peut considérer qu’il est tout a I’honneur du cinéaste de
vouloir aborder un personnage de la trempe de Tchekhov d’abord, et avant tout, sous le prisme de
I’homme ordinaire — et de ’homme de famille. Le hic est que Tchekhov n’est pas un homme ordinaire
et que Féret s’évertue a le dire, a le répéter et a le démontrer sans répit, de la scéne d’ouverture
jusqu’au carton final. C’est ce déséquilibre entre la forme et le fond qui agace en fin de compte, alors



que I’on s’était d’abord laissé glisser facilement dans cet univers historique attirant, a la mise en scéne
raffinée et aux dialogues un brin théatraux et étudiés.

D’un c6té, donc, la forme: intime, personnelle, au plus pres de 1’écrivain et de sa famille,
lesquels sont filmés en lumiére naturelle, en plans trés simples. C’est I’aspect le plus réussi et le plus
satisfaisant du film. Ainsi, Féret nous convie a partager le quotidien de cet homme exceptionnel et de
ses proches, reflétant les trois parties de son récit dans la facture visuelle du film. Chez le Tchekhov
d’avant la consécration, tout est exigu, y compris les cadrages (serrés, aux limites de 1’étouffement),
les décors (principalement intérieurs, beiges, sommaires) et la lumiére (en ombres et en noirceur),
parfaites métaphores de 1’étroitesse de la sobre demeure de Tchekhov. En deuxieme partie, alors que
I’écrivain a recu le prix Pouchkine et qu’il est courtisé de tous cotés, les cadrages s’ouvrent, la
composition s’élargit, les décors se complexifient et la lumiere délaisse les zones d’ombres pour
retrouver 1’extérieur et 1’éclat du soleil. Quant a la troisiéme partie, sur 1’ile de Sakhaline, elle
entreméle les deux approches puisque Tchekhov y trouve a la fois enfermement (des prisonniers) et
ouverture sur le monde (confirmation de sa renommée jusqu’en Sibérie).

C’est I’autre coté du film, soit le fond, qui pose probléeme : Féret souligne le génie de Tchekhov
avec tant d’insistance qu’il en devient I’unique moteur narratif, jusqu’a en assommer le spectateur. Il
ne se trouve pas un personnage a douter de ce génie.

3ananmue 2.IlpounTaiiTte OpUrHHAIBbHYIO cTaThI0 00BEMOM 1300-1500 neyaTHBIX 3HAKOB
0e3 ciioBapst M OyabTe rOTOBbI U3JI0KHUTh €€ OCHOBHOE CO/lepKaHHe HA MHOCTPAHHOM fI3bIKe
(Bpems noaroroBkn 10 munyr). [loGecenyiiTte ¢ 3k3aMeHATOPaAMM 1O NPodaeMaTHKe JaHHOH
CTATHH.

Lecinéma, est-ilencrise?1386 m.3.

La polémique n’est pas nouvelle: le cinéma serait en crise? Médiocres résultats au box-office
et une chute de la fréquentation en salle. Le paysage mutant dans lequel s’inscrit désormais la nouvelle
donne cinématographique, celle d’une révolution numérique et cyberculturelle sans précédent, donne
lieu a un repli sur la sphére privée et a de nouvelles habitudes de fréquentation du cinéma. A preuve
I’essor des écrans domestiques, le téléchargement en ligne et I’offre des réseaux de vidéo sur demande
dont, par exemple, I’anglophone Netflix et ses 25 millions d’abonnés a travers le monde. On
soulignera par ailleurs un engouement pour les séries télé, souvent plus audacieuses que bien des
films en salle.

Compte tenu des plus récentes extensions technologiques, des modes contemporains d’acces
a I’image, doit-on en déduire que le statut méme de la salle de cinéma est aujourd’hui menacé par un
contexte socio-historique en transformation et une industrie qui tend toujours a confondre art et
commerce en associant le septiéme art a un pur divertissement? Chose certaine, le cinéma a vocation
artistique est en mal de lieux de diffusion publics et semble la premiére victime de ce nouveau
paradigme qui complexifie et précarise la réalité du septicme art. Alors, quelles formes pourraient
bien prendre aujourd’hui les lieux de résistance capables de maintenir vivant le rituel collectif de
I’expérience filmique? Faut-il « repenser la salle de cinéma » ou envisager le cinéma autrement?
Deux questions cruciales auxquelles il faut répondre en s’effor¢ant de penser 1’avenir.

3ananue 3. IloOecepyiiTe ¢ 3K3aMeHATOpPaMM HA HMHOCTPAHHOM $3bIKe HAa TEMblI,
CBSI3aHHBbIE ¢ IVIAHUPYEMbIM M CCEPTAIMOHHBIM HCCJIeJ0BAHHEM.

3.3 Hemenkui A3bIK

3ananmue 1. [IpounTaiite co caoBapém cratbio 00béMoM 2.300 - 2.500 meyaTHLIX 3HAKOB
U nepeBeauTe eé MMCbMEHHO Ha PYCCKHUH fA3BIK (BpeMsi NOATOTOBKU 60 MuH.).
Interview mit dem Regisseur Roland Emmerich
2413m.3.
Emmerich: 71 Millionen Dollar hat ,,Independence Day” gekostet. Das ist eine Menge Geld.
Dennoch versuche ich, meine Filme so billig wie moglich zu machen. AuBBerdem hat man bei einem



Film, der 70 oder 80 Millionen Dollar kostet, viel mehr Freiheit als bei einer 12-Millionen-Dollar-
Produktion.

Spiegel: Denken Sie an jedem Drehtag ans Geld?

Emmerich: Das ist nicht zu vermeiden: Viele Menschen stehen am Set, es gibt die teuren
Modelle. Man hat stindig das Gefiihl, jede Verzégerung kostet viel, viel Geld. Aber als Deutscher,
der nicht im System Hollywood aufgewachsen ist, drehe ich schneller und unkomplizierter.

Spiegel: Etwa mit den Studenten, die Sie fiir die Arbeit am Film extra aus der Filmakademie
Ludwigsburg nach Hollywood eingeflogen haben?

Emmerich: Bei einem Besuch in Deutschland habe ich gesehen, was die an der Akademie
schon fiir aufregende Sachen am Computer machen. Ich wollte mit jungen Leuten zusammenarbeiten,
die noch nicht so lange im Geschéft sind und die eine neue Sicht der Dinge haben.

Spiegel: Ihre Filme waren schon immer bunte Trickspektakel, andere Regisseure lehnen die
Arbeit mit digitalen Mitzchen ab — aus Angst, die Handlung konnte sich im optischen Overkill
verlieren.

Emmerich: Das verstehe ich iiberhaupt nicht. Das Tolle an der digitalen Technik ist doch,
dass der Regisseur immer mehr Kontrolle gewinnt. Friither hat man eine Szene mit Trickeffekten erst
fiinf Wochen nach dem Dreh gesehen und dann auch nur als grobe Videokopie. Am Ende hat man
gehofft, dass der Film so aussieht, wie man es erhofft. Aber nach dem Drehen etwas zu verdndern
war sehr schwer. Mit Hilfe der Computer kann man sich ganz schnell jede Einstellung ansehen, man
kann sich mit dem Spezialisten in einen dunklen Raum setzen und am Monitor jedes Bild so
verdndern, wie man mochte. In ein paar Minuten ldsst sich eine Unschirfe einbauen oder eine
Explosion noch dramatischer gestalten.

Spiegel: Der Regisseur als Computer-Tiftler?

Emmerich: Ich kann ja nicht mal einen Computer anschalten, aber ich finde die
Moglichkeiten klasse.

Spiegel: Wiirden Sie einen Film nur im Cyberspace drehen, mit digitalen Rdumen und
synthetischen Schauspielern, wie Disneys ,,Toy Story”?

Emmerich: Unheimlich gerne, allerdings ohne die kiinstlichen Schauspieler. Es wird bald
moglich sein, sehr viele einzelne Elemente zu drehen, zum Beispiel einen Parkplatz und ein paar
Gebiude, und spiter baut man daraus am Computer die Szene zusammen. Man kann dann spielen,
als ob man Legosteine vor sich hitte.

Spiegel: Das klingt, als ob das Drehen an realen Schauplétzen Sie gar nicht mehr interessiert.
Der Bilderspeicher als Ersatz fiir die Wirklichkeit, und der Regisseur sitzt nur noch im Kémmerchen?

Emmerich: Ich sitze gern mit den Grafikern im dunklen Biiro und bastle an der Szene. Aber
ich glaube, man wird nie einen Film komplett am Bildschirm des Computers machen konnen.

3aganue 2.IIpoynTtaiiTe OpUrHHAIBHYIO cTaThI0 00bEMOM 1300-1500 neyaTHBIX 3HAKOB
0e3 cjoBaps U OyAbTe rOTOBBI M3JI0KMTh €€ OCHOBHOE CO/Iep:KaHHE HA MHOCTPAHHOM SI3bIKe
(Bpemst moarorosku 10 munyr). IlodecenyiiTe ¢ IK3aMeHATOPaMH N0 NMPOOJIEeMATHKE AaHHOMN
CTaTbHU.

«Zur rechten Zeit der richtige Mann: Julius Pinschewer»
1513m.3.

Inen Jahren zwischen der Entstehung des Films und seiner sukzessiven Etablierung in der
Offentlichkeit und dem ersten Weltkrieg 1914/18 entstand der Werbefilm, bliihte auf und entfaltete
seine ersten, grundlegenden Formen.

Julius Pinschewer griindete 1910 in Berlin die erste deutsche Werbefilmproduktionsfirma.

Nach dem damaligen Stand der Technik und der noch unentwickelten Arbeitsteilung in der
Filmproduktion hat er die Ideen fiir die Szenchen gefunden und sie der Firma Maggi fiir die
Realisierung per Film empfohlen. Er hat sie in lebendige Abldufe umgesetzt, fiir die Kamera
arrangiert und abfilmen lassen und die Filme anschlie8end in den Kinos in Umlauf gebracht.



Er war — nach eigener Aussage — 1910 durch einen Kinobesuch auf die Idee gekommen.
,,Plakate Schutzmarken fiir Handel und Industrie mit Hilfe des Films zum Leben zu erwecken und
die so gewonnenen Filmstreifen zum Zwecke der Werbung durch die 6ltenteichen Lichtspieltheater
laufen zu lassen“. Er nannte den Werbefilm ein ,lebendes Plakat“ und fapte damit formelhaft
zusammen, was es in Bezug auf Werbefilm seinerzeit in Produktion, Distribution und vor allem unter
optisch-werbestrategischen Gesichtspunkten gab.

Pinschewer dachte modern insofern, als er die noch wenig bekannten gestalterischen und
merkantilen Chancen eines neuen Massenmediums erkannte und strategisch in Besitz nahm, und dies
entschlossen und risikofreudig mit dem damals gebrduchlichsten Instrument: einer eigenen Firma.
Dieser Sinn fiir bedeutende neue Méglichkeiten, Offentlichkeit zu gewinnen und ein persénlich
ausgepragtes kaufminnisches Gespiir fiir einen noch zu erschlieBenden, groen Markt machen
Pinschewer zum Werbefilm-Griinder und- Pionier in Deutschland.

33[[31'[1/16 3. Hoﬁecenyl‘/iTe C JK3aMeEHaTOpaMU Ha HWHOCTPAHHOM fH3bIKE€ Ha TEMBbI,
CBABAHHDBIC ¢ IVIAHUPYEMBIM JTHCCEPTANMOHHBIM MCCJIECAOBAHUEM.

4, Y4eOHOo-MeTOqUYECKOE o0ecledeHre MPOrPaMMbl BCTYIIUTEIbHBIX HCIIBITAHUI.
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41 a) OcHoBHasi IMTEpaTypa aHIVIMMCKUI A3BIK:
1. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents.Partl: y4eOHMK s CTYAEHTOB BY3O0B,

oOyyaromuxcss 1o KuHemarorpagpudyeckum cnenmanbHocTsiM/  W.  B.  Jlanununa,
W. B. Jleaucosa. — M.: KOHUTU-TAHA, 2019. — 239 c.

2. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents.Partll: y4eOHHK aHTIMHACKOrO sA3bIKA IS
CTYJICHTOB KMHEeMaTorpapuieckux crenuanbHocteit/ M. B. [lanwnmuna, 1. B. [leaucosa. — M.
: KOHUTU-AAHA, 2019. — 229 c.

3. English for Film, TV and Digital Media Students. Partlll: y4eOHuKk aHrIHIACKOTO sS3bIKA IS
CTYACHTOB KMHeMaTorpaduueckux crneuuansHocreit/ V. B. Jlanununa, Y. B. Jlenucosa. — M.
: KOHUTU-AAHA, 2019. — 219 c.

4. English for Film, TV and Digital Media Students. Part IV(2) Vocabulary: yueOHUK mist
CTYJEHTOB BY30B, OOydYaroIIMXcsi IO KuHemarorpaduyeckuMm crneunainbHocTsaM// Ilox
penakuueit U.B.J{annnunoi, U.B.[lenucosoii. — M.: KOHUTU-JJAHA, 2018. - 264 c.

0) JAOMOJIHUTEIbHAS JIUTEPaTypa aHIIMICKUI A3bIK:

1. EnglishforFilm, TVandDigitalMediaStudents. Partl\VV(1) Reader: yueOHuMK 1jisi CTYJICHTOB
BY30B, OOydYamImMxcs M0 KuHeMaTorpaduueckum crnennanbHocTsaM// [loxg pemakiuei
N.B.Janununoii, N.B.[lenucosoii. — M.: IOHUTU-JIAHA, 2018.1ISBN 978-5-238-03032-6,
ISBN 978-5-238-03083-8 (PartlV (1) BBK 81.432.1-99473-1— 303 c. .

bakynes I'.I1. AHro-pycckuii U pycCKO-aHIVIMHCKUN CJI0Bapb KUHOTEPMUHOB. M., 2010

3. bakynes I'.Il. Ctpanuupl ncropun mupoBoro kuuemarorpada. Ilocodbue no anriamiickomy
A3BIKY JUI caMocTosATeIbHOM padoTel. M.2010.

Bordwell, D., Thomson, K. Film Art: An Introduction. N.Y.: McGraw-Hill, 1990.

Escott J. The Cinema. Oxford University Press. 1997.

no

o s

4.2 a) OcHoBHas JuTepaTypa (ppaHIy3CKH A3BIK:

1. @panmy3ckuid sa3bik. [lomubrii kype LA 3A HIATOM + ayamo mpunoxenne LECTA /
B.A.T'opuna — Mocksa: U3narensctBo ACT, 2017. — 639, [1] c. — (Illar 3a marom. [TomHBIA
Kypc).

2. O®panny3ckuif s3pik. Hauansabiit ypoBens (A1—B1). «Chosedite, chosefaite I» : yueOnuk u
NPaKTUKYM Ui akajemuueckoro 6akanaspuata / JI. O. Momenckas, A. I1. urepnen. — 2-
eus., ucnp. u aomn. — Mocksa: UzmarensctBo FOpaiit, 2017. — 377 c. — Cepus : bakanasp.
AkazneMu4eckuii Kypc.



o

banaBamze U. H. [IpakTrky™m Mo 4TeHHIO KHHOJIUTEPATYPhl Ha (PPAHITY3CKOM SI3BIKE : [ TEKCTHI
u ynpaxHenus| : Yue6Hoe nocobue. Yacts [. BTUK. — M. :, 1983. — 94 c.

banasamze, M. H. [IpakTrkyM 110 YTEHHIO KHHOJIUTEPATYPHI HA (PaHITy3CKOM S3BIKE : [ TEKCTHI
u ynpaxHenus| : Yue6Hoe nmocobue / Yacts 2. — M. : BI'UK, 1984. — 72 c.
Kuraitroponckas, I'. A. ®paniy3ckuii 536K : y4eOHOE mocoOHe Jyisl CTyAEHTOB /
I'.A. Kuraiiropoackas. — U3n. 3-e, ucnip. u gomn. — M. : Beicias mkona, 1992. — 318 c.

0) JAOIOJIHUTEIbHAS JJUTEPATyPa (PPAHIY3CKH A3BIK:

HeprynoBa, M. I'. @paniy3ckuii s3bIK : yaeOHuK. - 3. 6-e, ucnp. u gom. — M. : Beicmas
mkoia, 2003. — 351 c.

Moxe, I'. UntencuBHblii Kypc ¢panmysckoro s3eika / I'. Moxe, M. Bproesbep. — M.
:Mexnaynap. otHoenus, 1992. — 188 c.

[TomoBa, . H. ®panmy3ckuit s3bik : yueObnuk s 1 kypca By3oB u dak. un.s3. / U. H.
[Tonogra, XK. A. Kazakosa, I'. M. Koanpuyk. — 21-¢ u3a., ucnp. — M. : Hecrop Akanemuk,
2011, 2014. - 576 c.

Vanoye F., Frey F., Goliot-Lété A. Le cinéma. — Paris, Nathan (Repéres pratiques), 2011.
Grand-Clément O. Civilisation en dialogues. Niveau intermédiaire. — Paris: C1¢ International,
2013.

43. a) OcHoBHasi IMTepPaTypa HEMEU KU A3BIK:

KamsinoBa T. Ilpaktuueckuii xypc Hemenkoro s3sika. DEUTSCH : rpammaruka. 1000
ynpaxueHuit Jluteparypusie Tekctol. HoBble mpaBuia mpaBonucanus./ — 7-€ U3A., UCHP. U
nor. — M. : Jlom CnaBstackoit kauru, 2011. — 384 c.

BacunbeBa C.1O.«Filmtexteund Kinolexiky» YuebHo-meTonnueckoe mocooue mo HeMEIKoOMy
S3BIKY JJISI CAMOCTOSATENbHON PabOThl CTYJIEHTOB OYHOTO OTHAENEHUs (Y4acTh 1, HaYaIbHBINA
stan o0yuenus) — M.: BT UK, 2018. - 37 c.

BacunseBaC.1O. «Deutsch fiir die Studenten der Film-hochschule». YueOHo-MeTOIHMUECKOC
nocoOue 1Mo HEMEIKOMY SI3bIKY JJIsl CTYJAeHTOB 1 Kypca 3aouHoro otaenenus BIUK — M.:
BI'UK, 2018.—-62c.

BacunweBaC.1O. «Deutsch fiir die Studenten der Film-hochschule». YueOno-MeToandeckoe
nocoOue 1Mo HEMELUKOMY SI3bIKY JJIsl CTYJEHTOB 2 Kypca 3aouyHoro otnaenenus BINMK — M.:
BI'MK, 2018.—60 c.

0) JAOMOJIHUTEIbHAS JIUTEPaTypa HeMel KU A3bIK:

Jo6pososbekuit, [. O. TeneBU3HOHHBIN Kypc HEMEIIKOTO s3bIKa : clieHapuu /. — M. : Briciias
mkoja, 1987. — 190 c.

CmupaoBa, T. H. IHTeHCUBHBIN Kypc HeMenKoro si3blka. — M. : Bricias mikona, 1994. — 239
c.



