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И. ВАЙСФЕЛЬД
          Экран  и наши дети.  Разные стороны  единого
процесса.
Изучение истории и теории в союзе с практическим деланием * Внут​реннее и внешнее действие фильма * Единство вербального и визуаль​ного * Новая роль старой книги * Источники эмоциональной культу​ры * Бюрократический реализм в искусстве и казарменная педагоги​ка * Фрагменты истории кинообразования * Игровое мышление в кинообразовании.
О. НЕЧАЙ
Кинообразование   в   контексте   художествен-
ной культуры.
Формы кинообразования связаны с формами общечеловеческой культу​ры * Основные пласты мировой художественной культуры: фольклорно-мифологический, социально-мифологический, социально-критический, по-этико-метафорический * Соотношение идеала и реальности в каждой форме культуры * Путь от идеального надчеловека к человеку-лично​сти * Движение аудитории через возрастные циклы от постижения общечеловеческой программы к осознанию ценности конкретного чело​века.
Ю. УСОВ
Аудиовизуальное     образование     современного
школьника.
Система эстетической информации в экранных искусствах приобретает признаки естественного языка * Предмет «Основы аудиовизуальной культуры» — средство интеграции разобщенных предметов эстетического цикла * Практический опыт аудиовизуального образования в СССР от 20-х до 80-х годов обобщен * Постижение зрителем звукопластического образа — восприятие киноповествования; восприятие фильма — становле​ние кинообраза в сознании зрителя * Критерии аудиовизуальной гра​мотности зрителя * Основные художественно-творческие задания; игро​вые моменты.
О. ТЮЛЯКОВА
Интерпретация   фильма (прагма-семиотический
подход).
Предлагается модель интерпретации фильма, наиболее соответствующая авторскому произведению ^  Три параметра художественного мира:  про-
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странственно-временной, системы персонажей, авторского мироотношения * Последовательные уровни погружения в художественный мир есть уровни художественного восприятия * Уровни интерпретации изо​морфны уровням текстовой структуры: информативно-повествовательный, психологический, авторского кругозора.
Н. ГОРНИЦКАЯ
На   пути  гуманизации:   художественная   куль-
тура и экранное искусство.
Печальное место прекрасного в системе авторитарно-репрессивных школь​ных методов * Многие возможности в навыках сравнительного анализа искусств * «Медленное» чтение и «медленное» смотрение * «Станцион​ный смотритель» А. С. Пушкина как методически разработанный пример.
Р. ГУЗМАН
Организация художественно-практической дея-
тельности   школьников   на   занятиях   кинофа​культатива.
«Ножницы» между оценками в мире искусства и в реальном мире * Ху​дожественно-практическая деятельность школьника — средство его эмо​ционально-нравственного саморазвития * Классификация занятий: про​смотровое, теоретическое, лабораторно-практическое, встреча * Анкети​рование, работа над репродукцией, фрагментирование как методически разработанные примеры.
В. ПОЛУШКИНА
Об интегрированном подходе к работе по      кинообразованию   и   киновоспитанию   в   школе.
Ведущие типы восприятия: максимально распространенное зрительное, да​лее слуховое и двигательное * Классификация видов и приемов работы в зависимости от воздействия на тип восприятия * Плюсы и минусы внеурочных форм работы по кинообразованию * Опыт включения во​просов кинообразования в урок по русскому языку или литературе.
Л. БАЖЕНОВА
Принципы обучения  младших школьников  ос-
новам экранной грамотности.
Начинать знакомство с экранными искусствами с художественного ки​но — закономерно в силу возрастных особенностей младших школьни​ков * Расширение стихийного зрительского опыта детей — обязательное условие знакомства младших школьников с искусством экрана * Необ​ходимо освоение выразительных средств экрана в доступной для детей форме, но это не самоцель * Творческая деятельность детей как способ освоения  выразительных  средств   обязательная   на  каждом  занятии.
Е. БОНДАРЕНКО
Формирование   мировоззрения   учащихся 5—8
классов   в   процессе    развития    аудовнзуаль-ного восприятия.
Формирование мировоззрения и эстетического сознания — задачи рядо-положенные  ^  Мировоззрение  как  совокупность  убеждений  *   Возраст-
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ная дистанция между мыслью и делом * Принцип бытовой бесполезно​сти категории прекрасного — основа взаимодействия подростка с миром экранных искусств в процессе занятий * В центре внимания педагога — переживание * Переживание как смыслообразующая деятельность наряду с познавательной и практической.
Г. ЕВТУШЕНКО
Традиционное  кинообразование:   процессы   об-
новления.
Экранная культура и поэтика диалога * В педагогике — курс на со​трудничество, в психологии — утверждение «культуры достоинства» * Научиться жить в условиях множественности культур * Компьютерофобия   или   компьютерофилия   *   Компьютерная   модель   кинообразования.
А. СПИЧКИН
Массовая    культура    и    насущные    проблемы
кинообразования.
Результаты опроса учащихся по любимому репертуару, — лидируют: ви​деоэкран, зарубежное кино, американские поп-звезды-мужчины и «Рабыня Изаура» * Ориентация кинообразования в педагогической практике на шедевр экрана — ошибочна * Общекультурная аура жизни школьника ниже уровня нищеты * Необходимый контекст развития кинообразова​ния — медиа образование.
А. ХРОМОВ
Гуманистический   подход   к   реформированию
школы.
Основная сфера воздействия искусства — на способности личности к по​знаванию, оценке, общению и созиданию * Описание эксперимента в школе: изменение структуры учебных предметов с приоритетом эстети​ческого цикла * «Все дети талантливы» — общегуманистическое утверж​дение; психолого-педагогическое: «Все здоровые дети с гармонично раз​витой психикой — талантливы» * Люди обладают индивидуальными осо​бенностями, определяющими их способность к учебе, поэтому обучение должно быть индивидуализировано * Описание эксперимента по диф​ференцированному набору детей в школу; первые итоги работы в психо​логически специализированных классах при измененной структуре учеб​ных предметов с приоритетом эстетического цикла.
С. ПЕНЗИН
Мой друг видео.  Студенческий  видеолекторий
«Мастера мирового кино».
Что делать кинопедагогу, живущему в городе, расположенном вне марш​рутов кинознаменитостей * В эпоху наступления видео утверждение «фильм достойно смотреть лишь на большом экране» — снобизм вчераш​него дня * Видеотехника как методическое благо для кинопедагога * Видео — культуротворческая сила, объединившая плюсы книги и филь​ма * Репертуарная деятельность видеолектория «Мастера мирового экра​на» как методически разработанный пример.
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А. ФЕДОРОВ
Экранные    искусства    и    студенческая    моло-
дежь.
Видеобум. Видеозал на 30—50 мест как благо для кииопедагога * За​преты в отношении маскульта бессмысленны; важно воспитать понимание, что масскульт — профессионально сделанное зрелище, а не искусство * В среде старшеклассников и студентов живучи прежние идеологические стереотипы * Начинать кинообразование не со школы, а с педагогиче​ских вузов и университетов * Организационная база грядущего развития кинообразования — хозрасчетные кино-видеоцентры, частные учебные ки​нозаведения, внегосударственные телеканалы.
Э. АМАШКЕВИЧ
Информационные   сообщения;   примеры   мето-
дических разработок; эссе.
Формы работы студентов с фильмами (из опыта преподавания основ киноискусства). Учебно-методическая разработка для студентов инсти​тута культуры, изучающих историю кино и основы киноискусства по анализу  конкретного фильма   (К. Муратова   «Астенический  синдром»).
Н. КРИВОШЕЕВА
С. ОДИНЦОВА А. ПИЙРСАЛУ
Белоруссия: «Кинотур».
«Сланечш»,
«Киноклядки»,
Кинообразование  в  педагогическом   институте.
Любящий   взгляд   сверху,   или   снова   о   забы​том старом.
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Экран и наши дети
И. ВАЙСФЕЛЬД,
доктор искусствоведения,
заслуженный деятель искусств РФ
Изобретение кинематографа — это не только появление тех​нического феномена. Произошло нечто большее: изменялся, обо​гащался самый процесс познания людьми окружающего мира, его восприятия.
Остановимся на характеристике тех сторон этого феномена, которые соотносятся с проблемами художественного восприя​тия, его становления, формирования.
Укажу на одно важное отличие экранных искусств и инфор​мации от других искусств и литературы в связи со школьным образованием. Ни у кого никогда не вызывала сомнения необ​ходимость овладения уже с детского возраста способностью чи​тать и писать, понимать и чувствовать своеобразие литерату​ры, а также — в меру возможностей школы — основ изобрази​тельного искусства, музыки, театра. Совсем иное с кинемато​графом. Распространено представление, будто экранное зрели​ще, кинематографическое ли, телевизионное, видео воспримутся всеми сами по себе, вне всякой системы ориентации в репер​туаре и способах выразительности. Экранной грамотности как проблемы якобы не существует. Потому обращение к аудиови​зуальным видам искусства не предусматривается всей системой образования. Если оно и происходит, то только в виде исклю​чения—там, где есть энтузиасты-учителя. Как ни интересны и плодотворны достижения в этой области, они всегда остаются не более чем очагами кинообразования, островами в системе просвещения. Более значительное место отводится экрану во внеучебной жизни — в форме факультативов, киноклубов, теле​визионных передач типа «Киноглаз» или «Кинопанорама», бе​сед по венгерскому телевещанию и т. д. Весь этот опыт заслу​живает исследования, обобщения в предвидении нового этапа в развитии школьного и вузовского образования, когда к экран​ным искусствам сформируется такое же отношение в системе просвещения, какое существует в отношении других искусств. (Разумеется, имеется в виду не единообразие, не насильствен​ное внедрение экранной грамотности, а коренное изменение кон​цепции образования).
Начиная с истоков цивилизации, искусство выступало в двух взаимосвязаннных функциях: как предмет созерцания, как внеш-
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нее в отношении воспринимающего, с одной стороны, а с дру​гой—как разновидность практической деятельности. В риту​альных действиях, к примеру, не существовало жесткого деле​ния на зрителей и исполнителей. Оставляя в стороне многознач​ные эволюции в истории мировой культуры, обратим внимание на сочетания разных сторон познавательной деятельности в сис​теме школьного образования. Изучая историю литературы, ред​кий ученик вместе с тем сам пишет. В противоположность это​му занятия музыкой и изобразительным искусством чаще всего сопрягаются с практической деятельностью. И в сфере экран​ных искусств чаще всего ознакомление со спецификой предме​та — экранным зрелищем, к сожалению, не соединяется с овла​дением техникой съемок. Так, занятия на кинофакультативе, в киноклубе, как правило, не предусматривают овладения ис​кусством съемок, а занятия в любительских киностудиях дале​ко не всегда сопрягаются с изучением основ истории кино, его познавательных, выразительных возможностей.
Еще об одном необходимо сказать. В идеале обращение ре​бенка, подростка, юноши или девушки к сфере искусств не дол​жно носить обескровленный рационализмом характер. Непосред​ственность восприятия должна не угасать, а, напротив, разви​ваться, обретать новые качества, обогащать эмоциональную культуру человека — и самого маленького, и взрослого. Дости​жения в этой области в школьном образовании во всем мире редки, но именно они служат нашими ориентирами, когда мы обращаемся к взаимоотношению экрана и зрителя.
Думаю, в естестве человека, каждого чуткого зрителя, от детства до седин — смотреть на живописное полотно и одновре​менно видеть его; слушать музыку и слышать ее; не просто про​износить текст стихотворения, но ощущать его внутреннюю по​этику, его, скажем так, таинство, его загадки. В отношении ки​нематографа и телевидения возможны аналогичные сопостав​ления. Сформулируем их так: зритель призван воспринимать не одну только фабулу, не один внешний событийный ряд повест​вования, не одни тона, но и полутона, словесные и изобрази​тельные подтексты, внутреннюю динамику действия. Наряду с сутью конфликтов, лежащих на поверхности — до сознания и подсознания зрителя могут доходить метафорическое мышление художника, характерные черты его переживания.
В таких случаях переживание авторов произведения стано​вится нашим переживанием. Если сопереживания нет, то вос​приятие неполно, эмоциональность предстает усеченной, образ​ность повествования — обедненной.
Поэтому, когда мы говорим о кинематографическом образо​вании, подразумевается введение зрителя в атмосферу изобра​жаемой на экране эпохи, расширение знаний о кинематографи​ческой выразительности, обогащение духовного мира зрителя, развитие его воображения. Слияние образной системы фильма с  нашим  восприятием  может достигать  такой полноты,  когда
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зритель будет чувствовать себя как бы соавтором произведения.
Таким образом, в этом разделе рассматривается две проб​лемы.
Первая — это сочетание в процессе познания мира функции восприятия и собственно творческой деятельности, когда мож​но не только любоваться плодами труда художника, но и само​му рисовать, лепить, участвовать в театральном действе и т. д. Является ли такое сочетание обязательным для всей системы связей кино, телевидения со зрителем? Думаю, что нет, точно так же, как эта практика не является всеобщей для образова​ния в других видах искусства. Нельзя рассматривать это как директиву. Решение проблем принесет сама педагогическая пра​ктика. Но все же осмелюсь утверждать, что плодотворным яв​ляется стремление соединять изучение истории или теории пред​мета с практическим деланием, с творческим самовыражением ученика.
Вторая проблема — это развитие глубинного восприятия фильма, восприятия его внешней и внутренней динамики, при​мерно в том ключе, как это изложено выше. В этой связи не​обходимо хотя бы кратко сформулировать общее положение о соотношении внутреннего и внешнего действия фильма.
В каждом кинопроизведении (в первую очередь в игровом фильме) наличествует изображенное действие и неизображенное, изображенная образность и неизображенная, закончен​ность характеристики персонажей и событий и их незавершен​ность. Под неизображенной образностью условимся подразуме​вать подтекст диалогов, не произнесенное, но подразумеваемое слово, незавершенность жестикуляций, недовыраженную по тем или иным причинам позицию персонажа, да и просто незавер​шенное действие. Приведу пример из репетиционной практики Пудовкина в немом фильме «Мать». Ниловна ждет появления мужа. Неожиданно вносят его труп. Режиссер поначалу пред​ложил исполнительнице роли Ниловны — актрисе Барановской любые движения, любую жестикуляцию, любые смены мимиче​ской выразительности. Без ограничения полная свобода актер​ского воображения. После этого Пудовкин разрешил ей оста​вить для съемок только одно движение, движение кисти руки, с детской непосредственностью отводящей от сознания весь ужас случившегося. Все остальное выражает лицо. Сам режиссер это задание считал каторжным, но актриса выполнила его искренне, глубоко, проникнув в ситуацию и образ. В этом слу​чае неизображенное движение, неизображенная жестикуляция, неизображенное метание по комнате — все это, благодаря совер​шенству мимического рисунка и аскетического движения руки, все же существует в нашем восприятии. Мы это довоображаем. Изображенное действие, воплощенная образность соединяются с неизображенным действием, неизображенной образностью. Возникает эффект сопереживания.
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С развитием искусства кино, его драматургии, сложились финалы фильмов, которые получили название «non finita». В финале картины Ромма «Девять дней одного года» нам не пока​зывают, умер ли Гусев в больнице или остался жив. Это предо​ставляется решать нам самим. Именно так — нам самим. Мы можем вспомнить, что в экспозиции фильма умирает также от повышенной дозы радиации предшественник Гусева по экспери​менту. Мы можем допустить, что Гусев тоже погибнет, а можем и не допустить. Фабульная незавершенность выступает как за​вершенность психологическая, смысловая, потому что именно в этой незавершенности и кроется сложность судеб и самой це​нтральной проблемы произведения. Снова подчеркну: незавер​шенность выступает как завершенность, но в ином качестве. Пе​реходы от изображенной образности к неизображенной, и от не-изображенной снова к изображенной становятся источником эс​тетического наслаждения, которое может испытать зритель, по​падающий в магнитное поле образной диалектики произведения.
Однажды я присутствовал на занятии кинофакультатива в алма-атинской школе. Пятнадцатилетние мальчики и девочки, казахи и русские, разрешали загадку одного кадра фильма Тарковского «Иваново детство». Учительница принесла на за​нятие масштабное фотоизображение крупного плана Ивана на фоне обгоревшего леса. Учительница поставила вопрос: нужны ли были эти обгоревшие деревья, не перегружен ли этот кадр информацией? В ходе занятия были высказаны разные оценки. Но в конце концов все сошлись на том, что кадры леса после пожара дополняют портретное изображение мальчика новыми ассоциациями и теснее связывают этот кадр с другими, раскры​вающими трагедию войны. Изображенное действие, изображен​ная образность ведет наше восприятие за пределы данного кадра, да и вообще за пределы фильма, заставляет погрузить​ся нас в трагические глубины военной истории.
Таким образом, мы можем говорить о сопоставимости вос​приятия кинематографического произведения с восприятием поэзии, музыки, изобразительного искусства. Поэтому проблема экранной грамотности зрителя так существенна для его собст​венной жизни и для искусства кино.
Речь идет не о дополнении какими-то часами учебных распи​саний школ и некинематографических вузов, а о революционном повороте истории современного образования, о совершенно но​вом синтезе.
Мы вступили в эпоху соединения вербальности и визуаль-ности. Прежние системы образования, основанные на господст​ве вербального способа познания мира, себя исчерпали. Из это​го положения делались различные выводы. Об одном из них не​обходимо сказать. Имею в виду концепцию канадского исследо​вателя массовых коммуникаций Маклюэна. Согласно этой кон​цепции, если очертить ее суммарно, эпоха книгопечатания — книжного  посредничества  между реальностью  и  воспринимаю-

щим ее человеком — закончилась. Мы вступили в новую эпо​ху—господства средств массовых коммуникаций. В этих новых условиях потребность в чтении книг постепенно исчерпывается. Эта мысль, сформулированная мною однозначно, предстает в трудах нашего канадского коллеги в полном блеске аргумен​тации. Прогнозы Маклюэна вызвали широчайший интерес во многих странах и нашли своих убежденных сторонников, тем более, что многие важные посылы в его исследованиях, предпо​ложениях, законченных формулировках содержат зерно истин​ности. Но, как мне казалось в момент появления работ Мак​люэна, так и думаю сейчас: эта истинность ограничена, относи​тельна. Увлеченность своей идеей мешала Маклюэну дать объ​ективно полноценную характеристику проблемы. Объективность же требует признать, что и в новую эпоху, эпоху широчайшего внедрения медиасредств в нашу повседневность, книга не похо​ронена, не должна быть похоронена. Она остается источником познания не только в связи со средствами массовых коммуни​каций. Каковы будут эти соотношения, покажут реальные про​цессы жизни. Но к ним мы не можем быть равнодушны, не мо​жем оставаться в роли бесстрастных свидетелей. Тревожит то, что во многих странах мира, в том числе и у нас, среди разных возрастных групп школьников наблюдается потеря интереса к серьезному чтению, а с другой стороны,— увлечение низкосорт​ной литературой. Если бы книга просто умерла, исчезла из на​шего мировосприятия, все было бы очень просто, и в то же вре​мя очень страшно.
С другой стороны, опаснейшее явление в школьной и семей​ной жизни представляет собой просиживание юного зрителя в течение многих часов перед экраном телевизора и видео. Паде​ние интереса к книге, распространение магии экрана постепен​но вырабатывает в зрителе пассивность, привычку к ничегонеде​ланию, искусственное напряжение психики.
Трагедией поколения было бы, на мой взгляд, ограничение своих интересов как ребенком, так и взрослым только книгой или только экраном. Чтение книги или впечатление от экрана неотделимы от эмоционального мира человека. Читатель, зри​тель, воспринимая произведение, могут испытывать оцепене​ние, страх, ужас, восторг, восхищение. Они могут плакать или смеяться, сопереживать и еще раз сопереживать. Мир эмоций многогранен. Понятие «эмоциональной культуры» не исчерпы​вается книгой или экраном, да и вообще неисчерпаемо.
Не только книга и экран, но и вся многосложность взаимо​действия людей окажутся обедненными и уродливыми, если мы не будем высоко поднимать авторитет эмоциональной культуры, субъективированного восприятия каждым человеком окружаю​щего мира, если не будем воспитывать в каждом человеке со​вестливость, отзывчивость, доброту, нравственную бескомпро​миссность, способность ощущать красоту.
В одной зарубежной клинике крысам была сделана привив-
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ка тяжкого заболевания. Все крысы заболели, кроме находив​шихся в одном отсеке. Стали выяснять, в чем дело. Оказалось, что клетки этого отсека курирует молодой врач. Делая укол, он ласкал своих подопечных, приговаривая, что они хорошие, доб​рые, что он всех их любит, что все будет хорошо. Одни крысы не заболели, другие легко перенесли прививку.
В педагогике нам не хватает таких врачей. Без любви к че​ловеку, органической доброты, непримиримой со злом, мертвы экран, книга, да и сама педагогика.
Небольшой комментарий к сказанному.
Выявление в каждом человеке неповторимого, субъективиро​ванного восприятия окружающего имеет давнюю традицию. Я намеренно привожу пример из произведения не писателя, не поэта, а |философа — В. В. Розанова. Розанов пишет о том, как он, мыслитель-публицист, воспринимает природу:
«Мы загасили огни. Но вместо того, чтобы разойтись спать, вышли в сад, чтобы подышать полчаса-час ночью.
Глубокое безмолвие было в воздухе. Ночь была темна, но как-то странно. В саду, на ближней полянке, в подымавшемся за дачей лесу стояла черная темь. А небо было светлое, бирюзо​вое. По нему, как веснушки по лицу, были раскиданы бледные и маленькие звездочки, наши северные, бескровные звездочки. Все было невыразительно. Но нельзя сказать, чтобы в этой не​выразительности не было чего-то духовного. Точно больная де​вушка, которой немного жить, но которая тем упорнее в меч​тах своих и пожеланиях. Белокурое небо. Не замечали ли вы, читатель, что вся наша северная природа белокура, когда как юг, и его небо, и звезды — явный брюнет. Что-то такое есть . . . *.
Это замечательный пример из далекого прошлого. Каждый из нас может привести примеры из сочинений, дневников наших детей, наших воспитанников, удивляющие непосредственностью и уникальностью восприятия природы, когда чувства и созна​ние соединяются воедино, когда эмоции, впечатления, ощуще​ния не подвергаются самоцензуре. В английском и французском языках слово «sense» означает не только «чувство», но и «смысл». Книга Эйзенштейна, впервые вышедшая за рубежом,, называлась «The Film Sense» («Чувство кино»). Каждый, про​читавший ее, ощутит, как естественно сливаются рациональное и иррациональное.
Итак, вторжение экранной визуальности не отторгает книги. А книга и экран в уникальных сочетаниях и единствах не мо​гут, не должны прерывать, обеднять непосредственное восприя​тие реальности.
Обучение грамоте восприятия экрана основано на рациональ​ном  начале,  но  оно включает и всю несистемность ощущений,
* Розанов  В.  В.,  Т.  I,  Религия и  культура.  М.:   Правда. С. 379..
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чувствований, динамику подсознательной жизни человека. Об​разованный человек не должен быть менее страстным, менее отзывчивым и добрым, менее совестливым, чем необразованный.
В этом контексте высокой интенсивности духовной жизни че​ловека будем рассматривать конкретные проблемы кинопросве​щения, овладение медиаграмотностью.
Не будем забывать при этом, что кинообразование необхо​димо не для того, чтобы готовить узких специалистов — кино​ведов (во ВГИКе ежегодный прием на киноведческое отделе​ние, очное и заочное не более 30 человек, и то не все могут най​ти по окончании работу по специальности), стране не нужны миллионы киноведов. Но крайне необходимы зрители с живым : мировосприятием и высокой эмоциональной культурой, люди, чувствующие себя частью природы.
Дар  свершения
Для концепции отживающей педагогики, распространявшей​ся не один год в школьном и вузовском обучении, характерно, прежде всего, единообразие в методике просвещения, в построе​нии учебных программ, обязательных на всей территории стра​ны, пожалуй, лишь с микроскопическим учетом, именно микро​скопическим, национального своеобразия в быту, традициях, языке, культуре.
Еще одна типическая черта педагогики, подлежащая исчез​новению,— жесткость отношений учитель — ученик. Здесь не до тонкостей: учитель излагает, ученик воспринимает. Для собст​венной активности обучаемого не остается пространства. Учи​тель не обязан быть индивидуальностью, тем более это относит​ся к ученику. Вот почему нарушение этого принципа в истории педагогики и в современной школе вызывало негодование. Из​вестны, например, нападки на Сухомлинского. В последующие годы надо было отстаивать право на эксперимент таких уни​кальных педагогов, как Ш. Амонишвили, Е. Ильин, В. Шата​лов. Впрочем, не будем упрощать вопроса: все же не ученик учит учителя, а учитель ученика. Но при любых обстоятельст​вах школа не имеет права нивелировать своих питомцев. Надо оберегать и развивать непосредственность мировосприятия каж​дого, даже очень маленького человечка.
Перехожу к третьей отрицательной особенности, тоже весь​ма существенной, заключенной в самой структуре педагогиче​ского процесса: оттеснение гуманитарного начала в преподава​нии и замена его,—особенно бросающаяся в глаза в 70—80-е годы, поверхностной политехнизацией. В большинстве случаев рабочей профессией не овладевали по-настоящему, а часы на предметы гуманитарного цикла катастрофически уменьшались.
Но даже в оставшиеся часы искусство очень часто препод​носилось в обескровленном виде — только как иллюстрация к тем или иным социальным схемам. Убивалось представление о
13
красоте, уникальности каждого произведения литературы и ис​кусства. Принижалось духовное содержание школьной жизни, принижалось значение романтики.
В обстановке, когда старое крепко вросло во все поры обра​зования, экранные искусства и информация оставались по-си​ротски заброшены. И все же . . .
В апреле 1966 года на вилле Фракатти вблизи Рима состоя​лась международная конференция ЮНЕСКО, посвященная преподаванию основ кино и телевидения в высших учебных за​ведениях. Я вспоминаю: Л. А. Кулиджанов, перед моим отъез​дом на тот симпозиум, напомнил мне слова одного американско​го педагога о том, что в политехнических институтах США вво​дится кинообразование для того, чтобы ... развивать воображе​ние будущих инженеров. Это было созвучно передовой совет​ской педагогической мысли. Проявления антидуховности, нас​тупление на гуманитарное образование вызывали протесты учи​телей, несогласие в руководящих органах системы просвещения. Еще в 1929 году коллегия Наркомпроса, не соглашаясь с сокра​щением гуманитарных дисциплин, всем составом подала в от​ставку. (Все отставки были приняты, за исключением Н. К. Круп​ской).
Возвращаюсь к римскому симпозиуму. Подготовка к нему потребовала получения и обобщения опыта кинообразования в некинематографическом вузе и школе, а организационным след​ствием нашего общения в Риме было создание в рамках Союза кинематографистов СССР общественного Совета по кинообра​зованию в школе и некинематографическом вузе.
Кинообразование, предыстория которого относится еще к двадцатым годам, носило, очаговый, островной характер. Не существовало единообразия в методах, все строилось на энту​зиазме экспериментаторов. Остановимся на особенностях этих экспериментов, продолжающихся и в наши дни.
Материал для анализа и сопоставлений дает международ​ное совещание в Москве, созванное Советом по кинообразова​нию в школе и в вузе СК СССР в 1975 году. В течение несколь​ких дней мы обменивались опытом, методическими рекоменда​циями, и все эти нестареющие материалы собраны в одной книжке — «Бюллетене комиссии по международным связям СК СССР» № 75. Ниже я приведу выписки из выступлений участ​ников этого совещания с единственной целью—дать представ​ление читателю о реалиях и потенциалах передового педагоги​ческого опыта в области кинообразования. Каждый из «очагов» и «островов» антиказарменной педагогики у нас в стране и за рубежом должен предстать в своем собственном облике, в спе​цифических очертаниях. В результате сложится, как мне ка​жется, своеобразная хрестоматия, способная заинтересовать пе​дагогов и деятелей кино и в наши дни.
Первый из «очагов» содержит опыт включения киноискусст​ва в число обязательных предметов. Об этом, в частности, рас-

сказала Линда Карловна Раудсепп — педагог, энтузиаст внед​рения именно этой формы в школьную жизнь. Приведу фраг​мент из ее доклада.
«Для V—VIII классов мы ввели элементы театрального и киноискусства. Для изучения теоретической части в каждом классе было рекомендовано выделять примерно 5 часов. Позд​нее же в течение всего учебного года выполняются рабочие за​дания с целью применения приобретенных знаний о кино.
В 5 классе  рассматриваются такие вопросы:
Кино как возможность показа объекта в движении. Особен​ности кинокадра, используемые в нем различные планы. Виды и жанры киноискусства. Мультипликационный фильм. Знаком​ство со сценарием кукольного фильма.
В 6 классе:
Процесс создания фильма. Фильм как коллективное искус​ство (сценарист, режиссер, оператор, художник, композитор, ак​тер). Различие работы актера в театре и кино. Литературный и режиссерский сценарий, сравнение их с пьесой. Комбинирован​ные съемки.
В 7 классе:
Композиция фильма; композиция кадра, монтаж, ритм филь​ма. Другие средства выражения кино: движущаяся камера, ра​курс, звук. Музыка, шумы, их немаловажная роль в создании фильма. Диалог в кино. Условность в кино и театре. Некоторые сведения из истории киноискусства и развития техники кинема​тографии. От немых фильмов к звуковому кино.
В 8 классе:
Киноискусство на фоне других искусств. Технические дости​жения современной кинематографии, в развитии советского ки​ноискусства.
Наряду с факультативным курсом в нескольких десятках школ республики, в Таллиннской 22-й средней школе факульта​тивный курс с 1971—72 учебного года перерос в спецкласс ки​новедения.
Его цель — за счет расширенного количества часов вырабо​тать соответствующую методику изучения киноведения: подго​товить экспериментальный вариант программы для IX—XI клас​сов».
Совершенно независимо от эстонского опыта к сходным вы​водам пришли в Югославии, причем, в занятиях по киноискус​ству основной акцент делался не на образовании в собствен​ном смысле этого слова, а на воспитании способности к воспри​ятию произведений экрана. Профессор Врабец даже предложил заменить термин «кинообразование» термином «воспитание эк​ранным искусством». Такая терминологическая переакцентиров​ка призвана оградить весь процесс общения учителя с учеником от упрощенного прагматизма. Я ознакомился с программой про​фессора Врабеца и доджен сказать, что ее достоинством явля​ется удачный отбор произведений экрана, отсутствие перегруз-
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ки материалом. У нас в те годы жестко лимитировался показ зарубежных фильмов по причинам как практического свойства (недостаток копий), так и вследствие распространенных пред​рассудков, будто любой показ западного фильма чреват тлет​ворным влиянием. В программу занятий Врабеца включались наиболее интересные в творческом плане произведения. Приве​ду высказывание профессора Врабеца, относящееся к затрону​тому кругу вопросов, включая психологические стороны препо​давания. «Мы включили киноискусство в преподавание родно​го языка и литературы — не только потому, что много общего существует между этими двумя видами, а потому, что мы счи​таем, что это общее между кино и литературой почти таково, как между кино и изобразительным искусством и т. д. Между кино и литературой  существует дидактическое  сходство.
Все предметы в школе, которые занимаются искусством, мож​но разделить на две части. Есть группа предметов, где дети знакомятся с искусством, в основном, с помощью собственного творчества. Например, изобразительное искусство: дети рисуют, а изучение восприятия произведения изобразительного искус​ства находится на втором плане. Ко второй группе относится, например, литература, где основным методологическим принци​пом является восприятие художественного произведения, и уже на втором плане находится собственное литературное творче​ство.
Точно так же при преподавании киноискусства на первом плане находится восприятие киноискусства, а уже на втором плане — непосредственное творчество. Именно по этой причи​не мы и передали преподавание киноискусства преподавателю родного языка и литературы. Должен оговориться, что в неко​торых наших районах, в частности, в одной из республик Воеводино — преподавание киноискусства ведется в рамках литера​туры, а такой вариант несет в себе некоторый элемент риска. Когда преподаватель литературы рассказывает ученикам о произведении киноискусства, он легко может впасть в тенден​цию его узко-литературной трактовки. Чтобы избежать этой опасности, мы ежегодно организуем семинары для преподава​телей литературы и киноискусства, цель которых — повышение их кинокультуры».
Самостоятельное направление в кинообразовании—факуль​тативные занятия. Достоинством их в том, что на занятия при​ходят только энтузиасты. Никакой «обязаловки». Слабость же в том, что из нескольких сот учащихся школы охватывается ки​нообразованием чаще всего 20—25 человек. Но зато эта груп​па — активные участники эксперимента. Для нашей конферен​ции было организовано специальное занятие кинофакультати​ва московской школы № 91, под руководством учителя физики Р. Я. Гузмана. Вот как рассказывал о своем опыте Р. Я. Гузман:
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«Главное, к чему мы стремимся на нашем факультативе — общение и самовыражение старшеклассников в море кино . . . Наша программа рассчитана на годичный или двухгодичный курс. Программа строится блоками. Каждый блок программы представляет собой разбор произведения киноискусства с точки зрения выразительных средств . . .
Мы начинаем с изобразительного ряда кинематографа, что помогает вспомнить о первых шагах немого кино. В течение 7—8 занятий в основном разбираются специфические вырази​тельные средства — изобразительный ряд кинематографа. На первых занятиях обычно выясняется то общее, что есть в изоб​ражении кинематографическом, в изображении живописных или графических произведений искусства. В последующих занятиях выделяются специфические кинематографические изображения. Первые занятия проводятся в музеях, последующие — в школе.
Примерно на четвертом или пятом занятии, в залах музеев разбираются новаторские изобразительные средства. На после​дующих занятиях мы обсуждаем новые изобразительные реше​ния современных фильмов. Блок окончен. Мы прошли от исто​ков и закончили современностью. Проследили взаимосвязь изо​бразительных искусств и кинематографа, проанализировали с этой точки зрения конкретные фильмы мировой киноклассики и современного кинематографа.
Следующий блок — звуковой ряд кинематографа. Он начи​нается с музыки — с консерватории, далее на последующих за​нятиях та же самая схема .. .
Методика проведения занятий такова:
Факультатив посвящен киноискусству, следовательно, и са​мо занятие должно быть построено по законам искусства, иметь хорошо продуманную «драматургию».
Создание психологической атмосферы творчества, раскре​пощенности подготовляет «эмоциональный камертон» в виде стихотворного эпиграфа к занятию (например, анализ фильма А. Тарковского «Андрей Рублев» предварялся «Пророком» А. Пушкина).
Занятия факультатива необычны по форме. В классе два пе-дагога, между которыми по нарастающей начинают возникать конфликтные ситуации по поводу обсуждаемого фильма (иног​да это заранее заготовленные «коварные» вопросы, иногда им​провизация). Ребята прекрасно понимают все законы и услов-ность такого «хепенинга»_ и с удовольствием сами включаются в него».
В середине 70-х годов складывается определенная система связи кинообразования с телевидением и радио. Во многих го​родах уже в те годы начали производиться радио- и телебесе​ды, связанные с современным кинорепертуаром, частично — с историей кино. Совет по кинообразованию изучал наиболее ин​тересный зарубежный опыт. Мы   (О. Ф. Нечай    и автор    этих
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строк) побывали в Будапеште, присутствовали на занятии ки​нофакультатива в гимназии, а затем смотрели на телеэкран, где в определенные часы, по расписанию, воспроизводилось именно это занятие. Приведу слова Веры Дьери, которые мы услышали на нашей международной конференции:
«По всей стране преподавание предмета ведется в 80 про​центах школ. Учебное телевидение уже несколько лет ведет в помощь преподавателям серию передач, посвященных препода​ванию основ киноэстетики. Методика этих передач приблизи​тельно такова: в начале преподавания этого предмета препода​ватель получает от телевидения план передач на весь год. Под​бираются соответствующие фильмы, и в назначенные дни во второй половине дня эти фильмы демонстрируют по телевиде​нию. А через 2—3 дня в учебное время, то есть в первой поло​вине дня дети в своих классах смотрят так называемый телеви​зионный урок. В студию приглашаются несколько учеников и преподавателей, и они совместно обсуждают фильм, показан​ный 2—3 дня назад. В ходе передачи показываются некоторые фрагменты фильмов, наиболее выражающие их сущность.
Передачи были посвящены фильмам «Броненосец «Потем​кин»» и «Иван Грозный» С. Эйзенштейна, «Наше гостеприим​ство» Б. Китона, «Новые времена» Ч. Чаплина, «Белая грива» Ламориса, «Великая иллюзия» Ж. Ренуара, «Пепел и алмаз» А. Вайды и нескольким детским картинам.
Основная цель этих передач — ознакомить учащихся со своеобразным языком показанных фильмов, то есть сделать осо​знанным процесс того, как конкретная образная система прев​ращается в метафору.
Мы стремимся, чтобы эти передачи не носили характер ил​люстраций к литературе, а раскрывали сущность, эстетические законы киноискусства.
Центр средств массовых коммуникаций, радио и телевиде​ния провел статистические исследования эффективности исполь​зования передач, посвященных киноэстетике. Нас, занимаю​щихся подготовкой этих передач, поразил вызываемый ими ог​ромный интерес. Мы воочию убедились, какую неоценимую по​мощь оказали».
Кинообразование — это мир, чреватый неожиданностями. Постижение прекрасного, познавательно ценного на экране и ка​зарменное мышление — вещи несовместимые. Проследим еще одну сторону того замечательного процесса, которому посвяще​ны эти размышления. Я имею в виду опыт США. В нашей мос​ковской встрече принял участие мой давний добрый друг аме​риканский профессор Хью Грей, он рассказывал о двух начи​наниях американских педагогов. Первое — это предоставление возможности учащемуся самому снимать фильм, да не просто для забавы, или информации о событиях семейной жизни, а что​бы самовыразиться, как бы стать судьей действительности. При​веду рассуждение профессора:
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«...что всегда привлекает так называемых типичных аме​риканских ребят,— это стремление иметь в своем распоряжении такую аппаратуру, с помощью которой можно изготовить произ​ведение искусства.
Я задал себе вопрос: откуда берет начало растущий интерес к кино? Мне кажется, что здесь играет роль как некий психоло​гический, так и педагогический фактор. Камера и микрофон вместе со звукозаписывающей системой внушают ребятам ощу​щение силы, это как бы дает им возможность захватить мир в свои руки и придать ему новую форму, продиктованную их фан​тазией, их желании. Я не знаю, каков конечный психологиче​ский результат этого, но ясно, что это может принести и добрые и дурные результаты. Я неоднократно беседовал с молодыми ре​бятами на эту тему, и они подтверждали, что моя догадка вер​на».
В этом рассуждении привлекателен психологический взгляд на привычные явления кинолюбительства: киносъемка как сред​ство самоутверждения, добавляющая силы, уверенность. Тонкое суждение и — одновременно — заслуживающий внимания опыт: понимание искусства сочетается с овладением техникой съемок, их психологическими следствиями.
Другое начинание, о котором говорил профессор Грей — это свобода выбора фильмов подобно свободе выбора книг в биб​лиотеке, чего мы почти лишены в нашей стране. Вот в чем суть информации американского коллеги:
«Что касается использования кино как одного из способов образования,— эта методика весьма широко распространена в США. Существует большое количество фильмов, доступных школам, и они широко используются. В любой маленькой биб​лиотеке есть то, что называется визуальным отделением, в ко​тором можно брать фильмы, как берут в обычной библиотеке книжки. Такой прокат фильмов практикуется и частными дома​ми и школами, клубами».
Я охарактеризовал некоторые черты «островного» кинообра​зования, каким оно представало в середине 70-х на междуна​родном совещании. В «островных» опытах отчетливо прояви​лось многообразие тех качеств кинопедагогов, которые можно обозначить словами «дар свершения». Они, эти «острова» кино​образования не должны идеализироваться, и на них времена​ми сказывалось влияние казенного мышления. В целом же, дея​тельность энтузиастов кинообразования резко контрастировала с педагогическими стереотипами. Эти инициативы и сейчас нам дороги, причем не только для дела кинообразования, но и для всей системы педагогики.
Погружение
Известен термин «погружение» для обозначения определен​ной методики изучения иностранного языка. Изучают группой,
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в игровой ситуации, с распределением придуманных ролей, с единственной целью — наладить игровое общение на изучаемом языке. Отсутствует схема: сначала выучить грамматические пра​вила, потом приступить к разговорной практике. Практика са​ма учит. Такова, в самых общих чертах, схема методики, име​нуемая погружением.
Но мы можем употреблять термин «погружение» в более ши​роком значении, в более масштабных толкованиях.
Что собой представляет, например, процесс восприятия за​интересовавшего тебя фильма? Ты постепенно проникаешься настроением экрана, обстоятельствами жизни персонажей, раз​витием событий. Ты постигаешь незнакомый мир, ты в него по​гружаешься. Потребность в такого рода образных погружениях велика. Хрестоматийный пример — просмотр космонавтами пе​ред полетами фильма «Белое солнце пустыни». Очередность та​кая: сначала погружение в другой мир отношений, связей, кон​фликтов, потом — полет.
Заинтересованность в просмотре фильмов, теле- и видеопро​грамм людьми разных возрастов, находящихся на разных ступе​нях социальной иерархии, разных эстетических интересов и вку​совых пристрастий каждый раз отражает потребность в погру​жении, переключении, проникновении в другие пласты реаль​ности или ирреальности.
Сопоставим теперь эти проблемы погружения в мир искусст​ва с тем, что происходит, когда мы изучаем историю литерату​ры или отдельных искусств. Чисто логические конструкции не могут принести плодотворного результата. Не могут. Потому что то или иное «ведение», будь то литературоведение, музыко​ведение или киноведение, включает эмоциональное начало, са​мо является разновидностью творчества. На занятиях по «веде​нию», постижению тайн художественного творчества мы в той или иной форме, в той или иной степени испытываем погруже​ние в изображаемые в произведении миры.
Наш союзник в педагогике, как и на уроках по иностранно​му языку, ее Величество — Игра.
Несколько вводных слов о концепции игры.
К рассматриваемому здесь циклу проблем на стыке искусст​вознания и педагогики ближе всего статья Выготского «Игра и ее роль в психическом развитии ребенка», напечатанная в «Во​просах психологии» (№ 6, 1966) и книга Д. Б. Эльконина «Пси​хология игры» (М., 1978), в особенности книга Эльконина, бла​годаря ее фундаментальному характеру и явным созвучиям с педагогическими задачами школьного воспитания. К этому спис​ку следует добавить труд Эйзенштейна «Режиссура», опубли​кованный в 4 томе его Избранных произведений в 6 томах. Хо​тя том и не содержит прямой разработки теории игры, но вся книга в целом представляет собой как бы развернутую метафо​ру игрового метода освоения образного языка киноискусства.
В ходе дальнейшего изложения, носящего характер предва-

рительных разработок глобальной проблематики, я буду отно​ситься к игре в жизни подрастающего поколения как к стихий​ному моделированию тех или иных ситуаций, когда возникает потребность в их субъективированном постижении. Каждый мо- мент игрового действия непременно содержит следующие ис​ходные элементы:
· удовольствие, получаемое каждым из участников игры уже оттого, что он свободен в проявлении своих чувств;

· полное равенство всех участников игры, будь то школь​ники разных возрастов, учитель или ученик; демократичность как исходное содержание процесса;

· непредсказуемость финала игры, ее импровизационный характер, который исключает послушание кому бы то ни было;

· коллективизм всего действа и — одновременно — макси​мально активное проявление личности каждого играющего;

· естественность, непринужденность проявления разных чувств, состояний в ходе игры: использование иронии, юмора, фантазии в моменты напряжения действия с непланируемым ис​ходом, обманных ходов для достижения целей.

Материалы Ташкентского международного симпозиума, по вопросам экранного просвещения, а также деятельность педа​гогов, не выступавших с сообщениями в Ташкенте, напоминают о широком распространении игрового мышления в передовом опыте кинообразования. Плодотворное использование игровых ситуаций типично для структуры занятий Э. Н. Горюхиной (Но​восибирск), которая соединяет для обсуждения фильмов уча​щихся младших классов и старших, и даже студентов педаго​гического института. Столкновение разных восприятий чрева​то неожиданностями, интересными оценками, способствует раз​витию воображения юных зрителей. Так называемый ЛИК (Ла​герь интенсивного кинообразования), который существовал в рамках пионерлагеря «Океан» под Владивостоком,— это откро​венное игровое действо с познавательной целью.
В изложенном ими опыте — игровые находки.
Этот игровой метод широко используется в телебеседах о ки​ноискусстве в Санкт-Петербурге, Киеве, Усть-Каменогорске, Тбилиси. Доказательством плодотворности таких методик слу​жит все возрастающий поток писем телезрителей, посвященных кино.
Во Всероссийском государственном институте кинематогра​фии (ВГИКе), читая курс теории кинодраматургии сценарис​там и режиссерам, я часто использую специфические игровые приемы не только с целью изучения того или иного материала, освоения основ мастерства, но и просто для развития вообра​жения будущих мастеров экрана. Естественно, что опыт кине​матографического вуза не может автоматически переноситься на школьное воспитание. Но опыт ВГИКа содержит определен​ные психологические и педагогические посылы, которые могут дать материал для размышлений и поступков педагога в школе
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и некинематографическом вузе. Вот почему я решаюсь привести в качестве примера занятие, проведенное мною вместе с аспи​ранткой Г. Евтушенко в ноябре 1990 года в режиссерской мас​терской В. Наумова (I курс).
На занятии был прочитан этюд Параджанова, но только без финальных строк. Финал было предложено каждому придумать по-своему. Все студенты стали как бы жюри, но без председате​ля. Решения принимались сообща — этакое вече. Сначала я приведу текст Параджанова без финала, затем — ответы части группы, и после этого — параджановское решение финала. Итак, начинаю с текста Параджанова: *
«Лебединое озеро — зона. Такого тумана над донецкой степью вожак лебединого клина еще не помнил. Туман стоял плотный, как снег. Не было ни зем​ли, ни неба. Последние отблески закатного неба гасли, и не бы​ло ни земли, ни звезд, ни каких-либо звуков, хроме тревожных трубных кликов стаи. Только эти трубные клики и свист крыль​ев наполняли белую, непроглядную бездну тумана.
Клин рассыпался . ..
И тогда далеко внизу смутно обозначилось пятно света — крошечное, как светлое лесное озеро, отразившее последний от​блеск небес.
Лебеди, окончательно сломав строй, разворачивались на спа​сительное озеро ...
Озеро разрасталось, сияло среди слепящей мглы тумана. Из бесформенного сияющего в тумане пятна оно приобретало очертания прямоугольника, как ожерельем, охваченного цепоч​кой сияющих огней ...
Усталая, измученная стая лебедей ликующе трубила спа​сение.
Лебеди   заходили   на   посадку,   рассыпавшись   поодиночке...
Барак в зоне строго режима просыпался и слушал сереб​ряный трубный голос ночных небес.
И вот уже первый обитатель барака, как был — в испод​нем, бросился наружу мимо часового со словами:
—
В сортир...
Такого тумана Человек не видел никогда в жизни. Это был просто белый снег. Нельзя было пройти через него. Как будто Человек был закопан в снегу. Человек ощущал холодное прикосновение тумана к лицу и груди.
Над его головой кричали лебеди.
Но были только их голоса, птиц еще не было видно...
Из барака один за другим выскальзывали заключенные, все в белых исподних рубахах и белых кальсонах.
И все, проходя мимо часового, бросали:
—
В   сортир.

* Правда. 1990.  19 авг.
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· До ветра.

· В гальюн.

- В туалет.
Но никто из них не думал идти в сортир, все смотрели в закрытое туманом небо, откуда падали тревожные серебряные звуки.;.
На вышках врубили прожектора, туман от этого не стал прозрачнее, только налился молочной белизной. В донецкой степи, в тумане, был высвечен квадратный километр жилой зоны лагеря строгого режима...
Лебеди с криками всполошено кружили над горящим квад​ратом, пытаясь увидеть холодный блеск воды.
Туман поднимался, дымилась зона, и от дерева к дереву, мокрому, впитавшему в себя ледяную влагу тумана, от дерева к дереву, налитому весенними хмельными соками, перебегали, скользили люди в белом — белых кальсонах и белых рубахах..., босые, перебегали призраки заключенных, две тысячи человек из четырех бараков с надеждой смотрели в слепое от тумана небо,.. О чем мечтали они? Поймать лебедя? Увидеть эту кра​соту у себя в бараке? Обладать ею? Прятать ее от ментов под кроватью, эту прекрасную, свободную птицу?
Птицы с криком спускались и спускались... Они, видно, гиб​ли в этом тумане и, уже не понимая, что это не озеро, искали любую возможность опуститься на землю, передохнуть за этот тяжкий перелет...
Люди не отрывались от мокрых стволов, только переходили от дерева к дереву, облепляли его, и казалось в этом тумане, что кто-то выбелил их густо, внахлест, известью.
Потом дерево вдруг обнажало черный мокрый ствол — это зеки перебежали к другому дереву, над которым метнулась огромная, искаженная туманом и прожекторами с вышек тень птицы.
Птицы пошли на посадку... Проносились в тумане распах​нутые крылья... Тени в тумане, как на необычном экране, в каком-то несбыточном сне, становились все явственней и реаль​нее.
И вот уже первая птица, просияв белоснежной грудью, про​шла на бреющем полете над самой землей...».
Приведу три импровизационных решения. Первое место бы​ло присуждено ливанской студентке Катрин Хури за ориги​нальность мышления и хорошее владение русским языком. До​стоинство двух других примеров — в близости к авторскому ре​шению, что свидетельствует о понимании этими студентами ху​дожественной логики Параджанова.
«Люди в белом падали на колени, поднимая руки в небо, а лебеди, не сомневаясь ни в чем, продолжали опускаться. В люд​ских глазах загорелись искры — они хотели ухватиться, дотро​нуться хоть кончиком пальца до этого куска свободы, и когда первый лебедь спустился на землю, стая одичавших людей на-
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бросилась с воплем на него. Это было ужасно. Наконец, лебе​ди словно почувствовали свою ошибку и с дикими криками старались всеми силами подняться опять наверх, на свободу. Суета их передалась всему лагерю, и взбесившиеся люди смот​рели на прекрасные создания, в глазах их блестели слезы. За​хваченного в плен лебедя они отпустили, в дрожащих руках остался на память букет белых перьев» (Катрин Хури).
«Поглощая облака тумана белизной, она осветила вначале предзонник, затем черные, неуклюжие бараки таинственной искрой свободы, словно звезда в темноте ночного полярного неба.
Все — зеки, часовые на вышках стали в одно мгновение пленниками этого видения, неземной для этих мест красоты. Короткая автоматная очередь разрезала пелену тумана всплес​ком трассирующих пуль, оставляя на белоснежном теле огром​ный кровавый след.
Зона строгого режима просыпалась, тяжело вздыхая послед​ними облаками тумана из черного квадрата лагерной земли, с красным пятном на белоснежном теле».  (Монахов Сергей).
«Кто-то  из караульных    выстрелил.    Пронзительный    звон оглушил стаю. Одна птица, окровавленная, упала. Вожак по​вернул, все птицы полетели за ним». (Чемдорж, Монголия). Теперь привожу финал Параджанова: «С вышек открыли огонь...
Выстрелы разорвали тишину, когда птицы уже не крича​ли— они шли на посадку вслед за своим вожаком, выбросив вперед розовые перепончатые лапы.
Когда заглохли в тумане, умерли последние звуки выстре​лов, в ватной тягучей тишине все две тысячи привидений услы​шали зов вожака, гортанный, отчаянно резкий.
Стая одновременно грянула сотней крыл, и, тяжело наби​рая высоту и скорость, стала уходить ввысь за своим вожаком. Люди отрывались от стволов и, уже не таясь, выходили на площадь в ярко освещенный прожекторами круг. Запрокинув лица, глядели в небо, туман струился по лицам ледяными струйками.
С вышек снова полоснули в воздух короткие предупредитель​ные очереди.
И тогда в тишине все — и зеки, и часовые на вышках, и контролеры — услышали, как возник в поднебесье и нарастал, приближаясь еле уловимый свист падающего тела. Почти пог​лощенный туманом, свист оборвался глухим ударом. Где-то совсем рядом, за колючей проволокой, за оградой, на свободе, в степи»,.
Не очень-то хитрый пример игровой ситуации по курсу теории в режиссерской мастерской представляет интерес в одном отношении — в момент написания придуманных финалов все погружались в атмосферу первоисточника, именно погружались. И в этом состоянии как бы ирреальности начинали импрови-
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зировать. Иногда даже отрываясь от материала, предложенно​го Параджановым. Так, в заявке описывается действие в одном из южных лагерей, а фантазия повела одного из студентов на крайний север. И небо в его импровизации перестало быть южным, а превратилось в полярное.
Мир «погружений» в каждом отдельном случае у имярек учителя, в такой-то школьной реальности — уникален. Уникаль​ность противостоит официозной нивелировке мнений, но имен​но она, эта уникальность, органична для истинно педагогиче​ского творчества.
Было бы наивным предполагать, что на рубеже 90-х годов психология и практика уставного единообразия в педагогике себя изжила, принадлежит вчерашнему дню. Нет, это не так.
Мы обязаны дорожить, обогащать и философски осмысли​вать очаги эстетического образования в сфере искусства экра​на не только для того, чтобы сделать более совершенной эту разновидность школьного и вузовского процесса, но для реше​ния более масштабных задач для того, чтобы совершенствовать, изменять педагогическую мысль в целом, мысль, охватываю​щую все области знания, все, что касается воспитания, обра​зования, талантливого самовыражения подрастающего поко​ления.
Итак, три звена единого целого: взаимодействие вербаль​ного и визуального начал, дар свершения, погружение, как про​цесс, вдохновляющий всех нас на творческие поиски, на пере​мены во всей системе образования. Где бы мы ни преподава​ли — в школах, вузах или во вновь рождающихся учебных за​ведениях — гимназиях, лицеях, колледжах.
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Кинообразование в контексте художественной литературы
■
О. Ф. НЕЧАЙ, г. Минск
Формы кинообразования самым непосредственным образом связаны с формами общечеловеческой культуры, этапами ее становления и развития. Казалось бы, кино (а шире — техно​генная аудиовизуальная культура) — детище XX века, доста​точно самостоятельное явление в мировой культуре. Казалось бы, его можно рассматривать изолированно от предшествую​щего опыта человеческой цивилизации и культуры. Но это не так. Чтобы понять особенность контактов зрителя (особенно ребенка и подростка) с экраном, нужно учитывать два важных фактора, лежащие вне сферы самого экрана. Первый из них — этапы развития мировой культуры. Второй — этапы развития личности человека от раннего детства к юности и зрелости. Эти факторы нужно учитывать потому, что кино как часть общечеловеческой культуры содержит в своей «генной памяти» циклы ее развития, а человек как индивид отражает в своем психологическом возрастном развитии этапы развития челове​чества.
Таким образом, кинообразование — это не только изучение истории, теории и практики кино. Кинематографию следует рассматривать как наследницу мировой художественной куль​туры, а киноаудиторию — как динамическую психовозрастную систему. При этом станут более явственными задачи самого ки​нообразования как посредника между кинематографом и ауди​торией.
Предлагаем типологизацию форм культуры в их соотнесен​ности с формами кинематографии и этапами возрастного раз​вития человека.
Оказывается формы общечеловеческой художественной куль​туры вполне определенно соотносится в своем развитии как с внутренней структурой кинематографии, так и с возрастным развитием личности. Примем это как предварительную гипо​тезу и посмотрим на эти взаимосвязи более пристально.
Итак, выделим в истории мировой художественной культу​ры четыре основных пласта: фольклорно-мифологический, со​циально-мифологический, социально-критический и поэтико-ме-

тафорический. Возникшие на разных этапах развития челове​чества они и сегодня сосуществуют, взаимно воздействуя друг па друга и оказывая в разной степени воздействие на аудито​рию. Эти четыре пласта культуры оказывают ощутимое воз​действие и на аудиовизуальную культуру, в том числе на кине​матограф. Воздействие проявляется в жанровой системе, в спо​собах авторского самовыражения, типе героя, особенностях об​разной структуры. Соответственно и киноаудитория дифферен​цируется в зависимости от пристрастия к тем или иным формам культуры, трансформированным в кинематографических образ​ных структурах.
Первый пласт — фольклорно-мифологическая культура. Это первичная культура человечества, воплощенная во множество национальных культур. Ее, как общечеловеческую целостность, объединяет общая «программа» — трансляция всему человече​ству нравственных заповедей, воплощенных в высокохудожест​венной форме. Соотношение идеала и реальности здесь в поль​зу идеала. В мифах, былинах, легендах, балладах, эпических сказаниях идеал показывается как воплощенная реальность. Идеал возвышенного, прекрасного, доброго, побеждающего низ​менное, безобразное, злое. Автор как личность в этих произве​дениях отсутствует, они — плод коллективного человеческого опыта, суммирование эстетических и этических ценностей, вы​работанных человечеством. Герой здесь — бог, богатырь, ги​гант, демон, герой эпоса. Язык, код этого типа культуры по​вышенно метафоричен, символичен. В художественных образах закодированы космические и глобальные образы, соотнесенные со стихиями земли, воды, огня, воздуха. Макрокосмос и мик​рокосмос здесь едины. Человек — часть человеческого рода. Он живет по законам, предписанным сообществом в соответ​ствии с биоритмами природы. В этическом и эстетическом пла​не — это культура — эталон.
Воспринимая в раннем детстве ценности и нормы фольклорно-мифологического сообщества, кинозритель в самом юном возрасте постигает азы человеческого общежития, ценности общечеловеческих идеалов добра, красоты и справедливости, постигает образную сферу художественной культуры, воспри​нимает идеального героя как образец, стоящий над человеком, как величественное и прекрасное воплощение этических ценно​стей, морали.
Второй пласт — культура социально-мифологическая, кото​рую можно назвать социально-утопической, массовой или поп-культурой. Ее программа — трансляция тех же этических обще​человеческих ценностей, но проломленных сквозь нормы и ценности конкретного социума. Идеал здесь представлен не в идеализированном сказочно-мифологическом обличье, а в конк​ретной исторической среде. Как и ранее, добро побеждает зло, идеал воплощается в герое, возвышающемся над реальностью.
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Но это не бог или богатырь, а человек-супермен, герой «бое​вика». Добро и красота воплощаются не в идеальных, а в идеализированных формах. В художественном смысле «эта​лон» фольклорно-мифологической культуры сменяется «шабло​ном» стереотипом поп-культуры. Социально-мифологическая культура транслирует общечеловеческие этические нормы и цен​ности, но в эстетическом смысле она обеднена, стереотипна. Эталон сменяется шаблоном. В кино это так называемые «жан​ровые» фильмы — приключенческие, комические и др. Аудито​рия таких боевиков — преимущественно подростковая (7— 14 лет). Ее привлекает герой, возвышающийся над реальностью,, близкий к идеалу, и в то же время вписанный нередко в реаль​ную социальную среду. Если с героем фольклорно-мифологическим юный зритель вступает в отношения как с существом недо​ступным, высшего порядка, недосягаемым образцом, то с героем «боевика» у него отношения более близкие, нередко на равных». Юный зритель примеряет на себя образ супермена, рядится в его одежды, мысленно индентифицируется с ним. Герой и зритель здесь как бы на равных, хотя для этого зрителя приходится «под​ниматься на цыпочки». Сверхсила экранного героя проявляется нередко во вполне реальных ситуациях, в узнаваемой жизнеподобной сфере. Это смещает ориентиры, как бы приближает идеал к реальности, делает идеал «доступным».
В художественном смысле «поп-культура» предлагает зри​телю усредненные, сравнительно примитивные образцы. «Этиче​ское» здесь транслирует общечеловеческие ценности, а эстетическое воплощается не на общечеловеческом уровне, а на уровне конкретного слоя, социального среза. Эстетическое пред​ставлено сниженным, примитивным. Поэтому добро представле​но в своих подлинных ценностях, а красота в обличье всего лишь красивости. Зрителю показан идеал как бы реализован​ный уже в исторической реальности, что является психологи​ческой «ловушкой» для юного зрителя.
Социально-критическая форма культуры (третий пласт) имеет своей программой показ подлинной реальности, нередко весьма расходящийся с идеальными нравственными заповедями. В оппозиции «идеал — реальность» здесь доминирует реаль​ность. Идеал представлен в авторской позиции, он ощущается во всей образной структуре произведения. Герой здесь — ре​альный человек, а не идеальный богатырь или «сверхчеловек» (супермен). Особенность образного решения — жизнеподобие, реалистическое изображение действительности. В кинематогра​фе— это жанры драматические (психологическая драма, тра​гедия). Аудитория, на которую рассчитана социально-критиче​ская форма культуры, — подростки, начиная с 14—15 лет и да​лее, а также взрослая аудитория. Взаимоотношения с экра​ном — не идентификация зрителя с идеальным героем, а сопе​реживание с реальным героем. Могут быть включены между ге-

роем и зрителем. Поэтому идентификация чаще сменяется диалогом, зритель воспринимает героя не как «могут», а как другого человека. Среда в таких произведениях наиболее жиз-неподобна, может быть предельно реалистичной. Поскольку автор открыто не обнаруживает себя, от зрителя требуется определенное усилие, чтобы создать мысленный авторский об​раз, выявить скрытую в образной системе авторскую позицию. Контакты с произведениями социально-критической культуры требуют от зрителя определенной духовной зрелости, психоло​гической настройки. Сцены реальных конфликтов, проблем, нередко жестоких и горьких, психологически сложны для вос​приятия, они требуют нравственных затрат, работы души. Неко​торые зрители стремятся избегать таких эмоциональных затрат, подсознательно поступая так, как сказано в строках поэта: «Тьма низких истин нам дороже нас возвышающий обман».
Поэтому социально-критическая культура занимает сравни​тельно меньшее место, чем социально-мифологическая, в обще​ственном сознании. Значительная часть аудитории интуи​тивно стремится к положительным эмоциям и утешению {пусть иллюзорному), а не к отрицательным эмоциям и душевному потрясению (пусть и завершающемуся катар​сисом).
Четвертая форма культуры — поэтико-метафорическая. Ее программа — ориентация личности в реальности, утверждение авторского идеала, вобравшего в себя общечеловеческие цен​ности. Соотношение идеала и реальности здесь таково: реаль​ность показывается достоверно, но в формах трансформации пространства и времени согласно авторскому идеалу. Автор становится как бы демиургом «второй реальности» — ее худо​жественного образа. В центре этого образа реальности—сам автор, его идеал, его нравственное представление о мире. В ки​но это так называемый «авторский кинематограф», поэтико-метафорическое творчество. Ведущий жанр — притча, позволяю​щая говорить о вечных ценностях бытия, о поисках смысла жиз​ни, о борьбе добра и зла, прекрасного и безобразного, возвы​шенного и низменного. Формы жизнеподобия здесь могут при​сутствовать в изображении среды и героев, но нередко также использование скрыто символических, предельно метафориче​ских, условных форм.
В центре таких произведений — не герой (будь то богатырь, супермен или реальный человек), а сам автор как центральное ядро произведения. Это эпицентр структуры фильма. Авторский кинематограф предполагает соавторство зрителя, его сотворче​ство. Конденсированная поэтико-метафорическая образность здесь базируется на архетипах фольклорно-мифологического пласта культуры, личностно переосмысленного. Пространство и время фильма   трактованы субъективно,  организованы в   ассо-
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циативных   связях,   подвластных   не   реальному   течению собы​тий, а образной авторской идее.
Восприятие поэтико-метафорической культуры требует от аудитории высокой художественной интуиции, акта сотворче​ства. Не индентификация с героем, но диалог с автором — вот форма взаимоотношения с экраном. Высочайшая форма художе​ственной культуры развивает творческое начало и в аудитории. Акт восприятия становится творческим, активным духовным актом.
Сопоставительное описание четырех основных форм культу​ры показывает их взаимодействие. В современной культуре все они сосуществуют, и практически аудитория может в той или иной степени обращаться к каждой из них. Однако можно ус​ловно выделить и отдельные более тесные связи между различ​ными формами культуры.
Так, фольклорно-мифологический пласт связан с социально-мифологическим. Их объединяет ориентация на миф, на архе-типное художественное мышление. Различие же — в програм​ме и художественном уровне. Если первая программа общече​ловеческая (на все времена), то вторая связана с целями кон​кретного социума, исторически ограниченного во времени. В ху​дожественном смысле фольклорно-мифологический пласт — яв​ление подлинно художественное, а социально-мифологический — усредненное, стереотипное (от эталона — к шаблону). Отсутст​вие индивидуального авторства в фольклоре — принцип, не препятствующий высокой образности, это особенность многове​кового коллективного творчества. В жанровом кинематографе роль автора нивелирована, (поскольку идет игра «по нотам жан​ра», по правилам, которые важнее, чем авторское самовыявле​ние.
С социально-критической формой культуры фольклорно-ми-фологический пласт связан менее, так как здесь художествен​ная открытая условность сменяется скрытыми в жизнеподобин формами авторского творчества. Зато авторский поэтико-мета-форический пласт творчества опять активно соприкасается с поэтико-метафорическим слоем, базируясь на нем в своем лич​ностном «я».
Программы четырех форм художественной культуры — это смена целей от общечеловеческих (трансляция «вечных» запо​ведей) к синтезу общечеловеческих ценностей с программой со​циума, затем к синтезу этих целей с программой человека (вна​чале любого объекта как объекта изображения, героя, затем —-ярко выраженной творческой личности, автора). Таким образом, программирование форм культуры идет от общего к частному, а затем к их синтезу. Общечеловеческие ценности (макрокосм) сливается с ценностями личностным (микрокосм).
В оппозиции «идеал — реальность» вначале доминирует изо​бражение идеала   (в первой и второй формах   культуры),    но<
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идет постепенное приближение к реальности, которая домини​рует на третьем социально-критическом уровне. На четвертом уровне также происходит их синтез. Если на первых двух уров​нях идеал (показывается как бы воплощенным в условной ре​альности, а на третьем изображается реальность, весьма дале​кая от идеала, то на четвертом идеал активно выражен в ав​торской позиции, пронизывает все видение подлинной реаль​ности.
Движение оппозиции «коллективное—индивидуальное» раз​вивается также в сторону личностного, индивидуального. Если в первых двух формах автор анонимен '(или как бы анонимен), а в третьем слое индивидуален, но скрыт в объективном изоб​ражении реальности, то в четвертом слое он предельно индиви​дуален, субъективен и скрыт. Вместе с тем это индивидуаль​ность, творчески осознавшая общечеловеческий культурный опыт и личностно обогатившая его.
Соответственно идет и диалектика изменения образа героя в формах культуры. В первом типе — это идеальный «надчеловек» — бог, титан, гигант, во втором — синтез «надчеловека» и реального человека (этого «кентавра» принято называть «су​перменом» «сверхчеловеком»). В третьем слое — это реальный человек во всех его проявлениях. В четвертом слое — это яркая, талантливая личность, творчески одаренная, возвышающаяся над остальными своей художественной незаурядностью. Общая диалектика героя — от идеального существа, воплощающего его Эпические и эстетические ценности, к реальному человеку в его многосложности, а затем к ярко определенной творческой лич​ности.
В движении жанровых форм также заметно нарастание лич​ностного, субъективного. Первый пласт тяготеет к эпосу, к круп​ным монументальным формам. Второй несколько снижает эту величественность, переводя ее на уровень эпико-драматических форм. Третий уровень также говорит языком драматиче​ских форм. Четвертый переводит на уровень лирической и лиро-эпической поэтики. В целом идет движение от эпоса к драме, а затем к лиро-эпической поэтике. Следует на​помнить, что эти формы не сменяют и не заменяют друг друга, а сосуществуют, хотя и возникли на разных историче​ских эпохах.
Язык, художественный код, форма культуры также претер​певают изменение в сторону личности, индивидуального творче​ства. На первом уровне — это повышенная каноническая сим​волика и метафоричность. На втором — ее тиражирование в шаблонной образности. На третьем — творчество в формах жиз-неподобия, на четвертом — повышенная авторская поэтико-ме-тафорическая образность.
Программа аудитории (а в случае кинозрителя) также идет от восприятия коллективного опыта к личностному твор​честву. В фольклорно-мифологическом слое культуры нет поня-
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тия аудитории. Все являются сотворцами художественных цен​ностей. Все получают в художественной форме программу об​щечеловеческих заповедей, которые нужно постигнуть и при​нять к пополнению. Это восприятие должно происходить как приобщение индивида к роду человеческому с самого раннего детства. На втором уровне (7—14 лет) это «примеривание» об​щечеловеческих программ, транспонированных через нормы конкретного социума, к возможностям конкретного человека, подростка. Цель — социализация личности. Образец еще идеа​лен, он (превышает возможности реального человека, но юному человеку кажется, что задача ему по силам, он стремится ви​деть себя в обличье героя.
Третий уровень культуры снимает романтические, идеальные «доспехи» с героя, учит зрителя взрослеть, размышлять о ре​альных проблемах жизни. Главная программа здесь — ощутить другого человека как субъекта, а не как объект, выйти из свое​го «я» и научиться состраданию, милосердию, а шире — уви​деть мир людей как мир множества неповторимых и ценностных «я». Это уровень духовного взросления для зрителя, который от отрочества переходит к юности.
Четвертый уровень •— это программа личностной самореали​зации юного человека в контакте с яркой одаренной личностью. Это программа сотворчества в акте восприятия и развития лич​ностного творчества во всех сферах жизни.
Таким образом, для аудитории в целом движение програм​мы идет через возрастные циклы от постижения общечеловече​ской программы к осознанию ценности и уникальности других людей и самопрограммированию, акту собственного творчества.
В целом подробное рассмотрение диалектика развития и взаимодействия форм культуры, в которую вписана и кинемато​графическая культура, явственно проявляет общие тенденции, прослеживающиеся в каждой «ячейке» этих форм. Эти тенден​ции следующие. От общечеловеческой программы —к личност​ному самопрограммированию на основе общечеловеческих цен​ностей. От идеала к реальности, а затем к и mi пульсу воплотить идеал в реальности. От анонимного коллективного творчества к расцвету личного творчества. От идеального героя — к реально​му человеку, а затем к человеку-личности, ярко раскрывающе​му свою незаурядную творческую одаренность. От эпических форм к драматическим, а затем к субъективным лиро-эпическим. От символики к жизнеподобию и затем к новому уровню сим​волики и метафоричности.
В целом же — от коллективного опыта к индивидуально​му, к развитию личности как уникального, неповторимого творческого явления, как макрокосмос, слитого с микрокосмосом.
Все это характерно и для форм человеческой культуры, и для кино как вида и этапа этой культуры, и для юного челове​ка в его развитии, и для киноаудитории в ее детском и юношес-

ком периодах. Эволюция художественных систем и социально-
художественное развитие человека в его возрастных циклах находится в тесной диалектической связи. Поэтому подлинное ки​нообразование может быть по-настоящему действенным, если
будет учитывать диалектику связей «человечество — человек»
и «художественная культура — кинематограф». Кинообразова​ние, чтобы познать себя, должно выйти за пределы своего узкого предмета, рассмотреть себя в контексте более крупных
систем.
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Аудиовизуальное образование современного школьника
Ю. Н. УСОВ,
доктор педагогических наук, 

НИИ художественного воспитания РАО
Особенности современной социокультурной ситуации заклю​чаются в активном утверждении, помимо кино и телевидения, бытовой видеозаписывающей аппаратуры. Она принесла в жизнь нашего общества, в частности, в жизнь школьников не​контролируемое, легко распространяемое видеокассетное кино, часто в форме ремесленных поделок, низкопробных стереоти​пов.
Единственный выход из этой ситуации — целенаправленное воспитание художественного вкуса, развитого интереса к экран​ным искусствам у школьников (всех возрастных групп. По мне​нию специалистов, система эстетической информации в экран​ных искусствах приобретает в настоящее время универсальные признаки естественного языка, вплоть до непосредственного дву​стороннего общения. Умение воспринимать этот язык — условие дальнейшего эмоционально-интеллектуального развития совре​менного человека.
Пополнение средств эстетического развития помимо кино еще и телевидением, видео предполагает необходимость заме​нить понятие кинообразования термином аудиовизуальное обра​зование.
В большинстве работ советских исследователей кинообразо​вание рассматривается как составная система школьного обра​зования, педагогического воздействия, как часть работы по эс​тетическому воспитанию, как средство эмоционального, гармо​ничного развития современного человека (И. В. Вайсфельд, В. А. Разумный, О. А. Баранов, И. С. Левшина, О. Ф. Нечай, Ю. М. Рабинович).
В других публикациях отмечается, что кинообразование име​ет конкретные цели: приобщение к киноискусству, освоение его языковых особенностей, введение в эстетику кино, развитие ки​номышления, формирование ценностного отношения к кино, ор​ганизация художественного опыта — И. Н. Гращенкова, Е. В. Горбулина, Н. С. Горницкая, Р. Я. Гузман, В. Г. Маранцман, С. Н. Пензин, Г. А. Поличко, С. М. Одинцова и др.
В исследованиях зарубежных ученых   (Венгрия, Югославия,

Польша, Швейцария) идея аудиовизуального образования фор​мулируется довольно четко при обосновании необходимости ак​тивизировать воздействие кино на школьников — как средства кассовой коммуникации в ряду других видов — радио, телеви​дения, печати, при обоснованной необходимости формировать художественное восприятие, воспитывать грамотного зрителя, самостоятельно мыслящего, критически относящегося к дейст​вительности (И. Нимешкюрти, М. Врабец, Я. Коблевска-Вруб-лова, Б. Мери).
Ученые Великобритании, Франции, Швейцарии, Финляндии предлагают различные варианты воспитания и образования сред​ствами экранных искусств: изучение школьниками механизмов восприятия средств массовой коммуникации, анализ визуально​го кодирования самими учащимися, развитие у школьников по​нимания особенностей функционирования средств массовых ком​муникаций и пр.— Л. Мастерман, А. Г. Дал, С. Минкинен, Э. Пьер, Э. Норденстренг, Ж- Берже.
Изучение многообразных моделей использования экранных искусств в эстетическом воспитании подрастающего поколения позволило существенно конкретизировать понятие аудиовидуаль-ного образования, соотнеся определение 'предмета и целей с за​дачами современной педагогики и практикой всего учебно-вос​питательного процесса, призванного формировать личность школьника, его социальную и психологическую зрелость. Раз​решение этих задач выдвигает еще одно требование, ранее не рассматриваемое исследователями — развитие восприятия про-странствнно-временной, звукозрительной формы повествования в процессе преподавания специально разработанного' учебного курса «Основы аудивизуальной культуры» для учащихся 1 — XI классов.
Современная система эстетического воспитания, образова​ния, художественного развития школьников остро нуждается в преодолении разобщенности преподавания предметов художе​ственно-эстетического цикла. Средством интеграции может стать предмет «Основы аудиовизуальной культуры», способный уста​новить генетические связи (пространственных и временных ис​кусств (литературы, изо, музыки, театра, фотографии) на мате​риале пространственно-временной реальности кино, телевиде​ния, видео.
Структура экранной реальности помимо своего прямого на​значения активизирует опыт общения школьников с литератур​ным текстом (форма повествования), музыкой (время, темп, ритм тематического повествования), изобразительным искусст​вом, фотографией (композиция кадра, освещение, цвет), теат​ром, близким кино своим пространственно-временным измере​нием. Развивая аудиовизуальное мышление (умение видеть, слышать, синтезировать элементы художественной реальности), педагог тем самым поднимает на новый уровень и восприятие
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Социокультурная ситуация массового утверждения экранные         особых условиях  кинематографического времени и пространства искусства в жизни современного общества создает предпосылка          восприятие фильма — как процесс становления кинообраза
других искусств.  В этом  неповторимость и особое назначении предмета «Основы аудиовизуальной культуры».
Цель данного курса — эстетическое воспитание, формирование эмоциональной сферы, мировоззренческих установок школьников средствами экранных искусств.
Общий путь реализации данной цели — организация художественно-творческой и познавательной деятельности, во время специальных занятий, просмотров, обсуждений кино- и теле фильмов, формирование отношения учащихся к произведениям экранных искусств как к специфической форме художественное коммуникации
Специфический путь реализации цели данного курса — организация эстетических видов деятельности на материале кино телевидения, видео в контексте литературы, музыки, изо, фото графии, театра: освоение языковых особенностей экранных искусств, использование творческих заданий, развивающих свое приятие фильма как произведения искусства, осмысление эмоциональной реакции, оценка, анализ содержания, раскрывающегося в художественном строе фильма.
Задачи курса — помочь учащимся ориентироваться в потоке экранной интормации, подготовить к самообразованию в области экранных искусств, дать опорные знания, развивать познавательные интересы, аудиовизуальную грамотность и куль туру, художественный вкус по отношению к экранным искусствам, дать представление об основных явлениях советского и за рубежного кино, телевидения и видео.
Реализация задач данного курса осуществляется в системе деятельности школьника на материале экранных искусств:
· восприятие пространственно-временного повествования;

· интерпретация результатов восприятия, анализ, эстетическая оценка произведений экранных искусств;

· художественно-творческая деятельность (любительская кино- и видеосъемка)

· усвоение знаний, стимулирующих восприятие, интерпре​тацию, художественно-творческую деятельность

Все четыре вида деятельности создают благоприятные воз​можности для формирования экранной 'культуры — потребное те», образованности, аудиовизуального мышления.
Степень образованности и глубина аудиовизуального мышления определяют развитие потребностей школьников в общение с произведениями экранных искусств различного художествен​ного уровня: линейной формы повествования и более с лож ной — ассоциативной, полифонической
для развития кинопедагогики как отрасли науки о закономерностях, формах и методах воспитания человека экранными искусствами — сам термин появился еще в 20-е годы.
Рассмотрение общих и специфических вопросов аудиовизу
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ального образования позволяет установить закономерную взаи​мосвязь: экранные искусства — кинопедагогика — аудиовизуальное образование. С этих позиций был изучен практический опыт аудиовизуального образования в СССР 20—80-х гг. Ис​следование показало, что успех воспитательного процесса средствами экранных искусств впрямую зависит от единства накопленных представлений о данных видах искусства и уме​ний самостоятельно применять их в процессе восприятия, оцен​ки, анализа фильма, телепередачи. Выяснилось, что почти на всех этапах развития советской общеобразовательной школы вплоть до начала 60-х годов кинопедагогика недостаточно пол​но учитывала как результаты развития поэтики кинематографа, так и специфику его воздействия, не использовала исследования в этой области Л. В. Кулешова, Д. Вертова, С. М. Эйзенштейна, В. И. Пудовкина и др. Исключение составляют только работы 20-х гг. Н. К. Крупской, Н. В. Познанского, Н. А. Лебедева и некоторых других.
В кинообразовательной деятельности педагоги, методисты не учитывали особенности восприятия пространственно-временной формы повествования. Методика базировалась только на отдель​ных специфических признаках кино — монтаже, ракурсе, планах изображения, цвете, свете и пр. А между тем задачи совершен​ствования эмоционально-интеллектуального, эстетического воз​действия фильма на школьного зрителя требовали формирова​ния целостного восприятия звукозрительного образа, разверну​того в особых условиях пространственно-временных измерений.
Понятие аудиовизуальной грамотности непосредственно свя​зано с вопросами развития восприятия киноповествования, спо​собностей учащихся переживать динамический процесс возник​новения и становления кинофильма.
Для практического решения задач развития киновосприятия используются элементы построения звукозрительного образа в форме киноповествования, ритмически организованного и расчлененного на фазы, фиксирующие этапы становления этого об​раза во времени и пространстве. Процесс восприятия звукозри​тельного образа складывается из следующих составных частей: возникновение ассоциаций, выявление семантики единиц кино​повествования, образного обобщения по мере синтеза этих еди​ниц, осмысление многоплановости увиденного, определение к не​му своего отношения.
Восприятие киноповествования можно определить как пости​жение звукопластического образа, динамично  развернутого    в
сознании зрителя (С. М. Эйзенштейн). Методика развития аудиовизуальной грамотности пред​ставляет собой следовательно целенаправленное формиро​вание разветвленной системы сенсорных эталонов и оперативных единиц восприятия экранных искусств на материале монтаж-
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ных листов, фотокадров, короткометражных фильмов, учебных кинофрагментов. Такая методика активно способствует осмыслению философского содержания художественной структуры фильма, прослеживанию динамической смены точек зрения съемочной камеры, эмоционально-смысловому соотношению единиц киноповествования, овладению при восприятии свернутым процессом «опознания» эмоционально-обратного содержания форма киноповествования, а при анализе фильма — процессом «развертывания» звукозрительной формы киноповествования.
Проведенное исследование позволило охарактеризовать и экспериментально проверить основные этапы формирование аудиовизуальной грамотности на материале учебного фильма и в практике обсуждения фильмов текущего репертуара:
· рассмотрение поэлементного становления кинообраза в экранном пространстве и в сознании зрителя;

· освоение ключевых понятий: закон монтажного мышления дискретность киноповествования, специфика кинематографического времени и пространства, ритма, художественные возможности тематического развития авторской мысли в форме кино повествования;

· освоение перцептивных действий анализа — синтеза фор мы киноповествования, кадра как единицы киноповествования его пространственно-временного измерения; использование учащимися освоенных единиц киноповествования в своей художественно-творческой деятельности;

- осознание понятия кинообраза, его структуры на основе сопоставления с художественным образом в других видах искусства; рассмотрение составных образа, их значений; синтезе составных частей и их содержания; сопоставление утверждаемой точки зрения автора в .звукопластической форме со своей.
Характеристика этапов развития киновосприятия позволяет установить и критерии аудиовизуальной грамотности школьника, эстетически развитого юного зрителя, способного: 1) многоаспектно осмыслить образное воссоздание факта в пластической композиции отдельных кадров, их сцеплений, в художественной строе всего фильма; 2) определить логику развития авторской мысли в пространственно-временных измерениях экрана: в смене планов изображения, в движении снимаемого объекта, в особом ритме киноповествования; 3) читать скрытую образность кадра, прием художественного решения темы, многослойность внутреннего содержания фильма; 4) воспринимать развитие художественной мысли в комплексном единстве звукопластической организации экранного пространства: графической, тонально: организации кадра, темпоритмической организации киноповествования за счет повтора визуальных образов, кинематографических планов, их временной длительности, эмоционально-смыслового соотнесения отдельных кадров, визуальных тем по законам монтажного мышления и музыкального строя.

Изучение особенностей восприятия показало необходимость педагогического руководства в формировании у школьников на​выков анализа концепции фильма — системы взглядов кинема​тографиста на мир, современную действительность, которая рас​крывается в художественной структуре произведений экранных искусств. Анализ, эстетическая оценка фильма, соотнесение эк​ранной реальности с объективной действительностью, сопостав​ление авторской позиции со своей зрительской, завершающие акт восприятия, одновременно являются итогом процесса кинообразования как активного сотворчества учителя и ученика.
Методика анализа, повторяющего перцептивные действия на уровне понятийного образного мышления, одновременно решает несколько задач. Она позволяет школьнику сохранить целост​ность впечатлений от увиденного на экране, прояснить причины эмоциональной реакции на фильм, многосторонне рассмотреть систему взглядов художника на мир, представленную в прост​ранственно-временной экранной реальности. Такой эффект до​стигается при использовании следующих практических дей​ствий:
· рассмотрение внутреннего содержания первых кадров, на​чала развития основных тем киноповествования;

· определение конфликта, выявляющего логику развития авторской мысли в основных частях фильма;

· осмысление авторской концепции в звукопластической форме повествования;

· обоснование своего отношения к художественной концеп​ции фильма.

Процесс активизации исследовательской и творческой дея​тельности школьника на всех этапах встречи с фильмом осу​ществляется через систему вступительных слов перед просмот​ром (их основная цель — установка на эмоционально-образное восприятие фильма, поэтапное освоение знаний о художествен​ной структуре фильма), через систему вопросов для обсуждения (их назначение — моделирование условий аналитической дея​тельности, развитие самостоятельного мышления учащихся, об​разного и понятийного), а также в процессе анализа художест​венной структуры фильма (назначение этой работы — активи​зация сопереживания герою и автору в стадии осмысления концепции фильма).
Содержание занятий «Основы аудиовизуальной культуры» раскрывает специфические особенности воздействия и воспри​ятия экранного повествования в практике совместных просмот​ров и обсуждений кино- и видеофильмов, телевизионных пере​дач— художественных, документальных, учебных. Определенная часть занятий посвящена изучению понятия художественного образа в кино и других видах искусства. Учащиеся рассматри​вают общее и отличное в построении и восприятии художест​венного образа на материале кино, литературы, изобразитель​ного искусства, музыки, театра,  фотографии.  В процессе этих
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занятий важное место принадлежит практической деятельности по использованию многообразных художественно-творческих за​даний, игровых методик. Перечислим некоторые из них, позво​ляющие развить восприятие пространственно-временной формы повествования на основе эмоционально-смыслового соотнесения единиц повествования:
1. Работа с учебным фильмом — экранизацией живописного полотна: составление монтажной записи, рассмотрение семанти​ки кадра как значимой части повествования, изменение его зна​чения в зависимости от соотнесения с другими кадрами, состав​ление монтажной записи предполагаемого фильма по конкрет​ной теме, рассмотрение кинематографического времени и прост​ранства, понятий экранной реальности, дискретности кинопо​вествования.
2. Самостоятельная раскадровка литературного поэтического текста, живописного полотна, музыкального произведения.
3. Создание коллажа, образно обобщающего содержание от​дельных частей и фильма в целом.
4. Раскадровка фонограммы фильма.
5. Использование различных видов анализа экранного по​вествования.
Осуществление учебного курса «Основы аудиовизуальной культуры» способствует развитию различных видов мышления:
· образного (во время просмотра, когда зритель осваивает на интуитивном уровне многослойно запечатленную экранную реальность, отразившую события с разных сторон);

· логического (при построении понятийных обобщений в момент анализа, осмысления экранной реальности);

· творческого (в процессе образной интерпретации аудио​визуального ряда);

— интуитивного (при установлении ассоциативных связей ранее сложившихся образных обобщений зрителя с содержанием значимых единиц киноповествования).
Итог учебного курса— эстетически развитый юный зритель, способный эмоционально воспринимать развитие художествен​ной мысли в единстве звукопластической организации экранно​го пространства; «читать» скрытую образность кадра, много-слойность внутреннего содержания фильма; осмысливать образ​ное воссоздание реальной действительности в художественном строе всего фильма, уметь отбирать и критически относиться к многообразной эстетической информации, ежедневно поступа​ющей с экранов кино, телевидения и видео.
40
Интерпретация фильма прагма-семиотический подход

О. А. ТЮЛЯ КО В А, кандидат искусствоведения
Теория и практика кинематографа, кинообразование нужда​ются ныне в разработке разнообразных методик постижения закономерностей строения художественного мира фильма. Объ​ектом внимания ученых должен стать кинотекст, .основным же направлением их поисков — попытки создания таких моделей интерпретации кинопроизведения, которые, не «умерщвляя» его художественной плоти, позволили бы приобщиться к глубинным моментам содержания.
Назначение данной статьи — изложение сути одной из тако​го рода методик. Оговорим сразу, что предлагаемое теоретиче​ское построение отнюдь не претендует на бесспорность и «един​ственность», но представляется автору весьма продуктивным, особенно применительно к тем лентам, которые составляют сфе​ру авторского кинематографа.
Наш путь интерпретации фильма базируется на традиции системного изучения, когда произведение искусства рассматри​вается как многосложное, эстетически целостное  образование.
Системное исследование кинопроизведения означает создание такой его модели, которая бы вскрыла всю сложность связей и соотношений между элементами структуры текста.
Строение фильма принципиально многоуровнево, ибо его элементы, как правило, имеют полифункциональную природу, то есть одновременно решают различные художественные зада​чи. Системное изучение должно непременно учитывать эту мно-гоуровневость и характеризовать структуру как по горизонта​ли, когда имеются в виду однопорядковые компоненты, так и по вертикали, когда речь идет о той или иной иерархии.
Другая, не менее значимая методологическая установка, на которой основывается наш подход, заключена в ориентации на прагматический аспект. Принципы структуры фильма в этом случае расцениваются как программа зрительского восприятия, призванная эмоционально и рационально им управлять.
Прагматический ракурс изучения кинопроизведения опреде​лил выбор конкретного исследовательского инструментария. Им
служил подход, известный в науке как учение о «точке зре​ния».
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В рамках коммуникативно-прагматической эстетики под «точкой зрения» мы понимаем точку зрения зрителя, а структуру фильма рассматриваем как систему меняющихся точек зрения, являющую собой модель зрительского восприятия. За единицу изучения при этом принимается сегмент текста, об​ладающий единством коммуникативно-смыслового задания на том или ином уровне структуры.
Теоретическое осмысление особенностей строения кинопро​изведения связано с понятием «художественный мир». Эта ка​тегория является главной предпосылкой всеобъемлющего исследования фильма. Художественный мир есть идеальная модель действительности, которая присутствует в сознании творца а процессе создания произведения и возникает в зрительском со​знании в ходе эстетического восприятия.
Художественный мир характеризуется тремя параметрами.
Во-первых, он имеет хронотопическую природу, т. е. пред​ставляет собой пространственно-временной континиум, состав​ляющий среду, фон, на котором функционирует герой.
Герой, «упругая реальность» по М. Батхину,— вторая су​щественная принадлежность художественного мира. Он дейст​вует внутри пространственно-временного единства и имеет свой! субъективный кругозор.
Третий, самый важный момент художественного мира, — ав​торское мироотношение, включающее в себя и понятийное ми​ровоззрение, и бессознательное мироощущение. Оно пронизы​вает все элементы структуры кинопроизведения и выступает принципиальным  условием  его  эстетической  целостности.
Авторское начало присутствует в художественной коммуни​кации в виде ценностной призмы, через которую зритель воспринимает героя с его внутренним миром и внешним окруже​нием.
Все названные аспекты мира фильма существуют в неразрывной взаимосвязи и служат мерилом различия в восприятии произведения зрителем.
Модели мира, возникающие в зрительском сознании, обус​ловливаются мерой погружения реципиента в эстетическую структуру фильма. При поверхностном восприятии фиксируется лишь логическая связь сюжетных событий. При более глубо​ком— своеобразие построения характеров героев, их кругозора. Высшим же пилотажем восприятия следует считать осознание авторского мироотношения, приобщение к системе авторских ценностей. Эти разные по степени глубины погружения в ху​дожественный мир произведения ступени мы называем уровнями художественного восприятия. Им соответствуют уровни интер​претации текста.
Текст — это материально-знаковое воплощение художествен​ного мира, сообщение, которое в ходе эстетической коммуника​ции автор передает зрителю. Именно с текстом работает интер​претатор, и усилия его по изучению художественного своеобра-

зия фильма должны быть направлены на раскрытие эстетиче​ских особенностей художественного мира. Манипуляции с тек​стовыми элементами, сегментация текста с целью его анализа должны постоянно проецироваться на художественный мир в его целостности.
Уровням интерпретации изоморфны уровни текстовой струк​туры.
Наша модель содержит три таких уровня: информативно-повествовательный, уровень героя, или психологический, и уро​вень авторского кругозора.
В силу своей иерархичности эти уровни формируют верти​кальную ось строения фильма. Уровни оперируют практически одними и теми же визуально-звуковыми изобразительными сред​ствами, располагающимися на горизонтальной плоскости каж​дого из них в виде классификации приемов.
Формы организации эстетического материала на информа​тивно-повествовательном уровне структуры создают иллюзию пространственно-временной целостности изображаемой действи​тельности, организуют единство временного движения сюжета, намечает хронотопические координаты событий, привязывая их к реальной хронологии и реальному пространству.
В отличие от статичной позиции театрального зрителя, точка зрения кинозрителя чрезвычайно мобильна внутри художествен​ного пространства и времени фильма. Основными способами ор​ганизации пространственного восприятия служат изменения ки​нематографического плана и различные перемещения камеры (тревеллинг, панорамная и траекторная съемки). Временная целостность в сознании зрителя создается непрерывностью от​ражаемого фабульного времени, объединяющего бытие героев. Средством преодоления дискретности временной перцепции яв​ляется межкадровый повествовательный монтаж во всех его разновидностях.
Временные и пространственные показатели в хронотопе про​изведения существуют в нерасчленимом единстве. Пространст​венные категории зачастую характеризуют временные метамор​фозы (крупный план, деталь, изменение цвета, освещение и т. д.). И, наоборот, способы конструирования экранного вре​мени связаны с пространственным восприятием зрителя. К при​емам такого рода относятся фиксации того или иного простран​ственного локуса (стоп-кадр, повтор и т. п.).
Особую роль в формировании пространственно-временной перцепии играет звук. Он способен расширять психофизическое восприятие экранного пространства, создавая представление о пространстве «закадровом».
Очень важны для характеристики структуры фильма на этом уровне категории ритма и темпа. Под ритмом мы нетрадицион​но подразумеваем характер чередования точек зрения в преде​лах   смыслового   куска.   Темп   есть  характеристика   изменения
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ритма  в составе всего кинопроизведения.  Вместе эти  понятия образуют единство — темпоритм.
Уровень героя, или психологический уровень структуры филь​ма связан с формированием зрительского восприятия в отноше​нии киногероев. Кинематограф демонстрирует нам два принци​па изображения героя: с внешней по отношению к его кругозору точки зрения и с внутренней точки зрения. При внешнем спо​собе обрисовки персонажа нет совмещения точек зрения зрителя и действующего лица. При внутреннем — присутствует попытка передачи субъективного видения героя.
Первый принцип построения точки зрения на психологиче​ском уровне нацелен на показ внешнего облика человека. Здесь-обычно используется крупный план лица, деталь, дающая внеш​ние знаки душевных движений.
Другим, не менее распространенным способом внешней пе​редачи психологии киногероев является авторский метатекстовый комментарий. Комментарий обычно присутствует в виде ре​чевых закадровых описаний, обладающих различной полнотой знания о мотивах поведения персонажей (от авторского всеве​дения до нарочитого ограничения осведомленности и высказы​ваний с гипотетической модальностью). Более сложный вариант метатекстового описания переживаний героев осуществляется визуальными средствами через киносравнения. Сравнения могу г иметь игровую и документальную природу, эстетическим мате​риалом для них иногда служат киноцитаты. Достаточно выра​зительным средством внешнего изображения внутреннего мира действующих лиц стал внутрикадровый монтаж, запараллелива-ющий, например, эмоциональное состояние человека и какие-ли​бо явления природы.
Организация восприятия зрителем героя с внутренней точки зрения основана на стремлении передать сенсорные ощущения персонажа. Поставленная задача может решаться при помощи приема «субъективной камеры», или «субъективизации с по​мощью объектива», который направлен на то, чтобы заставить зрителя испытать те же ощущения, что и герой, находящийся в экстремальной ситуации. Обычно при этом эксплуатируется техника ракурса.
Особым случаем передачи внутреннего состояния персонажа путем отождествления его точки зрения с точкой зрения зрителя в пространстве следует считать принцип «объективного субъек​тивизма» (Б. Балаш), когда экран показывает преувеличенно субъективные представления киногероя. Помимо ракурса здесь используются такие пространственные характеристики, как цвет., освещение, звук.
Для воспроизведения субъективного видения действующего лица пространственное совмещение точек зрения дополняется временными трансформациями (рапид, повтор, стоп-кадр и т. д.). Часто повышенный субъективизм психологических переживаний передается посредством «субъективного монтажа», где не толь-

ко пространственные нарушения, но и последовательность кадров соответствует необычным представлениям персонажа. Субъ​ективный монтаж создает особый темпоритм восприятия, рож​дающий у зрителя идентичные с героем эмоции.
И    наконец,  еще  одна   форма   показа   психологии   героя   с
внутренней точки зрения: изображение его ирреальных состоя-
лий   когда воссоздается не видение героя, а моделируется его
внутренний мир, включая и сферы бессознательного   (материализация на экране желаний, видения, сны, мечты и пр.).
Анализ текстовой структуры фильма на психологическом уровне представляет собой вторую ступень на пути к постиже​нию семантики произведения.
Уровень героя — это промежуточное, но важное, связующее звено между уровнем информативно-повествовательным и мощ​ным пластом "авторского кругозора. Характер изображения дей​ствующего лица в значительной степени определяет своеобразие повествовательного движения и, наоборот, определяется им. С другой стороны, на героя всегда проливается свет авторского отношения. Выделение художественных средств, определяющих взаимоотношения точки зрения зрителя и внутреннего мира пер​сонажа, в отдельный обособленный уровень позволяет приоб​щиться к важнейшему элементу целостной картины мира ки​нопроизведения — образу человека.
Уровень авторского кругозора — высшая ипостась вертикаль​ной структуры фильма. Он соотносится с категорией автора, под которой понимается не реальное лицо, а модель создателя тек​ста, интенция, пронизывающая все составные художественного мира. Поскольку ценностным центром произведения является герой и его субъективный мир, авторская активность главным образом направлена именно на него. В кинотексте авторское начало передается системой изобразительных средств, которые вносят существенные оценочные акценты в программу зритель​ского восприятия.
Обычно источником оценки в фильме выступает неперсони-фицированное начало, образ некоего идеального автора. Но в ряде случаев создатель передает право оценки одному из своих героев, и зритель воспринимает художественный мир с точки зрения действующего лица (прием, аналогичный сказовым фор​мам литературных произведений). Такой способ позволяет вво​дить в текст прямую эксплицитную оценку, имеющую для зри​теля различную степень авторитетности.
Наиболее очевидным принципом осуществления оценки изо​бражаемого является кинометафора, понимаемая в широком значении термина как любое сопоставление двух изображений, несущее новый смысл. Это и киносравнения, построенные на основе межкадрового монтажа, и пространственные сопоставле​ния посредством монтажа внутрикадрового, и собственно мета​форы, изобразительный план, содержащий прямое вещное и переносное образное значения.
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Оценочность метафорических образов имеет однозначное тол​кование. Реализация задач художественной многозначности тре​бует обращения к средствам, ориентированным на аллегорию, символ, миф.
Особенность киновосприятия заключена в невольной семан-тизации любой пространственной или временной характеристи​ки, искажающей отраженную физическую реальность. Такие пространственные остранения (очуждения) достигаются манипу​ляциями ракурсом, цветом, освещением, звуком и дают боль​шие возможности в выражении авторского отношения.
Авторское присутствие может проявлять себя и в несобствен​но-прямой оценке. Иногда творцу необходимо зафиксировать зрительское внимание на том или ином эпизоде, кадре, плане, детали и т. д. Такая фиксация подобна выделению слова в предложении логическим ударением. Она осуществляется обыч​но при помощи временных трансформацией (стоп-кадр, рапид, повтор и т. п.).
Одним из способов выражения кругозора художника стало создание особого авторского метатекстового слоя. Сюда отно​сятся различные формы закадрового комментария (от прямо оценочного до стихотворного и песенного), монтажные вставки. Иногда принципы метатекстового построения переносятся в ткань текста. Здесь существуют своя градация приемов, в той или иной степени остраняющих изображение и по-разному во​площающих авторскую волю: от хроникеров-комментаторов, пря​мо обращающихся к зрителю, до форм, получивших распростра​нение в последнее время, а именно, фильмов в фильме (показ аксессуаров съемки, построение сюжета как рассказа о создании кинорепортажа, хроники или игровой ленты). Метатекстовый слой может строиться и путем введения в ткань игровой карти​ны подлинных документальных кадров или стилизации под них. Этот видеоряд либо существует параллельно сюжетному, либо мотивированно возникает в ходе развития действия.
Назначение выразительных средств этого уровня — введение в акт художественного восприятия своеобразного посредника — авторское начало. Этот моделируемый образ творца влияет на процесс формирования в зрительском сознании единой картины мира. Точка зрения воспринимающего помещается в авторский кругозор, который и диктует ему оценки изображаемого. Опо​средованно художник побуждает зрителя к интеллектуально-эмоциональной деятельности, направляя ее в русло своего за​мысла.
Системная модель строения фильма, представленная выше, одновременно содержит подход, методику его целостной интер​претации. Поуровневое исследование кинопроизведения позво​ляет совершить своеобразное восхождение исследовательской мысли от формальных характеристик информативно-повествова​тельного слоя к семантическим вершинам структуры, от элемен​тарной к более сложным формам восприятия.

На пути к гуманизации: художественная культура и экранное искусство
Н. С. ГОРНЯЦКАЯ,
доктор искусствоведения,  Санкт-Петербург
Гуманизация воспитания всесторонне полноценной личности наиболее полно отвечает положению человека в мире и поэтому наиболее продуктивна. Эта мысль сегодня уже как будто не вы​зывает возражений. Расхождения возникают при выработке стратегии и тактики.
Полагаю, что путь к решению задачи может быть выражен следующим алгоритмом:
ЧЕЛОВЕК — ЧЕЛОВЕК ЧЕЛОВЕК — ОБЩЕСТВО ЧЕЛОВЕК - ПРИРОДА ЧЕЛОВЕК — ВСЕЛЕННАЯ
Раскрытие и изучение этих связей способно наполнить систе​му любого образования и воспитания на всех уровнях, включая подготовку преподавателей.
В школе и техникуме степень углубления в различные дис​циплины будет меняться соответственно возрастной психологии учащегося при сохранении идеи преемственных связей между дисциплинами в их соответствии с основной целью. Арсенал средств, необходимых для осуществления подобной цели, неогра​ничен, многообразие его обеспечивается в основном двумя фак​торами: эрудицией, творческим потенциалом преподавателя, а также техническим оснащением.
Мы часто и охотно говорим о негативных последствиях неуправляемого теле-кино-видео-потока как главных виновни​ках всевозрастающей бездуховности. Это справедливо, но оздо​ровляющей альтернативой может стать обеспечение технически​ми средствами в пределах необходимых и достаточных для всей системы образования. Вместе с тем, когда отсутствие компью​теров, например, объявляется главной причиной неполноценности образования, их внедрение—панацеей, можно говорить об очередной пагубной односторонности, о распространении, увы, стремления искать причины бедствий только вовне.
Не менее, чем современное техническое оснащение вузов, школ и техникумов, необходимо личностное и профессиональное возрождение педагогов всех уровней. Лишь совокупность этих условий поможет освободить школу  (в широком значении сло-
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ва) от рутинной, догматической системы, сковавшей и обескро​вившей образование. На эту тему много и давно говорится на разнообразных совещаниях. Слишком много, чтобы иметь по​ложительные последствия. Слишком много «кардинальных» пре​образований и многообещающих реформ пережила отечествен​ная школа, в том числе средняя специальная и высшая. Теперь началась новая кампания — по переименованию институтов в университеты, техникумов — в колледжи.
Нет нужды повторять уже не раз сказанное по поводу ха​рактера и причин тяжелого состояния школ. Сошлюсь на неко​торые данные, собранные на эту тему Временным научно-иссле​довательским коллективом «Школа» и оформленные в сборнике «Школа— 1988. Проблемы. Противоречия. Перспективы. (По ма​териалам социологического опроса)». Брошюра содержит мно​жество фактов, требующих самого серьезного анализа и осмыс​ления (насколько мне известно, ни того, ни другого не проис​ходит. И это тоже явление, в свою очередь заслуживающее размышлений). Так, в частности, сообщается, что 72,6% опро​шенных учителей считают, что «школа находится в глубоком кризисе и требует перестройки». Справедливо, ибо в глубоком кризисе находится вся страна. Однако эта же цифра свидетель​ствует о том, что остальные учителя (28,4%, то есть более чет​верти (!) от числа опрошенных приемлют как норму сущест​вующее положение. Заставляют серьезно задуматься также дан​ные этого социологического опроса о воспитательных функциях школы. Из них следует, что наряду с ориентацией на общепри​нятые ценности преподавательской профессии — подготовку в стенах школы «культурных образовательных людей» (65,2%) — отношение к критерию «прекрасного» («подготовка людей, чув​ствующих прекрасное»)—негативное (2,2%). Ему отводится последнее место! Авторы не комментируют это обстоятельство. Мне же оно представляется весьма значимым, чтобы не ска​зать — определяющим.
Подобная позиция свидетельствует о формальном (в духе «джентльменского набора») отношении к культуре, глухоте к вопросам нравственного воспитания, немыслимого вне понятия о прекрасном, в какой сфере оно не проявлялось бы как сино​ним истины, добра, красоты. В системе авторитарно-репрессив​ных методов, характерных для нашей школы, критерию прекрас​ного как стержню воспитания, места не нашлось. (При том, что так же, как «культура» и «образованность» в этом социоло​гическом опросе среди учителей высок рейтинг выпуска «ква​лифицированных специалистов»). Думаю, что именно здесь ключ ко всем бедам наших отношений и в сфере человек — человек и в соотношениях человек — общество, человек — природа, че​ловек— вселенная. Отсутствие критерия прекрасного ведет к стиранию границ между добром и злом. Любое соотношение, потенциально способное быть гармоническим и целесообразным, превращается в противостояние.  И если представления о пре-
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ясном исчезает из сферы внимания школы, стремление к гуманизации нашего общества останется очередной умозрительной формулой.
       Данные, выявленные вышеупомянутым социологическим опросом и собственная практика свидетельствуют, что, несмотря на многолетние усилия энтузиастов, искусство по-прежнему не за​нимает должного места в школе. Отсутствуют учителя, способ​ные к такого рода занятиям. В младших классах музыка и изобразительное искусство в убогом и обкорнанном виде суще​ствуют, сходя на нет к средним классам. Кино и театр, как правило, отсутствуют вообще. Вероятно поэтому те же авторы — психологи ВНИИК «Школа» В. С. Собкин и В. А. Левин — посвятили отдельное исследование, как бы выходящее за рамки существующего учебного процесса, вопросу «художественного образования и эстетического воспитания», снабдив подзаголов​ком «Проблемы и перспективы». Такой подход продиктован, конечно, жизненными реалиями, но трудно мириться с этими реалиями с точки зрения общих задач, стоящих перед образо​ванием.
Действительно, необходимо преодолеть положение, при кото​ром литература, музыка «вписываются» в учебный процесс как «предметы», а учащийся выступает «объектом обучения», а не активной личностью. Уже одно выражение «предметы эстетиче​ского цикла», бытующее в средней и высшей школе, говорит само за себя, при том что «преподаются» они бессистемно, в отрыве друг от друга и от основной цели, исчезающей за частностями. В то время как научное представление о человеке и его взаимодействии с миром должно быть увязано в вузе, техникуме и школе с тем же — в искусстве.
Искусство призвано быть не атрибутом «культурного бага​жа», но действенным средством в выработке представления о цели и предназначении человека в мире. Поэтому, не возражая в принципе против самостоятельного курса «Мировая художест​венная культура», вводимого в старших классах, считаю, что Он должен присутствовать в воспитании и образовании начиная с младшего возраста, и представать начиная от знакомства с «языком» того или иного искусства в различных ипостасях при​менительно к психологическим особенностям и возможностям возрастного восприятия. В старших классах и на первых курсах техникумов этот предмет закономерно приобретает интегратив-ныи характер, углубляя и обобщая накопленное за предыдущие годы.
В контексте сказанного должно быть понятно, что и кино​искусство в  комплексе  ТВ  и  видео должно  иметь свое  место
в
образовании и воспитании. О различных моделях и способах
использования кино в системе кинообразования известно уже
немало. В данном случае представляется логичным остановиться народном из аспектов — комплексном, где киноискусство мо​жет быть представлено в сочетании с другими.
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В развитии эстетической грамотности навыки сравнительно​го анализа искусств играют немаловажную роль. Этому способ​ствует и интегрирующая роль кино. Сочетание в фильме лите​ратурного, изобразительного, звукового начал ориентирует на комплексное восприятие при умении дифференцировать отдель​ные элементы, на которых возникает гармоническое целое.
Особое место (в собственной практике это соотнесено с кур: сом мировой художественной культуры для слушателей Санкт-Петербургского института усовершенствования учителей) может занимать сопоставительный анализ произведений литературы; живописи, музыки, театра, кино, восходящих к одному и тому же первоисточнику. В ряду этих источников — литературных, исторических, изобразительных и т. д. —должны по праву за​нять свое место и библейские сюжеты как необходимый элемент культуры человечества.
В качестве примера могут быть использованы занятия, пер​вотолчком для которых избирается повесть Пушкина «Станци​онный смотритель». В соответствии с традицией, сложившейся в литературоведении, эта повесть трактовалась как история «ма​ленького человека» и его несчастной соблазненной дочери. Вни​мательное— «медленное» — чтение, привычка к которому утра​чена, но которое в ряде случаев совершенно необходимо, также как вглядывание в живописное полотно, повторные просмотры фильма, или вслушивание в музыкальное произведение, чтобы глубже воспринять их, а иногда, чтобы освободить от ракушеч​ного слоя предшествующих искусствоведческих напластований; искажающих облик подлинника до неузнаваемости, до полного исчезновения в угоду идеологического доминанта. Такое внима​тельное чтение (применительно к Пушкину — особенно актуаль​но) способно открыть писателя, во многом просто незнакомого младшим поколениям наших соотечественников.
При «медленном чтении» «Станционного смотрителя» многое откроется заново. Например, смысл упоминания о картинках в доме Вырина, изображающих перипетии притчи о блудном сыне. Картинки эти, снабженные «приличными немецкими сти​хами»,— своеобразный немецкий кич XIX века — трактуют классическую теорию в мелодраматическом, прямолинейно-на​зидательном ключе, в духе бюргерской морали. Картинки зани​мают видное место в жилище и к ним дважды обращается рассказчик. Дважды на протяжении пяти страниц повести Пуш​кин привлекает к ним особое внимание. Он не только ирони​чески полемизирует с немецкой интерпретацией притчи, но дает собственное переосмысление ее, перенося на российскую почву и проецируя на Самсона Вырина. Объединив притчу с широко​известными в его времена сюжетом о бедной девушке, соблаз​ненной богатым повесой, на материале простом и непритяза​тельном Пушкин пишет трагедию. Маленькую трагедию в виде повести. Трагедию лишенную катарсиса. Притча лишается свой​ственных этому жанру назидательности и благополучного конца.

Герои как бы меняются местами: страдающим оказывается  не дочь, покинувшая дом, а отец. Трагедия героя не ограничена здесь социальными или социо-психологическими причинами. Она имеет общечеловеческое содержание, выходя и за рамки сослов​ных отношений, и за рамки своего времени. Разговор на эту тему, аргументированный пушкинским текстом, может стать основанием для серьезного и творческого занятия русской ли​тературой.
Но не только ею. Внимание должно быть уделено и самой притче о блудном сыне (Ев. от Луки, гл. 15), ее содержанию, ее месту в Библии. Разговор о притче выводит на использование ее искусством: Симеон Полоцкий («Комедия притчи о блудном сыне»), где эта тема послужила основанием для размышления на тему «отцов и детей»; изобразительное искусство: Рембрант с его картиной «Возвращение блудного сына» и Т. Шевченко с серией из восьми офортов на ту же тему, переосмысленную применительно к тяготам народной жизни и солдатской службы России XIX в. и т. д.
«Станционный смотритель» естественно сопрягается с кино​искусством, где могут быть рассмотрены фильмы «Станционный смотритель» А. Ивановского (1917), «Коллежский регистра​тор» Ю. Желябужского (1925) и ТВ-фильм «Станционный смотритель» С. Соловьева (1983). Каждый из них интересен и талантлив режиссурой, операторским мастерством, игрой ак​теров. Интересен и сам по себе, и как свидетельство своего времени, отразившегося на характере интерпретации пушкин​ской повести. Они и должны быть рассмотрены как интерпрета​ция, так как глубина пушкинского творения воплощена в слове, не подлежащем извлечению из своей природной стихии, не поддающемуся переводу на язык звукозрительных образов. Спе​цифика пушкинского стиля раскрывается при анализе повести.
Разговор о «Станционном смотрителе» Пушкина может быть продолжен обращением к повести Достоевского «Бедные люди», эта повесть не только самый проникновенный из всех сущест​вующих анализ пушкинского произведения, сделанный несчаст​ным изгоем Макаром Девушкиным, но и гениальный парафраз «станционного смотрителя».
Пример, приведенный здесь, как мне представляется, имеет
программный характер  в том  смысле,  что с  необходимой  на​
рядностью обнаруживает  возможности  комплексного  подхода к
искусству, цель и средства воспитания искусством, где кино
предстает  одной  из  составляющих  систем — истории  культуры
человечества.
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Организация художественно-практической
деятельности школьников
на занятиях кинофакультатива
Р. Я. ГУЗМАН, г. Москва
Мой друг и коллега, педагог Л. И. Соболев описывает в своей книге «Все начинается с урока» такой, весьма показатель​ный, эпизод. На уроке литературы, посвященном творчеству Л. Н. Толстого, старшеклассники демонстрировали глубокое знание текста, умело анализировали художественное произведе​ние, искренне и возвышенно говорили о своем понимании заме​чательных русских образов (Наташа Ростова, Андрей Болкон​ский, Пьер Безухов). В аудитории возникла атмосфера творче​ства, взаимопонимания, высших этических и эстетических идеа​лов. Голос выступающей десятиклассницы дрожал, прерывался и звенел от волнения, она в этот момент жила литературными образами и была прекрасна. Урок, как говорится, «удался». Удовлетворенный учитель, собирая тетради и книги, стал неволь​ным свидетелем метаморфозы, произошедшей со школьниками. С гиканьем и воплями, стараясь попасть друг другу портфелем по голове, двухметровые акселераты неслись по коридору. Пре​вратившаяся в Мегеру десятиклассница грубо препиралась с напарником по уборке класса, выторговывая себе работу по​легче. Юные литературоведы пользовались выражениями от​нюдь не литературными и демонстрировали взаимоотношения, весьма далекие от этических идеалов. Значит, искусство само по себе, а жизнь — сама по себе?
Итак, «ножницы», между восприятием, оценками и форма​ми поведения школьников в мире искусства, и поведением, вос​приятием и оценками в реальном мире.
Нам представляется, что такой разрыв возникает тогда, ког​да искусству отводится роль потребляемого организмом духов​ного продукта. Употребляемый в пищу (пусть духовную) про​дукт (даже деликатесный) занимает человека лишь в краткий миг дегустации, оценивается им по приносимой организму кон​кретной пользе (сытный, витаминизированный, лакомый и т. п.).
Превращение некоторыми людьми искусства в пикантную приправу к обыденной жизни обусловлено, в частности, нетвор​ческим характером их собственной жизнедеятельности. Альтер​нативой такому подходу может служить организация творче​ского характера жизнедеятельности, во всех без исключения ее областях, в частности на занятиях кинофакультатива в школе.
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Одной из задач, решаемых  на  кинофакультативе,  является организация  художественно-практической  деятельности   школьников как средства их эмоционально-нравственного саморазвития.   Какие же конкретные формы и методы работы использу​ются для решения этой задачи?
Первое же занятие начинается с самостоятельной творческой работы школьников по заполнению анкеты слушателя кинофакультатива. Сам характер вопросов этой анкеты требует активной умственной, эмоциональной и нравственной работы. Вопросы включают в себя элементы игры, иронии, самоиронии. С самого начала необходимо раскрепостить ребячью фантазию и одновременно поставить перед ними серьезную задачу отбора: «Назови три фильма, которые следует показать при контакте с инопланетянами». Вот фильмы, которые назвали ребята: «Обыкновенный фашизм», «Сказка сказок», «Подранки», «17 мгновений весны», «Баллада о солдате», «Броненосец По​темкин», «Чапаев», «Калина Красная», «Солярис», «Зеркало», «Сталкер», «Вокзал для двоих», «Вам и не снилось», «Крамер против Крамера», «Служебный роман», «Скупой», «Лэсси», «Чу​довище», «Избранные», «Карантин», «Мефистофель», «Репети​ция оркестра», «Амаркорд», «Полеты во сне и наяву», «Зонтик», «Кувшин», «Айболит-66» и другие. Видно, что ребята отобрали фильмы трех уровней. Первый уровень представлен фильмами интенсивного эмоционального воздействия, которые затрагивают наиболее напряженные социальные события XX века, револю​цию, гражданскую и отечественную войну, борьбу с фашизмом.
Во второй уровень вошли фильмы камерного звучания, более внимательно рассматривающие взаимоотношения и поступки людей в повседневности.
Третий уровень представлен фильмами — притчами, фильма​ми — аллегориями, фильмами — предупреждениями.
Представляется весьма интересным и глубоким ребячий под​ход к выбору фильмов «Для инопланетян», позволяющий уви​деть жизнь людей на Земле более объемно, с разных точек зрения. Примечателен тот факт, что в ответ на задание описать один из эпизодов самого любимого фильма, ребята в большин​стве своем, рассказывали о фильме не входящем в число «трех картин для инопланетян». Таким образом они различили две по​зиции— личное пристрастие и представительство от имени Земли.
Еще один вопрос этой анкеты предусматривал возможность ассоциативной связи между живописью, литературой, музыкой, кино и другими искусствами.
Школьникам демонстрировалась высококачественная репро​дукция картины Марка Шагала «Окно на даче» и предлагалось описать свое впечатление, а также указать с каким другим произведением искусства она ассоциируется.
Вот выдержки из анкет: «...впечатления не произвела, ас​социируется  с  грустными лирическими   мелодиями...»   «...что-то
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грустное. Странные лица. Похоже на песню М. Таривердиева «Не возвращайтесь к былым возлюбленным» ...при виде этой картины я вспомнила фантастический рассказ Рея Брэдбери «Марсианин» ...напоминает стихотворение А. С. Пушкина «Уны​лая пора»... похоже на повесть А. и Б. Стругацких «Пикник на обочине», на III симфонию А. Шнитке и музыку К. Пендерецкого... эта какая-то протяжная, печальная мелодия на аль​те... очень напоминает фантастические повести и рассказы (в основном Стругацких)» ... «к сожалению картина мне ничего не напоминает» «...картину можно сравнить с 40 симфонией Моцарта, с картиной М. Чюрлениса «Спокойствие» и со спокой​ной плавной музыкой»... «это рождает умиротворение, веру в будущее, мысль о том, что жизнь прекрасна сама по себе, без всяких добавлений»...«единственное, что мне понравилось в этой картине — это вид из окна в лес. Он ассоциируется с пением птиц»... «картина понравилась по тонам, по замыслу, но сказать с чем она ассоциируется, я не могу»... «.по своей таин​ственности напоминает стихотворение А. Блока «Незнакомка»... «впечатление грустное, ассоциируется с музыкой Вивальди, рас​сказами Пришвина, Паустовского, А. и Б. Стругацких, со стиха​ми А. Блока...
А вот еще одно (чуть ироничное) впечатление: «что-то от Баха, только более земное, что-то от Тагора, только менее светлое, более мистичное и вообще современное, а потому и ощущение какое-то составное. А потому и описать сложно, тем более слова упрощают и припечатывают.»
Легко проследить некоторую общность этих ассоциаций, от​ражающих индивидуальные особенности ребят, заполняющих анкеты. В основном, ссылки делаются на музыкальные и поэти​ческие произведения, обладающие максимальной эмоциональной интенсивностью воздействия и, в то же время, дающие широкий простор воображению. Точно угадана светлая; грустная слегка мистическая или фантастическая тональность картины, ее мяг​кая, щемящая одухотворенность. При ответе на этот вопрос анкеты ребята, возможно, неосознанно, произвели поэтапно несколько сложнейших психологических операций, приводящих:
· к выделению целостного художественного образа,

· к превращению этого образа в знак,

· к сравнению этого знака с известными художественными образами, превращенными в знаки,

· к возникновению нового значения обоих художественных образов при частичном совпадении знаков,

· к переводу означенных художественных образов в единую плоскость взаимного существования.

Следует сослаться при этом на работу Л. С. Выготского «Воображение и творчество в детском возрасте», в которой выдающийся психолог рассматривает несколько важных зако​нов, имеющих отношение к функционированию упомянутых пси​хологических механизмов.
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 Первый закон формулировался Л. С. Выготским так: «Творческая деятельность воображения находится в прямой зависимости от богатства и разнообразия прежнего опыта человека, потому что этот опыт представляет материал, из которого создаются построения фантазии. Чем богаче опыт человека, тем больше материал, которым располагает воображение».
Второй закон, упоминаемый Львом Семеновичем, —это закон общего эмоционального знака. Сущность его сводится к тому, что впечатления или образы, имеющие общий эмоциональный знак то есть производящие на нас сходное эмоциональное воздействие, имеют тенденцию объединяться между собой, несмотря на то, что никакой внешней связи между этими обра​зами не существует.
Составными частями процесса переработки художественного материала являются диссоциация и ассоциация воспринятых впечатлений. Диссоциация заключается в том, что сложное це​лое рассекается на части, отдельные части выделяются пре​имущественно по сравнению с другими, одни сохраняются, дру​гие забываются. За процессом диссоциации следует процесс изменения, которому подвергаются эти диссоциированные эле​менты. Процесс ассоциации обеспечивает объединение диссоци​ированных и измененных элементов. Полный цикл заканчивает​ся воплощением или кристаллизацией результата во внешних, фиксируемых образах.
Весьма показательными являются ответы некоторых ребят на вопрос  анкеты, содержащей  в себе элемент  «провокации».
«Расположите     на      числовой      оси

«—»
0
«+»
следующих деятелей музыкального искусства согласно вашим личным пристрастиям (Бах, Пугачева, Окуджава, АББА, «Ма​шина времени», Высоцкий).»
Так ученик 8-го класса Виталий У. написал: «Я не понимаю, как на одной прямой можно сравнивать «Машину времени» и Баха. По моему, лучше сделать 3 прямых для разных жанров музыкального искусства».
1. Симфоническая музыка
«—»
0
«+»
БАХ
2. Эстрада
Машина времени       Пугачева
«—»
О
АББА
«+»
3. Авторское исполнение
Окуджава 

«-»
0
«+»
Высоцкий
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А вот иная, «пуристская» точка зрения:  вся эстрада  «в мину
се», Бах, Высоцкий и Окуджава «в плюсе» (Юля Б.)
Машина  времени
Бах
«—»                                                                                                                                    «+»
Пугачева
АББА
0
Высоцкий
Окуджава
Встречается и «двоемыслие». С одной стороны Софа И. рисует
точную шкалу с цифрами:
—500
—1
+1
+2
+4
+10
«—  Пугачева Машина времени 0 Бах Окуджава Высоцкий АББА
С  другой  стороны  делает  примечание:   «Но  в   общем,  это кощунственно сравнивать Иоганна Себастьяна Баха с Пугаче​вой, АББой, «Машиной времени» и т. д.
Другая восьмиклассница — Юля Ж. - указывает на то, что Пугачева, Высоцкий, Окуджава, Бах — все эти люди — Лично​сти. Их нельзя сравнивать, также как и ансамбли, которые неповторимы и каждый хорош по-своему.
По статистике же, среди поступающих на кинофакультатив наиболее   интенсивными    личными    пристрастиями    пользуете Б. Окуджава, затем И. С. Бах, и В. Высоцкий.
Конечно, проведение подобной анкеты мы считаем лишь разминкой перед началом активной, деятельной (а не потреби​тельской) работы школьников на занятиях кинофакультатива.. Проведем сначала классификацию наших занятий:
I.
Занятие просмотровое (в кинозале), включающее в себя:
· вступительное слово перед фильмом кинопедагога, ки​новеда, или кого-либо из выпускников кинофакультатива;

· систему предварительных вопросов перед фильмом, зада​ваемых аудитории во время вступительного слова;

— совместный просмотр фильма;
· обмен впечатлениями после фильма;

· коллективное построение двух-трех моделей восприя​тия картины;

· повторный просмотр ударного   («ключевого»)  эпизода;

· заключительное слово.

II.
Занятие теоретическое (в классе, музее, концертном
зале и т. п.), в которое входит:
· сообщение теоретических положений и конкретных све​дений об истории развития и взаимном влиянии различных ис​кусств, школ мастеров;

· сообщение о законах построения произведений искусства (с обязательным выделением общего и специфического для различных видов и жанров);

· ознакомление школьников со специальной и популярной литературой по вопросам искусства;

—- совместное прослушивание музыки, просмотр художест​венных альбомов, выставок и экспозиций;
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- обмен впечатлениями с использованием теоретических сведений, полученных в первой фазе занятия; 

- домашнее занятие, выполнение которого предполагает необходимость практического применения полученных теоретических сведений и построения своих теоретических моделей. 

III. Занятие лабораторно-практическое (в классе) содер​жащее:

 подробный коллективный анализ домашних задании;

 выполнение в классе, — индивидуальным или групповым
способом, — ряда практических работ (фрагментирование про​изведений живописи и графики, графическое и цветовое композирование, создание коллажей, междукадровое и внутрикадровое монтажирование, создание «стоп-кадр»-фильмов, изготовле​ние слайд-фильмов со звуковым сопровождением и т.п.);

 взаимный     просмотр — выставка      «квазитворческих»
практических работ;
· групповой анализ работ с обязательным указанием кри​териев их оценки;

· «защита» авторами своих произведений;

· присуждение премий (всеобщее тайное голосование с обя​зательной письменной аргументацией).

IV. Занятие — встреча (в мастерской художника, на кино​студии, в кинозале, на выставке) предусматривающее:
· знакомство с творческой лабораторией мастера;

· знакомство с творческой личностью;

· попытки сотворчества с мастером.

Если внимательно ознакомиться со структурой всех этих ти​пов занятий, то становится очевидным «акцент» на деятельностный характер кинообучения и киновоспитания в комплексе с другими искусствами.
Приведем несколько конкретных примеров из лабораторно-практического занятия по фрагментированию произведений жи​вописи и практическому овладению понятиями «кадр», «внутрикадровая композиция».
Во время проведенного накануне теоретического занятия, по​священного основополагающим кинематографическим категори​ям, кинопедагог дал школьникам общие представления об этих понятиях, ознакомил их с различными определениями «кадра», «фрагмента», «внутрикадровой композиции», по книгам круп​нейших советских и зарубежных киноведов и искусствоведов. было обращено внимание на принципиальные различия в этих определениях и на то общее, что их объединяет. На примере альбома художника Чонтвари (начало XX века), изданного в Венгрии, учитель показал, как выполняется фрагментирование живописи художниками-пилографистами, с какой целью это делается, какой эффект этом достигается, с каким кинематографическим приемом перекликается фрагментирование и т. д.  Был задан вопрос  «Можно ли считать, что  фрагмент должен быть выделен  из живописного  полотна  по закону  построения                                             57
кадра в кино? Привести аргументы «за» и «против». . Передви​гая четыре листа белой бумаги по картине учитель показал, как можно осуществить предварительное фрагментирование. На дом задано: произвести предварительное фрагментирование двух-трех произведений живописи или графики, изготовить съемную «маску», надевающую на репродукцию и оставляющую выделенный фрагмент для просмотра. Письменно обосновать крите​рии отбора.
Фрагментированию подверглись репродукции картин: «Жат​ва» и «Возвращение охотников» Питера Брейгеля — старшего, «Последний день Помпеи» Брюллова, «Судомойка» Шардена «Давид и Урия» Рембрандта и ряд других.
После фазы взаимного просмотра домашних заданий состоя​лись фазы обсуждения и короткой письменной рецензии на ра​боты товарищей.
Приведем выдержки из них.
Андрей Р. «Более всего совпал с моим представлением с задании фрагмент из картины «Давид и Урия»... он наиболее точно отражает настроение всей картины, и выделив его, мы тоже получили цельное и гармоничное».
Ия Р. (о той же работе). «Эта работа самая удачная, пото​му что фрагмент содержит в себе все основные элементы целой картины и одновременно выделяет одну интонацию».
А вот о фрагменте из картины Брюллова «Последний день Помпеи»:
Тигран О. «По фрагменту, включающему центральную груп​пу, виден весь смысл и настроение картины, вся паника. Но, по-моему, стоило еще ограничить снизу и слева».
Александр Г. «Выделено то, что и по месту и по цвету кон​центрируется самим художником. Очень удачен фрагмент по расположению фигур, как-то передает общее впечатление от всей картины по духу, по стилю».
Есть и другие подходы:
Катя Ч. «В картине Рембранда «Давид и Урия» надо было выделить не центральное лицо (оно непременно требует «под​держки»), а лицо второстепенное. Оно не менее выразительно, и крупный «кадр» с ним в центре даст возможность рассмот​реть его с большим вниманием, даст дополнительный смысл картине в целом.»
Ира Н. «Фрагмент, выделенный из картины Шардена «Су​домойка», не имеет ничего лишнего, и если бы я не видела саму картину, то думала бы, что это фрагмент и есть вся картина».
По этим и другим работам видно, что художественно-прак​тическая деятельность школьников на занятиях кинофакульта​тива является действенным средством эмоционально-нравствен​ного развития личности.
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Об интегрированном подходе к работе по кинообразованию и киновоспитанию
В. В. ПОДУШКИНА,
школа-интернат № 9, Санкт-Петербург
В наше сложное время, когда мы все испытываем дефицит культуры и сетуем на низкий уровень воспитанности молоде​жи особенно актуальными становятся кинообразование и ки​новоспитание, способные решить, хотя бы частично, эти проб​лемы.
Почему именно кино? Вопрос риторический, так как обще​известно, что экранные искусства — наиболее популярны среди школьников и, добавим, доступны, а посещение школьниками кинозалов и видеосалонов, просмотр телепередач — преобладаю​щая форма проведения их досуга. Наивными теперь кажутся рекомендации, данные в свое время А. С. Макаренко, который, предостерегая против неумеренного увлечения школьников кино, считал нормальным посещение кино раз в неделю, а если два ра​за в месяц — то еще лучше.
В 1971 году в статье Н. Лебедева «У экрана дети», напе​чатанной в газете «Правда» от 23 мая, приводились данные, что подростки в среднем смотрят до 100 фильмов в год (вместе с телевизионными — до 200 в год). Теперь же, в 1991 году, с наступлением эпохи видео, и эти данные значительно устарели.
Увлечение школьников разного рода кино-, теле-, видеопро​дукцией психологически объяснимо. Младшие школьники с их ярко выраженной эмоциональностью и образностью восприятия, с их активным стремлением познать окружающий мир, находят на экране то, чего им не может дать будничная действитель​ность, ограниченная семьей и школой. Стихийный интерес к кино еще больше возрастает в среде подростков, что объясня​ется тем, что подростковый возраст — это возраст формирова​ния мировоззрения, нравственных убеждений, принципов и идеа​лов, системы оценочных суждений, которыми подросток начи​нает руководствоваться в своем поведении и которые черпает при самостоятельном просмотре фильмов.
Особое значение имеют фильмы, которые показывают людей смелых, решительных. Подросткам (и не только мальчикам) нравятся запутанные ситуации, сложные коллизии, заниматель​ная фабула, напряженное действие, острые сюжеты (отсюда и нездоровое увлечение низкопробной кинопродукцией, которая, к сожалению, составляет большую часть репертуара видеосало-
И то, что наши дети, младшие школьники и подростки, со-
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вершенно не подготовлены к восприятию настоящих произведений искусства, не имеют достаточно развитого вкуса, определяющего их выбор в потоке кинопродукции, приводит к тому! что вместо любителей и ценителей кино, мы получаем настоящих кинонаркоманов, привыкших к бездумному, поверхностному «глазению» на экран, — что вносит сумбур в их головы и является к тому же слишком  большой  нагрузкой  на  психику!
Все это, по-моему, достаточно веский аргумент в пользу необходимости системных занятий кинообразованием и киновоспитанием.
Методика занятий по кинообразованию и киновоспитанию основана на многих факторах, одним из которых являются осо​бенности восприятия и его типы: аудитивный (слуховое воспи​тание), визуальное   (зрительное), кинетическое   (двигательное).
«...абсолютно «чистых» типов восприятия не существует. Ти​пы восприятия можно сравнить со строительными элементами, блоками, которые, опираясь друг на друга, образуют здание Несущим элементом «конструкции» восприятия является один из трех упомянутых выше типов. Остальные два выполняют роль «помощников» (зрение помогает слуху, движению). Со​временная педагогика, современное обучение основываются на так называемом аудиовизуальном методе, рассчитанном на одновременную мобилизацию зрения и слуха, который дополняет​ся (дополнять необходимо) двигательными «помощниками», (Подросток: Проблемы воспитания детей в семье. Перевод с венгерского. М.: Прогресс», 1977. С.91).
Анализ контингента учащихся с точки зрения типов воспри​ятия, проведенный мною, показал:
ведущим   у   подростка   является     зрительское  восприятие — 54,6%,
слуховое — 27,3 %,
двигательное — 18,1%.
Главным «помощником» основного типа восприятия у от​дельных детей является слуховое — 44,4%, зрительное — у 18,1%J двигательное — у 37,5%.
Эти данные показывают, что занятия по кинообразованию и киновоспитанию нужно строить так, чтобы каждое занятие предполагало использование видов и приемов работы, в соот​ветствующей пропорции рассчитанных на три типа восприятия. И практика моей работы подсказывает примерно такую клас​сификацию видов и приемов работы в зависимости от преоб​ладания воздействия на определенный тип восприятия
На зрительное восприятие учащихся воздействуют просмотры фильмов, их фрагментов, просмотры телепередач, телефиль​мов, диафильмов по вопросам киноискусства, использование фотографий отдельных кадров из кинофильмов, школьные уголки с киногазетой, со стендом «Рекомендуем посмотреть», «Спорим; о фильме», «Для вас, зрители», фотоальбомы по киноискусству выставки  и  др.  для  проведения  занятий  по  кинообразованию и
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киновоспитанию   (использование современной техники в условиях сегодняшней школы — пока  еще  мечта,  к сожалению)
Видами  и приемами  работ,  воздействующими  на   слуховое
восприятие, являются разного рода беседы, фильмографические
справки о режиссерах: об истории создания фильмов, знакомство
со статьями, рецензиями на фильмы, использование фонограмм и магнитофонов по вопросам киноискусства, обсуждение фильмов, краткая информация о фильмах, лекции учителя, чте​ние сценария и т. д.
На двигательное восприятие рассчитаны различные виды практической работы учащихся, как, например, сочинения, от​зывы, рецензирование, реферирование, опыты в рисовании, фо​тографировании на определенный сюжет, что помогает учащим​ся лучше разобраться, в частности, в композиции кадра: состав​ление сценария по одному из эпизодов литературного произве​дения, разработка плана съемки, киноизложения, несложный монтаж на основе репродукций или фотографий, работа над созданием фильма (спектакля) — сказки, съемка любительского фильма и др.
Сочетание этих видов и приемов работы рождает такие фор​мы, как конференции, рукописные и устные журналы, КВН по вопросам киноискусства, дискуссии, киновикторины и др.
Конечно, такая классификация видов и приемов работы по кинообразованию и киновоспитанию очень условна, так как, если не существует типов восприятия в «чистом» виде, не су​ществует и таких приемов, которые бы воздействовали только на один тип восприятия.
Как же проводить занятия по кинообразованию и киновос​питанию?
Я сама посвятила этой работе 24 года и по существу апро​бировала все возможные формы подобных занятий. Пришло вре​мя, когда можно сделать кое-какие выводы и обобщения.
В течение нескольких лет я вела факультатив для старше​классников по проблемам экранизации, различные виды круж​ков по кинообразованию и киновоспитанию с одновозрастным контингентом детей (был даже такой парадоксальный на пер​вый взгляд кружок «Самостоятельный кукольный театр и ки​нообразование»), осваивала клубные методы работы и в настоя​щее время веду занятия клуба любителей кино совместно с работником «Ленфильма» Т.Г.Плескуновой.
Вся эта работа проходит во внеурочное время и может стать для самого учителя прекрасной возможностью «наработать» материал по вопросам кинообразования и киновоспитания (не секрет, что несмотря на появление различных курсов, подготовка учителя – это прежде всего - самообразование) и средством совершенствования методики. Кроме того, положительно и то, что и факультатив, и кружок, и клуб посещаются ребятами, которые интересуются   киноискусством   и   хотят   больше   узнать о нем.
 Это обстоятельство снимает  необходимость воспитания
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мотивации  у  школьников,  что в  значительной  мере  облегчая труд учителя.
Но при всем том у названных внеурочных форм работы по кинообразованию и киновоспитанию есть и существенные недостатки. Это, во-первых, само время проведения занятий, создающее перегрузку как для учащихся, так и для учителя, которые имеет в школе еще и учебные, а часто и воспитательские часы Во-вторых, время проведения этих занятий не дает возможности всем его участникам посещать их постоянно без пропусков, Taк как школьник, особенно старшеклассник, обременен еще массой других дел и обязательств, на выполнение которых требуется время. Поэтому в практике работы в рамках названных форм часто приходится прибегать к дублированию, дроблению тем чтобы у ребят не создавалось пробелов и занятия по кинообразованию и киновоспитанию для каждого школьника все-таки создавали систему в его сознании и восприятии.
И наконец, третье, что лично меня никогда не устраивало, наступает такой момент, когда внеурочные занятия по кинообразованию и киновоспитанию могут существенно изменить методику урока по моему предмету (русский язык и литература) могут сделать этот урок не только насыщеннее по материалу но и более эффективным при решении всех задач урока. A я могу задействовать в уроке только небольшую часть учащихся посещающих факультатив, кружок или занятия в клубе. Остальные же оказываются вне урока, чего я как учитель допустить не могу.
Именно это обстоятельство и натолкнуло меня много лет назад на мысль включить вопросы кинообразования и киновоспитания непосредственно в урок, что почти автоматически снимало те недостатки, которые я назвала выше. Кроме того, появилась возможность работать с одним и тем же контингентом в течение двух и более лет, что позволяло углублять работа по кинообразованию и киновоспитанию.
Вначале общим принципом для введения в урок элементом кинообразования являлся принцип актуальности (от него я час то не отказываюсь и теперь): на уроках велась речь о таки: фильмах, которые дети посмотрели накануне: еще свежи впечатления, и на уроке не тратится время и усилия учеников дл5 воспроизведения содержания фильма, его деталей, проблем. Это обстоятельство требует от учителя быстрой перестройки учебного материала урока в соответствии с тем, какой вопрос и; области киноискусства будет затронут на уроке, что из содержания просмотренного фильма необходимо ввести в урок.
Так, например, с учащимися 5-го класса мы посмотрели фильм из серии «В мире фантастики и приключений» «Чертова дюжина». После просмотра ребята спросили меня, почему этот фильм приключенческий. Как ответ на вопрос я составила текст, который одновременно соответствовал теме урока «Относительные местоимения». «Чертова дюжина» — приключенческий фильм
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       Чем доказывается это? В нем рассказывается о приключениях,
которые происходят не каждый день, повествуется о необычных событиях. В нем действуют ловкие и смелые герои, которые борются за свободу и справедливость. Трудно сказать, сколько раз они подвергались смертельной опасности, но известно, что в приключенческом фильме добро всегда побеждает зло. Так было и в фильме «Чертова дюжина».
Этот текст был продиктован учащимся, никаких дополнитель​ных комментариев он не требовал, и работа по тексту прово​дилась в соответствии с темой и целями урока, а интерес к нему был у детей значительно выше, чем если бы я вела урок на материале упражнений учебника и не сумела бы всем ребя​там ответить на вопрос, который их интересовал, но к теме урока не имел отношения. Такой подход к текстовому содержа​нию урока русского языка я сохраняю и сегодня, только эта работа становится глубже, шире и сложнее (что не значит труднее, неинтереснее).
Такой подход позволяет не только включать новые слова в лексикон учащихся, но и во многом способствует неформально​му подходу к развитию речи школьников. Поэтому на уроках по развитию речи, перед сочинениями или изложениями я при​влекаю материал, связанный с кино. Так, например, в 4-м клас​се накануне перед изложением по тексту учебника «Совесть» мы посмотрели фильм из серии «Ради жизни на земле» — «О тех, кого помню и люблю». Перед началом работы над из​ложением была проведена беседа по содержанию фильма, ко​торая явилась не только вступлением к работе, но и помогла учащимся глубже понять тему изложения, отнестись к нему более серьезно и эмоционально написать изложение.
Большие возможности для использования элементов кино​образования в воспитательных и общеобразовательных целях дают уроки литературы. Чаще, чем на уроках русского языка, на них используются учебные фильмы, и учитель рассказывает не только о писателе и его произведениях, но и раскрывает специфику этих фильмов, углубляет их представления о языке кино. Так, например, на вступительном уроке, посвященном жизни и творчеству А. Гайдара, был использован учебный фильм о писателе. Включая в беседу вопросы о документаль​ном и публицистическом в кино, о символе и художественном образе, учитель ярче и, следовательно, с большим воспитатель​ным эффектом  сумел  провести  мысль о гражданской  позиции А.Гайдара, о его верности  идеалам юности.
Можно строить  урок литературы как сравнение литературного
 произведения и его экранизации (например, при изучении повести Катаева «Белеет парус одинокий» или повести Пушкина «Капитанская дочка»), на сравнении литературного произведения и оригинального «самостоятельного» художественного фильма (например, при изучении повести Н. Гоголя «Тараc Бульба» щкольникам было дано задание при про-
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смотре кинофильма «Щорс» А. Довженко сравнить не только характеры героев, но и подумать об истоках этих произведе​ний, найти то общее, что в них есть и на что, кстати, указывал сам А. Довженко. На основе этого задания строился заключи тельный урок по повести Гоголя).
Говоря об использовании элементов кинообразовании на уроках литературы, необходимо обратить внимание на то, что материал курса литературы и литературного чтения часто ас​социативно связывается со многими произведениями киноискус​ства в силу их специфики, и от использования такой ассоциа​тивности нельзя отказываться в работе со школьниками, у ко​торых жизненный опыт крайне мал и его недостаток они чаете восполняют информацией и впечатлениями от просмотренные фильмов и прочитанных книг.
Итак, методы и приемы использования элементов кинообра​зования на уроке многообразны, но и они не могут до конца ре​шить проблемы кинообразования и киновоспитания в целом и полностью удовлетворить учителя, занимающегося этими проб​лемами.
Поэтому, не отказываясь от принципа актуальности, о котором говорилось выше, я пришла к необходимости соединить его с другим, очень важным принципом, принципом системности, который является основным во внеурочной работе. Этот прин​цип может быть реализован со всеми учащимися того или ино​го класса лишь через интегрированные уроки, которые предпо​лагают одновременно осуществление двух программ: програм​мы основного учебного предмета и программы по кинообразо​ванию и киновоспитанию.
Особо о программах по кинообразованию.
Переход от внеурочных форм работы к включению вопро​сов кинообразования в урок, дал мне возможность начать рабо​ту по кинообразованию с 4-го класса. Поэтому мне пришлось составить самостоятельно программы для всех классов, начи​ная с 4-го (впоследствии была сделана попытка соединить ее с работой Санкт-Петербургского телевидения, попытка которая, несмотря на безусловную эффективность подобного соединения продолжения, к сожалению, не получила). Мне удалось осуще​ствить свою программу в ее полном объеме с 4-го класса до выпускного, и работа дала блестящие результаты. Но этот слу​чай в моей практике (а работаю я в школе 28-й год) был единственным, так как больше такого случая мне не представилось. Работая рядом с другими учителями, в течение 15 лет являясь заместителем директора по учебной работе, я без труда могла сделать вывод о том, что вообще довольно редко учителю удается вести класс от начала его обучения в средней школе до конца, до выпуска. Причин тому множество, они не имеют отношения к теме данной работы, но мне стала ясна бессмысленности такого рода программ, рассчитанных на несколько лет. Так постепенно я пришла к созданию не программ, а циклов, объеденных тематически.
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Они приводятся ниже.) Эти циклы дают возможность мне и учителям, которые захотят использовать этот опыт варьировать тематическое планирование интегрированных уроков и быть более свободным в выборе тем для занятий кинообразованием и киновоспитанием, а значит, и более творчески подходить к этим вопросам. Большая творческая свобода обеспечивается в этом случае еще и тем, что циклы не привязаны к определенной возрастной группе учащихся. Особенности возрастной психологии и особенности восприятия учитываются при отборе материала и его подаче. Совсем не обязательно должны быть раскрыты все темы цикла в те​чение года; содержание циклов позволяет переносить часть вопросов одного цикла в другой, не нарушая принципа си​стемности.
Так, например, в этом учебном году я веду интегрированные уроки русского языка в 9-м классе, соединив вопросы двух цик​лов: «Процесс создания фильма» и «Выразительные средства кино», хотя в прошлом году в этом же классе я работала над интегрированным курсом «Выразительные средства игрового кино» на уроках литературы. Повторное включение тех же во​просов в занятия этого года не только закрепляют знания, по​лученные в прошлом году, но и углубляют их так как ведутся на совершенно другом материале (и параллельно с занятиями клуба).
К каждому циклу я предлагаю задания по названной теме и формы работы с учащимися, но это также не значит, что все задания и все формы надо использовать (я назвала только те, какие апробировала в практике своей работы): и здесь предпо​лагается свобода выбора и творческий поиск (что, кстати, и яв​ляется самым интересным для учителя).
Сознательно к циклам я не дала библиографии, так как мой опыт показал, что учитель работает в основном с текущей ки​нопериодикой и с теми книгами, которые есть в его личной биб​лиотеке, а они, разумеется, индивидуальны для каждого учи​теля. Для начинающих же педагогов, мне кажется, разумнее да​вать квалифицированную информацию киноведов о новых пос​туплениях кинолитературы через бюллетени Ассоциации деяте​лей кинообразования.
И последнее. Я рассказала историю своих долгих поисков и находок, с одной стороны, для того, чтобы показать логический выход на интегрированные уроки, которые решают массу орга​низационных проблем, с другой стороны,— для того, чтобы, от​стаивая необходимость и эффективность интегрированных уроков, подчеркнуть правомерность и других форм работы по кинообразованию и киновоспитанию в зависимости от склонности Учителя, его подготовленности, интересов, возможностей.  Главное, чтобы эта работа велась и приносила пользу нашим детям, нашему обществу и, надеюсь, мой опыт хотя бы немного в атом поможет.
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Принципы обучения школьников основам экранной грамотности
Л. М. БАЖЕНОВА,
кандидат педагогических наук,
старший научный сотрудник НИИ художественного
воспитания РАО
Современные дети не представляют своей жизни без экранных искусств (кино, телевидения, видео). Впечатления реальной жизни органически переплетаются с событиями, увиденными на экране, и в детском сознании образы экрана так же значимы как и события, происходящие в действительности. Подчас про исходит даже обратное: жизнь на экране предстает перед ребенком в более интересных, ярких формах, чем повседневные дела и события, поэтому именно оттуда он берет образцы для подражания. Каждый ребенок хочет иметь своего героя — того «значимого другого», которому можно подражать, о котором можно говорить. И обычно такой герой приходит с экрана, являясь чаще всего результатом не личного, а «массового» выбора кумира. Экран дает детям и подросткам героев кинофильмов, теле- и видеосериалов, создавая контекст для общения, подражания и увлечений.
К этой ситуации нельзя относиться однозначно, видя в ней только негативные стороны или оставляя ее незамеченной. Распространение кинопродукции в видеозаписи, индивидуальные и коллективные просмотры видеофильмов, еще недавно недоступных нашему зрителю (в том числе и юному), заставляют задуматься над последствиями, которые могут носить явно негативный характер: нивелирование вкусов, примитивизация запросов и потребностей, торможение развития индивидуальности детей, чрезмерное увлечение просмотрами в ущерб другим видам деятельности. Пожалуй, единственно возможное эффективно» средство педагогической помощи детям в этой ситуации заключается не в бегстве от существующей социокультурной реальности, а в подготовке детей к разумному, грамотному общений с экранной культурой, т. е. организации образования в области экранных искусств.
Вместе с тем оценивать проблему только как охранительную по отношению к экранной продукции было бы неверно. Существует и другая проблема, требующая такого образования. Развитие самих экранных  искусств,  усложнение  их языка,  стремление
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создателей кинопроизведений к открытию все более сложных форм экранного повествования делают произведения, созданные в нетрадиционной манере, недоступными для зрителя, в том числе молодежи. Это ведет к неверной, негативной оценке Подобных произведений, оставляя в качестве «признаваемых» только фильмы, которые просты и понятны — т. е. созданные в традициях массовой культуры.
Кроме того, образование в области кино позволяет приоб​щить ребенка к основам экранной грамотности, которые позво​лят ему лучше понять язык любого экранного сообщения, по​скольку язык этот в сущности един. Начинать же знакомство с экранными искусствами именно с произведений художественно​го кинематографа легче в силу возрастных особенностей млад​ших школьников. Полученные знания и навыки потом нетрудно перенести на восприятие практически любой экранной инфор​мации, поскольку вся она создается по законам, продиктован​ным спецификой экрана, и, несмотря на своеобразие вида или жанра, всегда эстетически оформлена. Поэтому навыки образ​ного восприятия произведений кино, знание выразительных воз​можностей экрана будут полезны и при просмотре телепередач, и при работе с компьютером.
При организации обучения младших школьников основам
экранной грамотности надо помнить о том, что педагог должен
не просто сообщить ребенку определенный минимум знаний,
сформировать навыки восприятия этого вида искусства, но и
учитывать интересы и увлечения каждого ребенка, проявлять
внимание к индивидуальности своих учеников. Последнее является тем более важным, поскольку речь идет о наиболее мас​совом виде искусства.

Обучение младших школьников основам экранной грамот​ности может проводиться в различных формах, однако эффек​тивность такого образования гарантируется рядом принципов, соблюдение которых позволит, учитывая возрастные возможнос​ти детей, помочь им освоить этот вид искусства. К числу таких принципов мы относим следующие:
· расширение зрительского опыта детей; знакомство с языком экрана; 

· совершенствование восприятия   произведений   экрана; 
· творческая  деятельность  детей  как способ освоения  эк​ранных произведений;
— использование  комплекса   различных  видов  искусства.
Расширение зрительского опыта детей — одно из обязательных условий знакомства младших школьников с искусством экрана. Несмотря на то, что дети уже видели большое количество фильмов и телепередач, контекст их просмотров бывает часто всего довольно однообразным и диктуется или репертуаром ближайшего кинотеатра, или  программой телевидения.  Нередко в детских  просмотрах  и фильмы-боевики, рассчитанные на взрослую аудиторию, и фильмы довольно низкого художествен-
67
ного уровня. Именно поэтому в организации занятий с детьми прежде всего встает   вопрос   отбора   материала,   создание контекста, на котором будет осуществляться обучение детей.
Такой подбор фильмов должен представлять произведения разнообразных жанров, что позволит лучше показать возможности кино- и телепроизведений воплощать на экране жизнь человеческие чувства и отношения, события и эпохи и т. д. Разнообразие представленных жанров позволит детям больше узнать о кино, его выразительных средствах, способности представить жизнь с самых разных позиций. Выбранные для просмотров фильмы должны быть высокохудожественными, представлять собой значительные явления в кинематографе. Эти фильмы могут стать для .ребенка своего рода ориентиром, на который он будет равняться в дальнейшем при просмотре и самостоятельной оценке фильмов. Очень важно иметь в виду и ориентацию на предпочитаемые детьми виды и жанры экранный произведений. Опыт показывает, что наиболее предпочитаемыми видами являются мультипликация и художественное (игровое) кино, а из жанров — сказка, приключенческий фильм, комедия, фантастика.
Выбирая тот или иной фильм, нельзя оставлять без внимания и содержание проблем, затрагиваемых в нем. Эти проблемы должны быть актуальны для детей этого возраста, их нравственный потенциал — значим и интересен своими общечеловеческими ценностями. Кроме того, по возможности, фильмы должны представлять различные культуры и направления в искусстве.
Знакомство с языком экранных искусств предполагает освоение элементарных понятий, отражающих специфику этого вида искусства. К таким понятиям мы относит следующие кадр, монтаж, план, ракурс, цвет, звук и музыку.
На первый взгляд может показаться, что знание языка экранных искусств не столь уж обязательно для детей. Однако это сомнение рассеивается, если задуматься над тем, что специфика изображения действительности в фильме, создание художественного образа, а следовательно, и возможности выражения авторской мысли обусловлены именно языковыми воз нежностями искусства экрана. И дети должны получить о этом представление уже в самом начале приобщения к аудиовизуальной грамотности. Это позволит им воспринимать любо произведение экрана как выражение позиции конкретного автора, именно его взгляда на происходящее. Без знания языка не возможна и аудиовизуальная грамотность, которая в конечно: счете сводится к способности воспринимающего «раскодировать» художественный или документальный текст, переданных ему автором в определенных знаках — движущемся и озвучен ном изображении на плоскости экрана.
Освоение выразительных средств экрана в доступной для детей форме — чаще всего в виде игры, выполнении различны
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творческих задании и упражнении — помогает им понять, что Передать художественное или документальное сообщение при помощи экрана можно, лишь используя: кадр как «свой взгляд» на окружающее; монтаж этих кадров в соответствующий замыслу последовательности; соответствующие звуки и музыку, со​провождающие изобразительный ряд. Все это показывает ре​бенку, из чего возникает тот сложный аудиовизуальный образ, который и передает содержание произведения и авторскую мысль.
Однако, совершенно очевидно, что знакомство с языком эк​ранных искусств не является самоцелью в работе с детьми по формированию основ экранной грамотности. Знание языковых особенностей и специфики служит в конечном счете совершен​ствованию восприятия произведений экрана. Работа по совер​шенствованию восприятия не сводится лишь к формированию навыков восстанавливать в содержании фильма причинно-след​ственные связи, выстраивать события с точки зрения их линей​ной последовательности, хотя для детей 6—7 лет и эта задача требует специальной работы. Более сложной является задача «чтения» кадра, т.е. формирования способности все замечать в кадре, вырабатывая внимание к детали, композиции. Как по​казывает опыт, зачастую именно отсутствие внимания детей к детали, стремление следить лишь за действиями главных пер​сонажей порождает непонимание и неправильное толкование даже смысла происходящего. Специальной работы также тре​бует и осмысление факта использования того или иного вырази​тельного средства, например крупного или общего плана, па​раллельного монтажа.
Надо отметить, что дети этого возраста при соответствующей работе по совершенствованию их восприятия вполне способны на ассоциативное мышление, они могут не только восстанавли​вать смысл происходящего, но и давать определенное образное толкование изображенному. С детьми этого возраста можно вести работу по осмысливанию «столкновения» кадров, межкад​ровому монтажу в самом простом его виде.
Подводя детей к осознанию значимости всего того, что изоб​ражено в кадре, к выявлению смысла, образующегося при сое​динении отдельных кадров, никак нельзя вести разговор без развития сенсорной стороны восприятия, т. е. всего того, что и рождает в конечном счете смысл, образ — речь идет прежде всего об изобразительном и звуковом выполнении экрана. Толь​ко развив первоначально эмоциональную отзывчивость на эле​менты формы, научив детей видеть цвет, пластику, слышать ум и музыку, а также соотносить их, можно вести речь об об​разно-смысловом восприятии экранного повествования.
Работа по  совершенствованию  восприятия  детей  вместе    с тем не должна базироваться только на вербальных формах —
беседах, обсуждениях фильмов. Необходимо учитывать возраст детей и использовать невербальные формы работы, направлен-
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ные на выражение результатов восприятия в рисунках, раскрашивании и т. д. И здесь мы подходим к такому важному принципу организации занятий с Детьми, как творческая деятельность.
Творческая деятельность детей как способ освоения выразительных средств экрана и совершенствования восприятия экранных произведений является неотъемлемой частью практически любого занятия. Искусство экрана достаточно сложно по сравнению с музыкой, изобразительным искусством, литературой плане организации творческой деятельности детей, осуществлямой при изучении этих искусств. И вместе с тем благодаря синтетическому характеру искусства экрана, соединившему в себе многие черты так называемых традиционных искусств, творческая деятельность может осуществляться именно средствам, этих искусств: рисовании, слушании и анализе музыкальны произведений, сочинении сценария или текста к изображения и т. д.
Творческую деятельность в системе организации занятий по основам экранной грамотности можно разделить на два вида: деятельность, направленная на осмысление, закрепление каких-то выразительных средств, возможностей экранных искусств, и деятельность, направленная на создание готового «произведения».
К первому виду творческой деятельности можно отнести различные упражнения,  развивающие внимание  к форме,    цвету звуковому  сопровождению,  задания   на   выражение некоторого содержания  средствами  экрана     (раскадровки,    кадрирование пространства, рисование крупного и дальнего плана одного того же предмета, рисование облика героев фильма, места действия), задания на «синтезирование» звукопластического образа  (подбор музыки к изображению, изобразительного ряда музыкальному фрагменту, сочинение реплик для героев в неозвученном фрагменте).
Ко  второму  виду творческой  деятельности относятся задания, в процессе решения которых дети фактически создают готовое произведение, выполненные средствами языка экрана или достаточно точно имитирующими этот язык. Речь здесь идет о возможности съемки детьми простейших видеофильмов, слайдов, фильмов, фотофильмов. При  выполнении  таких творческих заданий младшие школьники фактически проходят путь, моделирующий создание  настоящего произведения  экрана — от сочинения   сценариев, до  демонстрации результатов  своей   творческой работы одноклассникам  или другим зрителям.  Выполняя различные этапы работы, например покадровую съемку слайд-фильма, дети также на практике закрепляют представление кадре как единице повествования в фильме; располагая кадр в нужной последовательности для демонстрации слайд-фильм они осуществляют монтаж и т. д.
Но творческая деятельность служит не только закреплению

полученных знаний о выразительных средствах и языке экран​ах искусств — она способствует и совершенствованию восприятия. Находясь в позиции автора, ребенок ищет способ выражения своей мысли средствами данного вида искусства, в той или иной  степени используя выразительные возможности экрана, стремясь выразить значимое для него содержание с помощью композиции кадра, детали, монтажа, звукового сопровождения.
Затем, находясь в роли зрителя, тот же ребенок обязательно обратит внимание на эти значимые моменты и в произведении, созданном другим автором, во всяком случае, он уже будет на​строен на «расшифровку» аудиовизуального текста, на поиск смысла в композиции, детали, монтаже, звуке.
Поскольку ни одно из искусств не существует изолированно, а искусство экрана тем более, то полноценное его изучение воз​можно только в контексте других искусств. К тому же искус​ство экрана синтезировало в себе многие качества визуальных, пластических искусств, музыки, литературы. Именно поэтому на занятиях с детьми по обучению их основам экранных ис​кусств должны использоваться литературные тексты, музыка, произведения изобразительного искусства. Комплекс этих ис​кусств используется и при выполнении творческих заданий, и при работе над совершенствованием восприятия произведений экрана, и в процессе сообщения знаний о специфике языка эк​ранных искусств. Особое значение знакомство с отдельными произведениями приобретает в том случае, когда оно становит​ся в той или иной степени объектом киноповествования, органи​чески входит в контекст фильма или телепередачи.
Кроме того, в процессе изучения различных видов искусства дети уже усвоили определенные знания об их языке, приобре​ли навыки восприятия и анализа этих произведений, что тоже может быть использовано на уроках по основам экранной гра​мотности.
Несомненно, организация работы по формированию основ аудиовизуальной грамотности у школьников начальной школы требует от педагога творческого подхода, постоянного поиска, однако перечисленные принципы помогут, на наш взгляд, учи​телю в разработке содержания таких занятий, сделают их бо​лее эффективными.
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Формирование мировоззрения учащихся
в процессе развития
аудиовизуального восприятия
Е. А. БОНДАРЕНКО,              старший научный сотрудник НИИ художественного воспитания РАО
Рассматривая мировоззрение как «систему взглядов на объективный мир и место в нем человека, на отношение человек, к окружающей его действительности и самому себе, а таким обусловленные этими взглядами основные жизненные позиции людей, их убеждения, идеалы, принципы познания и деятельности, ценностные ориентации...» (Психологический словарь. М., 1990. С.215), мы уже не можем, как прежде, сводить задачу формирования мировоззрения учащихся в процессе развития аудиовизуального восприятия к задаче формирования и развития определенных элементов эстетического сознания. Процесс формирования эстетического сознания как динамической внутренне дифференцированной системы ценностных ориентаций происходит, как мы понимаем, лишь во всей системе как познавательной, так и практической деятельности школьника. Процесс развития художественного восприятия путем изучения основ аудиовизуальной грамотности на материале киноискусства, телевидения и видео у детей 11 —15 лет реализует лишь небольшую часть общей деятельности подростка, направленное на развитие системы ценностных ориентации.
К сожалению, понимание категории прекрасного — отнюдь не гарантия духовных поступков личности, но в то же время истинная духовность немыслима без определенной степени развития эстетического сознания. Это дополнительный довод в пользу того, что формирование мировоззрения и развитие элементов эстетического сознания — задачи скорее рядоположенные. Пытаясь разрешить одну через другую, мы неизбежно терпим известный ущерб и в теории, и в практике от того, что пытаемся добиться результатов вполне материальных средствами идеальными. Тем не менее обе эти задачи имеют множество пересечений, особенно когда речь идет о воспитании подростка средствами искусств, в данном случае — искусства экрана.
Рассмотрим   мировоззрение как     совокупность     убеждений личности.
В  традиционном  толковании   (Психологический    словарь. С. 413)   убеждение суть «осознанная потребность личности, 

побуждаюшая ее действовать в соответствии со своими ценностными ориентациями. . . », а также — «используемый в коммуникации метод воздействия на сознание личности через обращение к ее собственному критическому суждению». 

Совпадение термина для обозначения двух различных сфер обретает особое значение, если мы вспомним, что в данном случае формирование убеждений происходит в процессе массовой коммуникации и на базе средств массовой коммуникации.   С  одной стороны,  мы   имеем   потребность  действовать, опираясь на ценностную ориентацию, с другой — метод воздействия на сознание личности, смысл которого    в том и состоит, чтобы сделать потребность в действии осознанной. Обе части определения взаимно дополняют и обогащают друг друга, поз​воляя сделать вывод о том, что само понятие убеждения носит характер некоего формирующего процесса, сочетающего в себе:
1) необходимость развитой способности к критическим суж​дениям;
2) умение претворять результат коммуникации в осознан​ную потребность личности;
3) реализацию возникающей потребности в системе деятель​ности субъекта.
А поскольку реализация убеждения в поступке обладает в той или иной степени коммуникативным характером (налицо взаимодействие субъекта — в данном случае подростка — с со​циальной средой либо непосредственно с другим субъектом), становится явной обратная связь, которая делает особо важной когнитивную деятельность подростка в сфере массовых комму​никаций.
Итак, традиционная цепочка типа «от художественных цен​ностей» — к ценностям идейно-эстетического порядка, а да​лее — к формированию личности строителя будущего, личнос​ти творца» (Б.Волков, с. 35) заключает в себе грандиозный про​рыв, ибо если между художественными ценностями и ценнос​тями идейно-эстетического порядка лежит вполне ясная конст​руктивная деятельность по формированию ценностных ориента​ции, то далее мы имеем полную неуверенность в том, что дан​ные ориентации, будучи потребностью в сфере познания, непре​менно станут мотивировкой и побуждением к реальным поступ​кам. Дистанция между мыслью и делом предопределена несо​ответствием типа интеллектуального развития (который, по мне​нию Я. А. Пономарева, достигается в 12 лет) и периода куль​минации творческой продуктивности, «которая наступает много позже, так как высокая продуктивность немыслима без большого багажа знаний, жизненного опыта, целеустремленности и ряда других качеств, которыми еще не обладает подросток» (Кон, с. 74).
Воздействие на подростка мира экранных искусств опирается, прежде всего, на уровень эмоциональной избирательности. на наш взгляд, это связано с эмоциональными проблемами воз-
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раста, повышенной возбудимостью, эмоциональной неустойчивостью— и это наряду с более высокой, нежели у взрослых, реактивностью на эмоциональные раздражители. Начиная 12 лет, внешние формы реактивности становятся менее явными, но в то же время мы наблюдаем рост — количественный качественный — состояний внутреннего беспокойства, нерешительности, нарушений активности общения со сверстниками взрослыми, вплоть до возникновения подростковых синдром типа синдрома дисморфомании (озабоченности своим внешним видом, типом телосложения и т. п.). При этом не следует упускать из вида, что формирование идеалов внешности у подростков происходит в настоящее время во многом под влияние средств массовой коммуникации, в особенности — экранных искусств.
Этот процесс принято связывать с развитием самосознания. Рассмотрим же роль и место эмоций в процессе восприятия экранных искусств в связи с процессом развития самосознания это может и должно привести нас к реальному механизму, определяющему как формирование убеждений, так и поиск системы, обеспечивающей их реализацию.
Необходимо отметить также следующее.
Говоря  о  процессе  формирования    мировоззрения подростков, в сфере восприятия аудиовизуальной информации, следует учитывать, что подросток постоянно находится в потоке информации, получаемой от средств массовых коммуникаций. Эти изначально ставит его в ситуацию постоянного отбора, дифференциации получаемой информации. Та часть общения с миром экранных искусств, которую предлагают ему занятия цикла «Основы экранных искусств», не может быть определяющей в информационном потоке. Побочной, с нашей точки зрения, информации слишком много, и зачастую ее воздействие на подростков определяется   такими факторами,   как    любопытство    (запретность информации — эротика и т. п.), относительная недоступность  (редкий фильм); кроме того, «авторитетность» информации, получаемой в среде товарищей по возрасту, по определенным   причинам   психологического   порядка куда   выше,  нежели получаемой  «на уроке».  Занятия  курса  «Основы экранных искусств» — лишь одно  из  дополнений  к общему  процессу  развития личности. Мы 'же часто склонны видеть в подобных занятиях едва ли не панацею, лекарство от всех «болезней восприятия». Но уроки искусств — инструмент педагога, а не самоцель.
Принцип бытовой неприменимости, явной бесполезности, с прагматической точки зрения, категории прекрасного, самого понятия красоты, может и должен становиться основой взаимодействия подростка и мира экранных искусств в процессе занятий. Наибольшую эффективность занятия обретают именно тогда, когда предмет занятий наиболее самоценен, но не «служебен». Не доказательство — в некоей логической форме — 

довольно таки избитых суждений о многогранности мира и един​стве эстетических принципов, а сама эта реализованная много​гранность, реализованная в самом предмете (сочетание кино, телевидения, видео, да и в самих этих искусствах — полифонич-ность, явное и скрытое сочетание разноприродных искусств, по​рождающее новое художественное качество).
Приблизиться к подобной — взятой как идеал — форме про​ведения занятий помог принцип так называемого «открытого» потока информации, что оказалось особенно важным в сложив​шейся общественной ситуации. Восприятие подростка всегда си​туативно; в наши дни, когда ситуация в сфере массовых ком​муникаций, отражая определенные обстоятельства жизни обще​ства, складывается почти хаотично, когда рядом сосуществуют не только разнородные, но и разнонаправленные потоки инфор​мации,—это обусловливает повышенную избирательность вос​приятия подростков. При этом стремление к стабилизации си​туации переходит в основном в эмоциональную сферу, исполь​зуя привычные каналы информации в новом качестве: мораль​ные ценности выходят на передний план (пытаясь дать оценку выступлению политического комментатора в одной из телепрог​рамм, ученики шестого и седьмого классов активно использова​ли моральные категории типа «он не добрый», «у него глаза злые, когда он об этом говорит», итоговый вывод — информа​цию, которую он дает, нельзя считать точной). Разумеется, влияние личности комментатора на процесс общения со зрите​лем существовало всегда, но тем не менее даже по сравнению с прошлым годом сдвиг акцентов восприятия очевиден, ровно как очевиден и некоторый спад активности подростков по от​ношению к самим занятиям по основам экранных искусств, при​чину которого еще предстоит прояснить. По результатам пред​варительного анкетирования можно лишь сказать, что увеличил​ся «разбег» интересов — как количественный, так и качествен​ный, и теперь сам факт существования некоей модели работы на класс в 40 учеников вызывает раздражение своей определен​ностью, дети хотят материалы и темы занятий в большей сте​пени, нежели эт возможно в предложенных условиях — на уроке, с весьма ограниченными возможностями подбора материала и т. п.
Жесткой схемы проведения занятий не существовало. Был 'предварительный набросок общего движения там, где изначаль​но был предусмотрен акцент на эмоциональной стороне вос​приятия. Двойственность, неотъемлемо присущая попыткам сое​динить некий набор «знаний — умений — навыков» и генодизм, любование непосредственно самим художественным произведе​нием, изначально создавала ситуацию, выход из которой нахо​дился, прежде всего в сфере эмоций. Далее эмоциональная ак​тивность возраста вступает в противоречие со степенью само​стоятельности мышления, способности суждения, что и создает предпосылки для развития основ сопоставления, критического анализа, для выработки генеральных выводов.
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 При таком положении вещей многое (если не все) зависит от избираемого для работы материала: и если для практической, прикладной деятельности подросткам предлагалась окружающая их действительность (помещение класса для работы с «рамкой», кадрированием пространства, фотографии, знакомых им журналов для коллажных работ и т. п.), то для освоения теоретических знаний требовался непосредственно материал экранных искусств (фильмы, видеоклипы, телепередачи). Сначала список материала для просмотров был четко фиксированным, но жизни удалось его скорректировать.— вместо перечня «приличных», с точки зрения педагога, для обсужден произведений был реализован ситуативный набор фильмов, фрагментов телепередач и т. д., по большей части предложенных самими ребятами. Практически была сделана попытка не «формировать систему идеалов», а сделать идеал подростка, уже сформированные во всем процессе взаимодействия со средствами массовой коммуникации, материале для анализа — как для самого школьника, так и дл педагога.
Поток информации был «открыт» практически для любого фильма (произведения экранных искусств), вызывающего интерес у подростков, что безусловно создавало определенные трудности для исследователя — как в организационном, так и в плане собственно эксперимента. Пресловутая «диалогическая парадигма» педагогики, желанная и недостижимая в условиях нынешней школы, маячила где-то рядом, но уходить от авторитарности, губительной для обсуждения проблем на эмоциональном уровне, удавалось далеко не всегда. Лучшим способом пробуждения самостоятельности мышления становилось — на основа дифференциации эмоциональных реакций — выявление наличия резкого «разброса» мнений по поводу одного и того же героя сюжета или даже целого цикла фильмов. Мнения обсуждались подвергались сравнению, возникали споры, но — по возможности — в результате избегалось подведение итогов под «мнение большинства». Постоянная возможность нравственного и психологического выбора должны быть неотъемлемым качество подобных занятий. Даже если выбор не совершается здесь же непосредственно на уроке, он неизбежно будет нести на себе влияние общей атмосферы занятия, определяться ею, равно как и личным опытом подростка. Этим и должен в идеале достигаться желанный эффект перенесения закладываемых основ кри​тического мышления на отношение к общему потоку информации, получаемому подростком.
Но тот же самый разброс мнений возможен    и эффективен лишь тогда,  когда  имеется нечто объединяющее в самом процессе восприятия, проявление интеграции восприятия в данной группе. Исходя из эмоциональной стороны восприятия, мы приходим к тому, что в центре внимания как с точки зрения тео​рии, так и на практике должно оказаться переживание.

Рассмотрим   подробнее  цепочку  «восприятие — эмоции — переживание» — реализация выхода из ситуации  (на уровне дея​тельности)» с Точки зрения психологии восприятия.
Эмоциональный уровень восприятия первичен. И здесь ока​зывается крайне важным понятие красоты как преодоления не​коей сложности. Красота композиции кадра, пейзажа, героя, на​конец,— доступна, между тем как красота истины, выражения, поступка вроде бы элементарна, но трудноуловима для опре​деления.
Мысль о том, что само понятие красоты заключает в себе преодоление сложности через путь наименьшей затраты энер​гии, отнюдь не нова как для искусства, так и для науки — от 3.М.Волькенштейна до В.Гейзенберга — вопрос о значении термина «красота» был рассмотрен с самых различных пози​ций. Выражения «красота науки», «прекрасна ли истина» и т. п. уже нарицательны; эстетические категории оказываются более чем связанными с процессами познания (вспомним, что еще у Канта встречалось определение прекрасного как «игры позна​вательных способностей» (Кант, с. 219)).
Итак, красота — в любой форме проявления прекрасного — порождает чувства. Синтетичность экранных искусств обуслав​ливает полифонизм восприятия — эмоции, порожденные осо​бенностями интерпретации пространства, времени, характера персонажа, сменяют друг друга; красивое порождает чувство удовлетворения, отклонение — неудовлетворенность. И здесь мы подходим вплотную к необходимости наряду с практически​ми и познавательными типами деятельности признать пережи​вание как особый вид деятельностных процессов, специфика ко​торого состоит в смыслообразовании.
«Переживание является именно деятельностью, т. е. само​стоятельным процессом, соотносящим субъекта с миром и ре​шающим его реальные жизненные проблемы, а не особой пси​хической «функцией», стоящей в одном ряду с памятью, вос​приятием, мышлением, воображением или эмоциями» (Василюк, с. 28).
Для нас чрезвычайно ценно то, что переживание является именно смыслообразующей деятельностью, наряду как с прак​тики предметной, так и с познавательными типами деятельнос​ти. Оно оказывается в практике школьных занятий, имеющих своим предметом искусство, именно той формой синтеза, той ступенью, которая позволяет перейти от художественно-практи​ческой к абстракто-логичесой форме познания, не теряя при этом того богатства и разнообразия эмоций, которое и опреде​ляет индивидуальную неповторимость личности. Ведь с фор​мально-энергетической точки зрения даже катарсис есть явле​ние порождения энергии (воодушевления через очищение), т. е. результат эстетического переживания обладает реальной дей​ственностью.
Психолопический  механизм  переживания  нельзя отнести    к
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Традиционное кинообразование, процессы обновления
типу психологической защиты; он включает в себя обязательное преодоление ситуации невозможности. Так, у многих подростков (в основном до 12 лет) мы наблюдаем затруднения именно с механизмом переживания, когда от «страшных кадров» и  эмоционально напряженных моментов ребенок уходит в физическом смысле этого слова — не смотрит на экран, пока ситуация тем или иным образом не разрешается. Это отсутствие способности к сопереживанию происходящему на экране является  довольно тревожным признаком: вместо преодоления ситуации мы имеем явный прорыв в психологическом механизме освоения данного вида информации, своеобразный «провал», который может быть симптомом общего психического развития ребенка, его неспособности входить в предлагаемую ситуацию и находить — через ситуацию невозможности — выход.
Ф. Е. Василюк, анализируя    закономерности    переживаний, рассматривает четыре модели взаимоотношений личности и мира — до внешне  трудного   и внутренне  сложного.   В   принципе реализация механизмов переживания ведет ребенка от первого типа взаимодействия с миром к последнему, где «речь, так образом, идет о самостроительстве личности, об активном и сознательном созидании человеком самого себя, причем (что очень важно)   не только об  идеальном проектировании  себя, но и чувственно-практическом воплощении этих проектов и замыслов в  условиях трудного и сложного существования, словом, речь идет о жизненном творчестве. Творчество и есть высший принцип данного типа жизненного мира»  (Василюк, с.   138).

Итак, с точки зрения овладевания переживанием как особым видом деятельности, процесс воспитания заключается в переходе к самовоспитанию. Процесс заключается в переходе |к самовоспитанию. Процесс формирования мировоззрения приобретает диалогический характер. Взаимодействие характера и ситуации (в данном случае — смоделированной в произведении экранного искусства) через переживание формирует личность, определяет ее отношение к миру.
Но не следует забывать, что в системе занятий по основам экранных искусств мы имеем настоятельную необходимость сочетания всех трех вариантов деятельности — и практически и познавательной, и переживания. Все эти виды деятельности должны быть сбалансированны, тем более что содержание, по интенсивность деятельности в целом имеют решающее значение для полноценного развития личности.
ЦИТИРУЕМЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ:
1. Василюк Ф. Е. Психология переживания», М.: МГУ, 1984.
2. Волков Б., сб. Школа и искусство. Таллин, 1982.
3. Кант И., Сочинения, т. 5. М.: Мысль, 1956.
4. Кон  И.  С.  Психология  ранней  юности.  М.:  Просвещение,   1989.
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Г. М. ЕВТУШЕНКО, кандидат искусствоведения
Система кинообразования находится в кризисе, и, как это ни парадоксально, корни кризиса можно связать с развитием экранной культуры, повлиявшей на образование вообще и на кинообразование в частности.
Суть ситуации заключается в том, что с конца XIX в. с при​ходом средств массовой информации изменилось общее положе​ние в культуре. На первый план вышла экранная культура и охватила широкие слои населения. Сегодняшний ребенок рож-жен в среде аудиовизуальных средств, с детства он становится зрителем-слушателем и, зачастую впервые в жизни сталки​вается не с самим предметом, а с его изображением (скажем, не с живой лошадью, а ее экранным эквивалентом). Произош​ли изменения и в зрительском сознании.
Если раньше, в эпоху Гриффита и Эйзенштейна, параллель​ный монтаж был сверхновым явлением, а смешение воображае​мого и реального, скажем у Феллини, кинокритиками прошлых лет определялась как «изощренность, усложненность киноязы​ка», то сейчас произвольный монтаж пластических, пространст​венно-временных рядов никого не удивляет.
Эстетика видеоклипа это норма, в которой не присутствует какой-либо шоковый элемент. Причем сам видеоклип «выража​ет не точку зрения автора, поток сознания зрителя» (Ю. Бого​молов).
Подростки сегодня ходят в видеосалоны, смотрят всю ту продукцию, которую видит мировой кинозритель, значительно более «свежую», нежели это предлагает кинопрокат. Они прак​тически, уже независимо от факта обладания видеомагнитофоном, и который остается достаточно престижным, приобщены к массовой кинокультуре современного мира.
С 10—13 лет они особенно активно воспринимают его и впол​не естественно в этом мире существуют. Однако, «погружение» в экранную культуру происходит достаточно стихийно. Как правило, ученик не имеет навыков ее освоения.
А между тем, исследователи утверждают, что экранная куль​тура — это качественно иной тип культуры, который склады​вается на основе синтеза компьютера с видеотехникой, средств-
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связи и каналов информации, образующих в совокупности, информационный космос. Фундаментальные изменения в культуре, происходящие на наших глазах, многие ученые связывают с тем, что экран активно взаимодействует с традиционными ее типами—культурой непосредственного общения и книжной культурой. При этом информационный космос формирует новое мышление, новое общение и, соответственно, новое образование.
«Новое мышление не сводимо только к политическому. В социальном смысле оно делает возможным реальные изменения в личностном плане подталкивает человека к саморазвитию.
Для нового мышления характерно «сращивание» логического и образного, синтез понятийного и наглядного, формирование «интеллектуальной образности» и чувственного моделирования. (См. Полани М. в книге «Личностное знание. О проблемах визуализации смысла», 1985, с.122—123).
Новый тип общения, привносимый экранной культурой — это «принципиально иная поэтика взаимоотношений с экраном». Не поэтика повествования, а поэтика диалога, переходящего в полилог. (I, с. 20). С одной стороны, это диалог автора со зрителем, который вовлекается в активную позицию coтворения, общего для пары зритель — экран.  (I, с. 22—23).
Но в то же время, диалог — это структура, которая гибче и глубже, чем повествование, ибо в нем всегда заложены интересы обоих партнеров.
Обратимся к образованию. Культуре непосредственного общения у нас не учат совсем. Экспансия экранной культуры как бы не замечается, особенно теми, кто должен приближать к ней школьников. Одной из причин такого положения можно назвать доминирование литературоцентрической идеи в гуманитарном образовании. Она стала чуть ли не главным препятствием для усвоения новых информационных технологий.
Сложившаяся в 60-е годы концепция педагогики основывалась на управлении познанием учащихся, насаждении «культуры полезности». В единую систему собирались научные понятия и произведения искусства, знания, умения, навыки, а школьник должен был их осваивать, совершая определенный путь снизу доверху. Преодолев его, можно было переходить к практическому воплощению усвоенного.
Носителем предлагаемых эталонов выступал учитель, как бы ведший ученика по беспредельному пути познания. То же наблюдаем и в сфере кинематографа. Осуществлялась общая поддержка советских фильмов в противовес зарубежным. Насаждались примеры «делать жизнь с кого», удовлетворявшие претензию педагогов на духовную монополию.
Общение учителя и ученика оставалось единообразным, монологичным: учитель вещает — ученик воспринимает. От школьников требовали почти магнитофонного воспроизведения понятий, приемов, способов мышления.
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Как отмечал И.Кон, ведущий речь о «межпоколенной транс​миссии культуры», «в жесткой, иерархической организованной системе обучения и воспитания взрастить самостоятельную твор​ческую личность невозможно».
«Объективная» модель — где молодежь — объект, а кино — средство воспитания, до сих пор преобладает в киноведении. Встречаются две разновидности такого взгляда:
1. Молодые зрители — объект жалости и сострадания. «Не​счастные не понимают высокого искусства».
2. Молодые зрители — объект возмущения и порицания. «Западное кино развратило их души».
Подобные подходы наглядно иллюстрируют все ту же мо​нологическую модель человеческих отношений, выращиваемую искусственно.
Понятно, что современная образовательная система требует иного подхода: в педагогике — это курс на сотрудничество, в психологии — требование понимания, утверждение «культуры достоинства».
Право учителя—вступить в диалог с учащимися, чтобы объяснить свои предпочтения. Именно диалог признается нау​кой как основа мышления и бытия человека конца XX века.
Сошлюсь на англичанина Дэвида Ластеда, привлекающего внимание специалистов к кинопедагогике не только к трансфор​мации и обмену кинознаниями, но их (производству.
Такая концепция сходна с теоретическими положениями со​ветской кинообразовательной школы, и в частности, И. Вайс-фельда, опровергающего понятие об учителе, как о функционе​ре, об ученике, как о пустом сосуде или ответчике, а о знании, как о неизменном материале для передачи.
Но школа в большинстве своем оказывается не способной добиться такого результата и, таким образом, погрузить ребен​ка в информационный поток.
Значимость учителя как источника информации уходит в прошлое. Так, например, Г. Гейнрикс (ФРГ) провел исследова​ние среди городских и сельских школьников. Цель исследова​ния — выяснить, из каких источников обогащается память уча​щихся. ,48% испытуемых показали, что знания почерпнуты из те​лепередач и фильмов. Дети подчеркивали, что о смысле напи​санного они ничего не узнали ни от отца, ни от матери, ни от учителя, а пользовались только информацией, полученной из кинофильмов и ТВ-передач. То же проделал ленинградский учи​тель Адамский. Результаты сходны.
Происходит две вещи:
· смена приоритетов (товарищ по парте, проведший вечер в видеосалоне, становится более интересным, нежели учитель, простоявший тот же вечер дома у плиты. Или: известно, список видеофильмов в 100 названий подростки знают на 80%, люди после 30 — на 50%, после 50 — на 10%;

· смещение системы оценок (многие герои советского кино

81
поставлены теперь под сомнение, если не дискредитированы совсем).
Для того, чтобы  сохранилась  единая    система    ценностей, чью-то  точку  зрения  опять-таки   нужно объявить   единственно верной и тем самым ввести в строй старую идеологическую доктрину о примате якобы абсолютных ценностей над якобы от​носительными, то есть снова вести целенаправленную деятельность по снижению уровня информированности общества в нашей стране.
Однако стена культурного консерватизма, долгое время за​глушавшая для нас голоса различных культур, может быть разрушена.

Здесь интересно обратиться к некому у объединяющему на​чалу, способному представить область контактов различных ценностных систем. Началу, не акцентирующему внимание на национальных и социальных особенностях народов. Найдем его в массовой кинокультуре современного мира.
Удачный пример — «Унесенные ветром».
В видеосалонах эта старая лента (1936 г.) до сих пор конкурирует с эротическими боевиками и фильмами ужасов. В основе у успеха, вероятно, лежит одно — сопереживание, способное утолить эмоциональный голод, сопутствующий любой действительности — и советской, и американской, и вчера, и сегодня «Унесенные ветром» называют шедевром массовой культуры. В ленте мы можем обнаружить принципиальное равноправие вербального и визуального, книжного и экранного. Своеобразная, поп-эстетика, в которой выдержана картина, открыла ее широ​чайшей аудиторий.
Будем надеяться, что произведения массовой культуры будут способствовать кинообразованию контактам разных ценностные систем, откроют путь к проявлению многокультурности в каждом человеке. Один и тот же зритель уже и сейчас вмещает в себя И.Бергмана и Ю.Кару, Ю.Германа и М.Антониони, С.Говорухина и С.Спилберга. Путь, наконец-то открыт. Нау​читься жить в условиях множественности культур, ориентиро​вать учеников на разнообразную информацию — важно на дан​ном этапе.
Новые измерения экранной культуры могут стать своеобраз​ным трамплином к осмыслению перемен в культуре вообще и преодолению кризиса в образовании. Словом, экранная куль​тура способна придать обучению неформализованный ха​рактер.
Пионер в области компьютеризации образования Сеймур Пейперт отмечал, что «до появления компьютера общество не обладало средствами, способными придавать процессу обучения естественный неформализованный характер.» (6). В этом одна из причин (потери у ребенка вкуса к обучению. Он не следует за специалистами, которые хотят сделать компьютер не средст​вом, а целью.

Во многих школах, где идет обучение с помощью компьюте​ра, компьютер выполняет функцию учителя, при Этом упуска​ется из вида, что ученик сам может составлять программу для компьютера, приобщаясь не только к технике, но и к искусст​ву интеллектуального моделирования. А жаль, что такой мощный рычаг до сих пор мало использован.
Маленькое отступление. Когда мы слышали лозунги о компьютерофобии, о том, что машина, мол, воспитывает лишь деби​лов, то не понимали, что за этим стоит боязнь нового, неспособ​ности использовать компьютеры по назначению между тем, все большее количество людей, и детей, и взрослых имеют возмож​ность соприкасаться с ними постоянно.
Поведем речь о компьютерных играх (где только не уста​новлены сейчас игральные автоматы. Ради справедливости на​зовем два подхода к компьютерным играм как к явлению.
Одни считают их средством оболванивания аудитории, а дея​тельность по их созданию приравнивают к разрешению мало​летних и одурманиванию их своеобразным наркотиком. Другие призывают к тотальной компьютеризации досуга, основным сред​ством считая компьютерные игры (Ки).
То есть как первые так и вторые, обсуждают уже на​ступившее, необратимое явление современной культуры и технологии.
Могут ли КИ быть попользованы и кинообразовании (КО). Безусловно. Пока другие модели КО использовали в качестве основного первоэлемента. Слово компьютерная модель КО интенсифицировали личностное начало молодого чело​века.
В ряду ученик—компьютер решающая роль принадлежит ученику как творцу. Потому что требует от него не иллюзии участия (можно отмолчаться в дискуссии по фильму, проводи​мой в классе), а подлинного вмешательства в игру. Например, развитие сюжета (в рамках заданной автором игры) полностью определяется действиями играющего. Он сам создает свое про​изведение, а не формально анализирует его.
Таким образом, школьник — с той или иной степенью детали​зации — создает свою модель реального мира.
Почему творческие работники кино хотят включения в орби​ту их интересов все новых видов теле-, видео- и компьютерного искусства? Цель благородна — формирование целостной визу​альной культуры будущего. Наряду с обогащением киноязы​ка — расширение палитры средств художественного воздейст​вия на зрителя, участие кинематографа в культурной жизни. Реальное развитие и кино, и зрителя.
КО с помощью экрана представляет собой переходный этап от книжного киноведения к визуальному. Кино о кино. Фильм о фильмах.
Таким образом, традиционное КО, реформированное, обнов​ленное, будет сосуществовать с новым, в том числе и компьютер-
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Массовая культура и насущные проблемы кинообразования
ным, что является совершенно естественным и, не преувеличу, необходимым.
В какие формы это выльется — подскажет сама жизнь.
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А. В. СПИЧ КИИ
г. Курган
кандидат педагогических наук
зам. директора педагогического лицея
Кинообразование вступает в новый этап, связанный с бурным развитием и появлением в зрительском опыте ребенка (и в осо​бенности подростка) новых аудиовизуальных носителей — преж​де всего ВИДЕО. Если в 1977 году по данным эстонских иссле​дователей средний школьник смотрел в течение семи лет обуче​ния примерно 1200 художественных фильмов (из них 400 в ки​но и 800 по телевидению), то сегодня число просматриваемых фильмов резко возросло за счет видеопродукции.
Чрезвычайно важным последствием распространения видео является и появление в зрительском опыте подростка огромного числа фильмов, относящихся к новым для нашей системы кино​образования жанрам,— прежде всего, традиционным жанрам массовой культуры. Потребность в зрелищных жанрах всегда особенно остро ощущалась подростками.
Вот результаты опроса учащихся 6—7 классов, проведенного на базе одной из школ г. Кургана. 64% опрощенных в качестве любимых называют фильмы, увиденные на видеоэкране. Все это — произведения зарубежного кино. Из них:
18%—фильмы с участием Арнольда Шварценеггера;
15% —с участием Брюса Ли;
10% —с участием Сильвестра Сталлоне;
2% опрошенных назвали произведения киноклассики, причем совершенно не соответствующие возрасту («Андалузский пес» Бунюэля и «Казанова» Феллини).
20% опрошенных назвали в качестве любимого фильма «Ра​быню Изауру».
Таким образом, можно констатировать, что современный под​росток приходит в школу, обладая достаточно обширным опы​том общения с жанрами массовой культуры, прежде всего так называемого «популярного кино». Более того, необходимо приз​нать, что именно эти формы массовой культуры составляют се​годня основу культурного багажа подростка. Однако в практи​ке кинообразования эта особенность еще слабо учитывается. Кинообразование остается в основном ориентированным на ше-
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девр, не на массовый, а на экспертный вкус. «Знакомство с лучшими образцами мирового киноискусства» довольно часто вы​двигается как одна из ведущих целей. Практически, это явление отражает (применительно к педагогике) существование ножниц между оценками критики и массовым «дурным» вкусом, когда главными для педагога являются не столько интересы и художественные пристрастия детей, сколько его собственные эстетические представления и экспертные оценки. Разрыв между вкусом подростков и произведениями, предлагаемыми им в качестве эталонных, продолжает расти.
В связи с этим необходимо попытаться понять, в каком же общекультурном контексте формируются вкусы школьников    в области киноискусства. Лишь около 5% опрошенных школьни​ков смотрели спектакли театра кукол (хотя кукольный театр в городе есть, только 1% опрошенных назвали любимый театральный  спектакль.  Около   12%   видели театральные спектакли на телевизионном    экране, но в разряд любимых    они не входят. Только  8%   опрошенных посетили выставки в художественном музее, 4%   назвали понравившееся произведение живописи,    и только один человек  смог  назвать автора  полюбившейся картины. В настоящее время школа имеет дело с детьми и подро​стками, у которых основной запас знаний в области культуры; сформирован не книгой, а экраном. Это касается не только знаний в области кино, поскольку и театральные представления, и изобразительное искусство, и музыка сегодня наиболее доступны школьнику через экран. Особенно ярко эта особенность сов​ременной ситуации потребления культуры проявляется в регио​нах с бедным культурным фоном, где телевидение часто стано​вится не просто основной, а пожалуй, единственным источником; художественных впечатлений.  Наряду    с телевидением    очень важную роль в формировании эстетической культуры школьников играют и другие средства массовой информации. Особенности передачи произведения искусства  (в том числе и киноискусства) через средства массовой информации и коммуникации, особенности восприятия этих произведений при такой передаче заставляют сегодня перейти к рассмотрению проблем кинообразо​вания в более широком контексте. Принятый в ряде стран тер​мин «медиаобразование»  становится сегодня актуальным для нашей педагогики.

_Медиаобразование и связанные с ним проблемы осознания школьниками роли средств массовой коммуникации в передаче и распространении произведений искусства, трансформации этих произведений в процессе их передачи через телеэкран должно способствовать развитию у школьников того качества которого им так не достает сегодня,— самостоятельности оценки произведений искусства. Видеотехника в руках школьника от​крывает новые перспективы в методике исследования особен​ностей восприятия произведений других видов искусства. Рабо​та школьника с видеокамерой при основании им языка средств
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массовой коммуникации и попытки передать собственные впе​чатления от художественной выставки, любительского театраль​ного спектакля средствами этого языка может дать педагогу новые невербальные способы исследования особенностей детско​го восприятия. Одновременно это рождает новые формы детско​го художественного творчества, причем обращенного не только па явления действительности, но и на другие искусства,— твор​чества, отличающегося интегративной природой и позволяюще​го установить естественные связи. Тут можно выделить в каче​стве первоочередных следующие задачи:
· использование интереса к жанрам массовой культуры для постепенного повышения уровня эстетического развития школьников, обучение педагогов работе с произведениями мас​совых жанров;

· использование бурного интереса к видео для развития по​требности в общении с другими видами искусства;

· установление связей между различными видами искусст​ва (кино, театром, музыкой, изобразительным искусством) как в области восприятия, так и в поиске новых форм организации детского художественного творчества с использованием средств массовой коммуникации.
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Гуманистический подход к реформированию школы
А. Б. ХРОМОВ,
психолог школы-лаборатории по эстетическому воспитанию,
г. Курган
Жизнь диктует необходимость гуманизации общественных отношений и решительного отхода от принципов авторитарной педагогики. Как никогда актуальны сегодня цели гуманистиче-ской школы: формирование целостной личности на основе обще​человеческих идеалов и ценностей.
Достижение этой цели возможно только в условиях, когда  в центр педагогического процесса ставится растущий человек, учи​тывается весь комплекс его индивидуальных особенностей, вос​питание и обучение подчиняется развитию личности как высшей цели.

Традиционные предметы школьной программы в большинст​ве своем соответствуют отдельным отраслям науки и просто адаптированы к задачам школы и возможностям учащихся. Ос​новное содержание обучения в такой школе объективно обезличено и этически нейтрально. Учитель, конечно, воспитывает при​мером собственной личности, осуществляя на своих уроках прин​цип воспитывающего обучения. Но на практике все подробные воспитательные воздействия лежат как бы рядом с изучаемым предметом.
Мы считаем, что гуманизация школы невозможна без измене-; ния содержания образования, при котором во главу угла ста​вится не задача усвоения набора знаний, содержащихся в учеб​никах, но формирование внутреннего мира развивающейся лич​ности.
Среди школьных предметов немалый духовный потенциал заложен в предметах эстетического цикла: литературе, музыке, изобразительном искусстве, кино. В лучших образцах искусства аккумулирован духовный опыт человечества, и задачей шко​лы становится передача этого опыта детям путем освоения ими языка искусства, формирования способности чувственно и адекватно воспринимать художественные произведения.
Искусство воздействует на все уровни личности. Первый уровень — психофизиологический, наиболее «синзитивен» в детском возрасте по причине несформированности эмоционально-волевой сферы ребенка. Искусство оказывает воздействие на эмоции чувства, становится регулятором психической деятельности, фомируя   и   тренируя   ее,   подчиняя   законам   гармонии   и   красоты.

Не менее важен в структуре личности другой уровень — со​циально-психологический или собственно личностный. Основная сфера воздействия искусства — духовные потенциалы личности. Они, как и всякая психическая функция, проявляются и форми​руются в деятельности. Для одних людей, соприкасающихся с прекрасным, это простое потребление искусства, для других, бо​лее способных, это и перцепция, и художественное преобразова​ние окружающей действительности по законам красоты.
В первом случае в процессе потребления искусства формиру​ются перцептивно-оценочные критерии личности. Чувственно воспринимаемый образ объективной действительности, представ​ленный в художественных образах, выступает как «эталон» об​раза потенциального «я», становясь референтным объектом юно​го зрителя.
Во втором случае в процессе детского художественного твор​чества начинается активно-преобразующая деятельность, оказы​вающая комплексное воздействие на структуру личности.
Для детей дошкольного и младшего школьного возраста ак​тивный процесс рисования и пения (преобразовательные и ком​муникативные виды деятельности) — естественный творческий процесс, в котором реализуется потребность индивида в дея​тельности и общении, проявляются возможности /выразить свое отношение к миру. В процессе творчества происходит актуали​зация формирующейся личности, ее самореализация, а процесс творчества становится источником психического и нравственно​го развития.
Духовные потенциалы, или психологические свойства,— это способности к созиданию, познанию, оценке и общению.
Наш взгляд на роль искусства в формировании личности не оригинален. Так, например, в Эстонии был проведен экспери​мент, суть которого в том, что в нескольких школах в расписа​ние уроков младшим школьникам были добавлены четыре уро​ка изобразительного искусства в неделю и сокращены уроки родного языка, природоведения, математики и труда. В резуль​тате исследователи вскоре зафиксировали, что школьники из экспериментального класса стали обгонять своих сверстников по многим показателям умственного развития, у них повысилась успеваемость и по математике, хотя ее стали давать на один урок меньше. Это пример связи активного интереса к искусст​ву и развития интеллектуально-познавательной деятельности.
Данные научных экспериментов сделаны на их основе вы​воды, позволили нам решиться на изменение в школе структу​ры учебных предметов, отдав приоритет предметам эстетическо​го цикла.
В начальной школе были организованы специализированные классы (художественный и музыкальный), в которых препода​вание специальных предметов стало вестись по типовым про​граммам художественной школы. Во всех классах школы был введен новый предмет «Основы киноискусства». Ввод дотюдни-
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вельных предметов эстетического цикла осуществлялся за счет некоторого сокращения объема   учебных   часов   общеобразова​тельных предметов,
Мы перешли на пятидневку, освободив субботу для обще​школьных мероприятий, и если учесть, что школа переполнена (работаем в две смены), то по прошествии первого года экспе​римента выявился ряд проблем, которые мы постарались разре​шить в следующем учебном году.
Во-первых, оказалось, что известная формула «Все дети та​лантливы» несет в себе скорее гуманистический смысл, нежели научно обоснованное доказательство талантливости. Мы прини​маем ее с одним уточнением: все здоровые дети с гармонично развитой психикой талантливы. Иначе тезис не выдерживает проверки практикой. Треть детей спецклассов не прошли пред​варительный отбор; они не проявили особой склонности к худо​жественным видам деятельности, хотя и справляются с учебной программой по общеобразовательным дисциплинам. Нескольким ученикам с трудом дается учеба из-за патологических особен​ностей их психики; у них проявились и способности к музыке.
В результате мы пришли к пониманию другой стороны гуманизма:  если  люди  обладают индивидуальными  особенностями, которые определяют способность к учебе, то и обучение в шко​ле должно быть индивидуализировано.
Умные должны получать в школе максимум знаний — соот​ветственно своему интеллектуальному потенциалу, менее спо​собные должны брать от школы столько, сколько способны взять] без вреда для своего здоровья, слабые дети с различными пси​хическими и соматическими дефектами получают знания на уровне своих возможностей.
Успешность обучения возможна лишь в том случае, когда объем и сложность изучаемого материала соответствуют уров​ню индивидуального развития и возможностям каждого ученика.
В этом учебном году мы практически подошли к реализации принципа индивидуализации обучения, осуществив дифференци​рованный набор детей в первый класс, выявив психологически​ми тестами индивидуальные особенности развития, мышление, склонности и соответствия психических свойств ребят группо​вым требованиям. Из ста пятидесяти детей, поступивших в этом! году в школу, были сформированы шесть классов, из них три специализированных.
В класс интенсивного обучения мы отобрали детей, показав​ших максимальный уровень вербально-логического и наглядно-образного мышления. В этот класс вошли дети активные, эмо​ционально устойчивые, с доминирувщим симпатическим отделом центральной нервной системы (ЦНС). При этом отбор прово​дился под психологические характеристики конкретного учите​ля. 'Сильный тип нервной системы и высокий уровень умственно​го развития позволяет организовать максимально интенсивный учебный процесс в расчете на потенциальные возможности    та-
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ких детей. Этот класс как бы иллюстрирует теоретическое поло​жение Л. С. Выготского — Д. Б. Эльконина об опережающем теоретическом обучении, ведущим за собой умственное развитие.
Действительно, по прошествии первого полугодия мы видим, что дети класса интенсивного обучения опережают детей дру​гих классов как по объему выполняемого учебного материала, так и по качеству работы.
Второй специализированный класс — «художественный» — отличается тем, что в него отобраны дети такого же, как и в класс интенсивного обучения, высокого умственного развития, но в характеристиках Ц.Н.С. этих детей доминирует парасимпа​тический отдел, слабый или художественный тип, по определе​нию Павлова. Эти дети при поступлении проявили склонность к художественному виду деятельности. Сегодня, по показателям учебной деятельности, ученики «художественного» класса могут конкурировать с учениками класса интенсивного обучения. Де​ло в том, что слабый тип нервной системы и развитое наглядно-образное мышление свойственно людям так называемого мысли​тельного типа, и многие из них достигают в своей жизни боль​ших успехов в интеллектуальных видах деятельности. Они усту​пают сильному типу только в объеме и качестве работы в стрес​совых ситуациях, но в благоприятных условиях и при высокой мотивации к труду. Эти различия становятся не существенными. Дети, представители слабого типа ЦНС, требуют к себе более деликатного отношения со стороны учителя.
Третий специализированный класс — класс гармоничного развития —отличается тем, что в нем учатся дети развитые, но эмоционально неуравновешенные. Для компенсации этой психи​ческой особенности наряду с учебными предметами, отвечающи​ми задачам гуманизации обучения, введен новый предмет «Осно​вы театрального мастерства», в котором присутствуют элемен​ты театрализованного психологического тренинга. На этом уро​ке, а также на уроках этики формируются навыки произвольной регуляции деятельности, культуры поведения.
Дети, слабо подготовленные к школе или имеющие какие-ли​бо отклонения в развитии, учатся в «обычном» классе, програм​ма обучения в котором также скорректирована в соответствии с целями гуманизации.
Особая проблема: социальная, психологическая и даже ме​дицинская— обучение детей, не справляющихся с учебными на​грузками, отличающихся отклоняющимся поведением. Достаточ​но сказать, что. по мнению некоторых медицинских психо​логов, 93% таких детей нуждаются в психиатрической по​мощи.
Дезадаптированные дети составляют меньшинство и собра​ны в одном классе, их развитие находится под особый наблю​дением психолога. Объем учебного материала и темп его пода​чи соответствуют познавательным и перцептивным возможнос​тям этих детей.
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Придерживаясь гуманистических педагогических принципов, заключающихся в реализации принципа равных возможностей в получении полноценного образования для каждого ребенка, мы оставляем классы открытыми для перехода детей из одного в другой при условии, что темпы развития и проявляющиеся у ребенка способности станут соответствовать требованиям спе​циализированных классов.
Основное требование: учащийся должен укладываться а нормативные требования по общеобразовательным дисципли​нам.
В этом году мы проанализировали влияние новых предме​тов эстетического цикла на развитие психических процессов, личностных новообразований, успехи в учебе.
Дети специализированных классов в сравнении с детьми обычных классов отличаются, по показателям теста Равена, более высоким уровнем наглядно-образного мышления, у них сильнее выражена способность к пространственным 'представ​лениям и творческому воображению, способность к рефлексам. Если учесть, что учащиеся второго года обучения (музыканты) не подвергались специальному отбору, то этот факт можно от​нести за счет влияния предметов эстетического цикла.
Интерес представляют, данные, полученные в результате анализа мотивационно-потребностной сферы детей (методика мотивационных предпочтений).
Дети, обучающиеся в спецклассах, отдают мотивационные предпочтения учебе чаще, чем дети обычных классов: они высказывают желания иметь домашних животных, и их желания ча​ще связаны со сказочными персонажами и фантазиями. Несмот​ря на эгоцентричность мышления, свойственную детям этого возраста, «музыканты и художники» чаще других детей выска​зывают желание делать добро другим людям. Дети спецклассов идентифицируют себя с референтными для себя людьми или ге​роями художественных произведений. Учащиеся же обычных классов, особенно представители слабого класса, проявляют же​лания в основном в сфере материальных потребностей, и в же​ланиях не выходят за рамки своей эгоцентричности. У детей из обычных классов нет ни одного высказывания, связанного с об​щечеловеческими потребностями и ценностями.
Эти данные позволяют утверждать, что в младших классах под влиянием художественной культуры происходят значитель​ные нравственные и культурные изменения, способствующие полноценному воспитанию и обучению детей.
Предлагаемые нововведения в школьной жизни, по нашему представлению, соответствуют целям и задачам гуманизации школьного обучения.
В заключение можно сказать, что успешность эксперимента во многом зависит от готовности педагогического коллектива к нововведениям, наличия квалифицированных кадров и нацелен​ности руководства на результат.

Мой друг видео
Студенческий видеолекторий
«Мастера мирового кино»
С.Н. ПЕНЗИН,
кандидат искусствоведения,
доцент Воронежского института искусств
На первом (самом первом) всесоюзном совещании по кино​образованию, созванном Союзом кинематографистов СССР в январе 1971 года, был показан английский фильм «Если ... ». Естественно, мы о нем слышали, ибо за два года до этого он завоевал Гран-при в Канне. И вот увидели. Помню, как он по​тряс меня и моих коллег,— ведь большинство из нас работало преподавателями в школах и вузах, нам была понятна тревога Л. Андерсона за судьбу молодежи, (на наших экранах была его предыдущая лента «Такова спортивная жизнь», а через не​сколько лет мы дождались и фильма «О, счастливчик!»). К то​му времени наш кинематограф — надо отдать ему должное — тоже начал показывать, что в школе не все благополучно и есть педагоги, которым держаться бы от детей подальше («А если это любовь?», «Доживем до понедельника» и др.). В фильме «Если ...» говорилось о взаимоотношениях подростков и взрос​лых острее, с (интонацией безысходности; все происходящее бы​ло показано как бы с точки зрения воспитанников колледжа, пред нами предстал их внутренний мир. На экране была не од​на лишь жестокая реальность, не только то, что происходило на самом деле, но и то, что могло бы случиться. Отсюда и ко​роткое словечко в названии.
В своем выступлении на том совещании я воспользовался фильмом для иллюстрации положений, в которые мы все тогда верили: серьезное кино требует подготовленного зрителя. Преж​де чем демонстрировать фильм «Если ...» в студенческой ауди​тории (тогда я преподавал в Воронежском пединституте спец​курс по кино), необходимо рассказать не только о режиссере Л. Андерсоне, но и о целом поколении «рассерженных моло​дых людей» в британском искусстве, о направлении «Свободное кино». Впрочем, о гипотетическом просмотре фильма говорил точно так же, как действовали в финале его юные герои: опи​раясь на собственную фантазию, в сослагательном наклонении. У моих студентов не было тогда ровным счетом никаких шан-
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сов увидеть нашумевшую во всем мире ленту: она не была куплена советским прокатом.
Прошло ровно двадцать лет, и — о чудо! — показываю ее нынешним студентам. Теперь это не будущие педагоги, а акте​ры, музыканты, культпросветработники, тем не менее, одна сту​дентка свое выступление на обсуждении фильма начала с «пе​дагогической» цитаты из Гоголя: «Забирайте же с собой в путь, выходя из мягких юношеских лет в суровое ожесточенное му​жество, забирайте с собой все человеческие движения, не остав​ляйте их на дороге, не подымите потом». Какие там «мягкие» юношеские годы! Учителя в фильме «Если ...» бессмысленной жестокостью превращают своих воспитанников в экстремистов, ненавидящих все и вся. Ей возразили: «Взрослые виноваты? Ты не знаешь современных деток ...» Я слушал жаркие дебаты и радовался, что фильм ничуть не устарел и взял ребят за живое. Радовался, что в моем распоряжении столь прекрасное произве​дение киноискусства. Причем, не оно одно. Могу делать теперь какие угодно сопоставления. Скажем, так: на экране — западные подростки. Чуть уже: тинейджеры М.Макдауэлла в «Ес​ли ...» и «Заводном апельсине». Чуть шире: фильмы о колледжах Запада («Кадеты» Г. Беккера, «Слава» А. Паркера,. «Класс» Л. Каролино, «Морис» Д. Айвори, «Общество мертвых поэтов» П. Уира...).
Мой город находится вне маршрутов кинематографических, знаменитостей; Л. Андерсон с М. Макдауэллом, прилетавшие в 1990 году из Лондона в Москву, к нам не заезжали, работ сво​их не привозили. Откуда же тогда у меня «Заводной апельсин»,. «Если ...» и другие шедевры мирового кино? Очень просто! Спасибо видео! Техническая новинка, о которой мы даже не упоминали на том нашем первом сборе двадцать лет назад, совершает подлинную революцию в деле кинопросвещения. Для тех из нас, кто живет не в столице, а на бескрайних просторах России или в других республиках, видео сегодня — важное под​спорье для кинопедагога; используешь его волшебные возмож​ности,— значит работаешь. А коль снобистски считаешь, что фильм достойно смотреть лишь на большом экране,— счет не в твою пользу, ибо твои воспитанники свою жизнь без видео уже не мыслят.
Начиная с того первого семинара, мы постоянно сетуем, что о кино рассказывать на пальцах невозможно, нужны фильмы, фрагменты из них, учебные ленты о киноискусстве. Двадцать лет взываем, а воз и ныне там; в школах и институтах как не было фильмотек с набором необходимых учителю кино шедев​ров десятой музы, так нет и не будет, если..  Если по-прежнему вся надежда — на доброго дядю из «центра». (На культуру и просвещение принцип распределения средств все тот же — ос​таточный.). Если, самое главное, не поверим в чудесные возможности видео, не возьмем его на вооружение, не проявим сме​калку, расторопность, инициативу.

В конце 1989 года на церемонии вручения профессиональных призов Союза кинематографистов СССР «Ника» среди лучших названы «Комиссар» и «История Аси Клячиной ...» — фильмы, поставленные много-много лет назад и дошедшие до экранов совсем недавно. Через год — новые обладатели «Ники»: лучший игровой фильм — «Ашик-Кериб» С. Параджанова, награды за лучшую режиссерскую работу, лучшую работу оператора, ху​дожника— присуждены той же картине. А теперь — только че​стно: кто ее видел, в каких кинотеатрах? Если народ долго ли​шали возможности приобщаться к замечательным произведе​ниям отечественного кино, то что говорить о зарубежном. Оно (речь о лучших образцах, без которых немыслимо быть совре​менным культурным человеком) оставалось для нас всех за семью печатями. Сегодня положение меняется, но очень мед​ленно. Еще масса белых пятен для нас на карте мирового кине​матографа. Ликвидировать их — одна из наших задач. Без ви​део ее не решить.
С приходом видео в нашу жизнь вторгаются новые пробле​мы. Остановлюсь на некоторых из них, непосредственно связан​ных с методикой кинообразования. Большинство из нас так или иначе равняется на преподавание литературы. Но там все про​ще и для учителя и для ученика. Во-первых, книга предназна​чена для индивидуального пользования; читая и перечитывая, мы получаем возможность обращаться к тексту, к конкретным страницам, цитировать нужные места. Во-вторых, в нашем рас​поряжении общедоступные книгохранилища — школьные или институтские библиотеки. В кино практически нет индивидуаль​ного доступа к фильму или к его фрагментам. Иное дело видео​техника. Перечислю кратко преимущества, которые получает сегодня педагог. С помощью видео он может: 1. В демонстра​ции фильмов не зависеть от местной конторы кинопроката; 2. Использовать фрагменты из фильмов в качестве иллюстра​ций для рассказов о киноискусстве; 3. Когда нужно, останав​ливать изображение, убыстрять иди замедлять его, легко возв​ращаться назад; 4. Развивать творческие способности учащих​ся, предоставляя им возможность самостоятельно подбирать иллюстративный материал; 5. Создавать самому вместе с уча​щимися учебные ленты; 6. Записывать необходимые фильмы, по​полняя фонд школьной или институтской видеотеки; 7. Запи​сывать нужные программы ТВ; 8. Обмениваться всем этим ма​териалом с коллегами из других городов.
Здесь упомянуты простейшие операции, а есть и более слож​ные, требующие камеру или другую спецаппаратуру, чтобы снять на пленку преамбулу к фильму, диспут, перевести обыч​ный кинофильм на видеокассету. Легко обвинить меня в том, что все это и так очевидно. Да нет же, новая техника для мно​гих— терра инкогнита. На сбор сокурсников по случаю 35-ле​тия нашего выпуска пригласил приятеля с видеокамерой; тот снял нас в помещении и в парке. Каково   же было   всеобщее
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удивление, когда mo окончании съемок я вставил кассету в маг​нитофон,— и где впервые в жизни увидели себя на экране те​левизора в цвете и с синхронным звукам. Педагогу необходимо свыкнуться с тем, что техника видео сравняла два лидирующих искусства XX века —кино и литературу. Как и при чтении, мы можем прерваться, отложить просмотр, быстро «перелистать» новую кассету, вернуться назад. Можно иметь собственные ко​пии (были бы средства), обмениваться ими или брать их в видеотеке. Можно, наконец, смотреть в одиночку или с друзьями, со всем классом или студенческим потоком. Техника развивает​ся со сказочной быстротой. Мы восхищаемся, что четырехчасо​вой видеофильм занимает на полке столько же места, что и не​большой том; по мнению японцев, и такие кассеты слишком гро​моздки, они переходят на малые, размером со спичечную короб​ку. В портфель помещается весь золотой фонд мирового кине​матографа,— ну не сказка ли?
В прессе не утихают споры о видео: вред это или польза для молодежи? В первом номере «Видео дайджеста», информацион​ном сборнике ВНИИ киноискусства, два ответа на наш вопрос. Первый: экзотическая диковинка, залетевшая к нам из запад​ных электронных джунглей,— культуроразрушающая сила. Та​ково мнение стражей традиций Административной системы, которых в панику повергла мысль, что кто-то может смотреть об​разцы «важнейшего из искусств» без санкции свыше. Второй: видео— культуротворческая, культуросозидательная сила. Распространение видео в нашей стране не случайно совпало с эпохой, начавшейся под знаком демократизации, плюрализма, гласности. Солидарен с авторами, которые считают, что видео — средство освобождения зрителя от бюрократической диктатуры в сфере духовной жизни, окно, прорубленное в мировую экран​ную культуру. НТР предоставляет волшебные возможности для окончательного разрушения проклятого «железного занавеса». Другое дело,— как мы ими воспользовались? Что смотрит моло​дежь, на что тратит драгоценное время и деньги?
Передо мной описок видеокассет, которые свободно, вне го​сударственного проката, «бродят» по Воронежу,— свыше 2000 названий: «Дрожь», «Хищник», «Человек-отряд», «Воровка», «Пистолет на сто крестов», «Долина смерти», «Возвращение жи! вых трупов», «Съеденные заживо» .. . Триллеры, вестерны, де​тективы с их бесконечными погонями, драками, стрельбой из всех видов оружия. Фильмы ужасов и катастроф, комедии, слез​ливые мелодрамы. Редко-редко мелькнет название серьезной ленты, почти никогда — работы выдающегося мастера. Один студент, побывавший с ансамблем на гастролях за рубежом л ставший счастливым обладателем видеоаппаратуры, сетовал: «Посмотрел по видео за три месяца полторы сотни кассет, а дру​гие — по пятьсот и больше . . . ».
Почему так? Отчего изобретение, объединившее плюсы кни​ги и фильма, призванное резко двинуть    вперед    искусство    и

зрительское развитие молодых, отбрасывает многих из них на​зад, насаждает примитив и пошлость, служит не на пользу куль​турному 'прогрессу, а во вред ему? К тому же выступает хронофагом, расхитителем времени. Техника, разумеется, не винова​та. Причины в них самих. Мне возразят: коммерческие ленты — это не всегда плохо. Согласен. Тем более надо понять побуди​тельные мотивы подобных предпочтений. Когда фильм высту​пает как товар, продажная единица, его выбор определяется де​фицитом. Ну а развлекательные жанры никогда не числились у нас среди процветающих. Вторая причина, думается, связа​на с уровнем зрительской культуры. В кинотеатрах «Кинг Конгами» и прочими боевиками (преимущественно зарубежными) зачастую оттеснены серьезные произведения, им достаются ред​кие сеансы, клубные просмотры. Тот, кто мог бы стать поклон​ником серьезного кинематографа, часто не догадывается о его существовании. В глазах населения (особенно молодежи) кино становится одним из способов приятно убить время. Любители проблемного искусства отдают предпочтение книге, театру, в кино перестают ходить. В итоге в «видеовольнице» правит бал кич, ремесленные поделки. Почитайте афиши видеосалонов мо​лодежных общежитий, гостиниц, вокзалов, дворцов культуры — сплошь приключения и развлечения с перекосом в сторону от​кровенной пошлости. Ну ладно, так получилось, что видео у нас (в отличие, скажем, от библиотек) —сплошная коммерция. Но хоть единственный сеанс стоящего фильма можно организовать? Ничуть не бывало — напропалую заигрывание с 'подростками, потакание дурным вкусам. Видеотехника используется не для повышения эстетической культуры публики, а для ее оконча​тельного развращения.
Что делать? Как быть? Исполком Воронежского областного Совета народных депутатов поступил просто: решением № 463 запретил показ зарубежных видеофильмов, не закупленных СССР, не имеющих прокатных удостоверений, на всех видеоустановках независимо от ведомственной принадлежности. Есть, правда, оговорка: речь идет о коммерческих просмотрах. Но, спрашивается, какой видеосалон (комсомольский ли, профсо​юзный или самого киновидеообъединения) будет в наше хозрас​четное время работать за «спасибо»? Прошел год, оказалось, что грозное решение всеми проигнорировано. Тогда на подмогу административным подоспели финансовые репрессии: видеоса​лонам установлен налог до 70% с оборота. Многие из них не выдержали, стали закрываться.
Обидно и досадно, что чудо века отдается порой на откуп торгашам. И все же гильотина—не лучший способ избавиться от головной боли. Не знаю как в других, а в нашей области сильна практика запрета на то, что вызывает опоры и требует глубокого анализа. Сегодня запретами делу не поможешь. Ну​жно изучать репертуар, дифференцированно рекомендовать за​рубежные фильмы  (без ограничений; без показа на специаль-
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ных детских сеансах; для взрослых старше 18 лет; для клубных просмотров и т. д.). Самое главное—развивать художествен​ный вкус зрителей, в первую очередь — «молодежи, повышать их эстетическую культуру.
Кстати, почему это нам, воронежцам, смотреть незакупленные фильмы нельзя, а другим — можно? Москвичам, ленинград​цам, жителям столиц суверенных государств. Там и кинотеатры Госфильмофонда, и недели зарубежных фильмов, международ​ные кинофестивали. К примеру, в апреле 1989 года в Москве, Риге, Таллинне, Вильнюсе состоялся месячник творчества П. П. Пазолини, хотя ни один из фильмов этого крупнейшего итальянского кинорежиссера не куплен. Воронежцы должны лишь облизываться, как лисица на виноград, и довольствовать​ся словесными пересказами рецензий да фрагментов из «Дека​мерона», мелькнувшим по ТВ в «Киносерпантине»? Если обще​ство борется с привилегиями и отстаивает право всех на со​циальную справедливость, разве на художественную культуру это не распространяется? Глубоко убежден: каждый должен смотреть все, что ему хочется. (Исключая, разумеется, порно​графию и ленты, призывающие к насилию.) Практически реали​зовать это право большинству дает именно видео. Так родилась, идея альтернативного экспериментального спецкурса — видео​лектория «Мастера мирового кино». Сначала его занятия про​ходили только в институте искусств, потом у него появились филиалы: во Дворце культуры и техники «Электроника», в До​ме актера, в Доме культуры профсоюзов, во Дворце культуры. Нововоронежской атомной станции.
Темы наших занятий — творчество выдающихся режиссеров, основные направления современного кинематографа, его жанры. Предпочтения отдаю фильмам, о которых все много слышали, но не видели. Острый интерес у студентов вызвали нашумевшие в свое время картины волшебника кино '№ 1 Ф. Феллини «Казанова», «Сатирикон», «Рим», «Город женщин», знаменитые ленты М. Антониони «Блоу-ап», «Забриски Пойнт», «Иденти​фикация женщины», Б. Бертолуччи «XX век», «Последнее тан​го в Париже». В прокате не было ни одной работы многих дру​гих известных итальянцев; мне удалось показать картины «Ноч​ной портье», «Кожа», «Берлинское дело» Л.Кавани, «Декаме​рон», «Кентерберийские рассказы», «Арабские ночи», «Сало или 120 дней содома» П.П.Пазолини, «Большая жратва», «Мечта обезьяны», «История Пьеры» М. Феррери, «Собачий мир» Ф. Якопетти. Да, это спорные произведения, но раньше мы бы​ли лишены возможности о них дискутировать.  Спасибо видео!
Как и у других, у нас наиболее обширна коллекция фильмов США. Упомяну наиболее громкие имена постановщиков, твор​чество которых мы можем теперь детально изучать: В. Аллен, Н. Джуиссон, Ф. Коппола, С. Кубрик, Д. Левинсов, Э. Лайн, Дж. Лукас, Р. Олтмен, А. Паркер, А. Пенн, Р. Поланский, Э. Рудольф, М. Скорсезе, М. Форман,     Б. Фосс,     У. Фридкин,.
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В. Флеминг, А. Хичкок, Д. Шлезингер, М. Чимино. Франция представлена работами Л. Бессона, Ж.-Л. Годара, Р. Клемана, А. Корно, М. Пиалы, Великобритания — Д. Айвори, П. Гринуэя, К. Рассела, X. Хадсона, С. Фрирса, Д. Лина. Есть у нас фильмы И. Бергмана (Швеция), Д. Аркана (Канада), Э. Бабенко (Бразилия), Р. Фассбиндара (Германия), Д. Макавеева (Югославия), А. Вайды, А. Жулавского, М. Котерского, К.За​нусси, К.Кесьлёвского (Польша), Н. Осимы (Япония).
Всего в нашей коллекции уже свыше двухсот наименований. Это ли не доказательство, как многого можно добиться за ко​роткий срок — было бы желание. Конечно, без помощи моих коллег по кинообразованию столь плотного конденсата шедев​ров нам никогда не видать бы. Большинство записей для нас осуществлено в Москве, Липецке, в других городах. К примеру, из Львова мне прислали «Человека из железа» А. Вайды, «Де​калог № 9, 10» К.Кесьлёвского. И еще об одном источнике сле​дует сказать: ТВ. С эфира я записал фильм о Бергмане, шоу, посвященное вручению «Оскара», выступления кинематогра​фистов в выпусках «Киносерпантина», фрагменты из фильмов, получив возможность Представлять на экране авторов — режис​серов, сценаристов, а не только одних актеров.
В заключение — о формах работы с видеофильмом. Обяза​тельно нужны каталоги. У меня их несколько. Прежде всего за​вожу карточку на кассету с указанием ее номера, содержания (фильмы, фрагменты, видеоклипы, время их демонстрации), цены (кассета плюс запись). Одновременно заполняю карточку на каждый фильм и фрагмент с указанием фильмографических данных (страна, год, режиссер, актеры). Третья карточка (большого размера) — на режиссера, куда записываю, где о нем и его фильмах можно прочитать. Затем на режиссера, акте​ра иди на отдельные фильмы завожу большой конверт, куда со​бираю вырезки из газет и журналов. К каждому фильму ста​раюсь составить преамбулу; это нужно и мне самому, и тем, кто проводит занятия в филиалах нашего видеолектория. И, нако​нец, к некоторым фильмам удалось записать вступления на ви​деопленку. Эта работа у нас только начинается.
На просмотрах фильмов, которые долго и для меня, и для студентов оставались недоступными, мы убеждаемся, что они имеют не только культурно-историческую ценность. Многое в киноклассике оказывается и сегодня ничуть не устаревшим, а напротив, жизненно важным, необходимым для правильного по​нимания и освещения наших жгучих проблем. Эксперимент с видеолекторием «Мастера мирового кино» доказывает, что ве​ликое техническое изобретение можно использовать не только для развлечения (и, простите, для оглупления) молодежи, но и для ее просвещения.
                Экранные искусства и студенческая молодежь

АВ..ФЕДОРОВ

Практика учебного процесса в современных вузах показывает, что студенческая  молодежь лишена целенаправленного  педагогического руководства  в области комплекса экранных  искусств   (кино, Тв, телевидение, видео). В связи с этим выпускники: пединститутов и университетов не в состоянии  заниматься эстетическим воспитанием школьников средствами экрана. В частности, именно из-за этого движение видео- и кинообразования в школах остается уделом немногочисленных (относительно  масштабов страны) энтузиастов.
Между тем в связи с развитием средств массовой коммуни​кации контакты молодежи, школьников с теле-, кино- и видео​культурой постоянно расширяются (кабельное и спутниковое телевидение, обширная сеть видеосалонов, расширение выпуска и продажи видеотехники), при этом художественные интересы данной аудитории часто не выходят за грань рекреации, игно​рирующей порой истинные произведения искусства.
Таким образом, есть настоятельная необходимость осмысле​ния современной ситуации контакта молодежи с экранными ис​кусствами (со всеми присущими этому плюсами и минусами), потенциальных возможностей экранных искусств как части средств массовой коммуникации «масс-медиа» в подготовке бу​дущих педагогов; осуществления теоретически и методически обоснованной системы художественного воспитания средствами кино, телевидения, видео, способствующей не только формиро​ванию эстетического вкуса студенческой молодежи, но и гото​вящего студентов пединститутов и университетов к ведению факультативов и кружков по проблемам экранных искусств, кино- и видеоклубов в школах, средних специальных учебных заведениях, внешкольных учреждениях.
Разумеется, в исследованиях прошлых лет уже затрагива​лись некоторые аспекты кинообразования в вузах, однако весь комплекс возможностей экранных искусств в подготовке сту​денческой молодежи к художественному воспитанию школьников еще не нашел своего освещения, не говоря уже о том, что в связи с развитием видео за последние три-четыре года произошли серьезные изменения в репертуаре потребляемой моло-
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дежью экранной культуры и особенностях самого молодежного восприятие («клиповое» восприятие и т. д.).
Страну наконец-то охватил видеобум: советские зрители по​лучили возможность увидеть не доступные для них прежде за​рубежные фильмы. Молодежь, резко отхлынув от кинотеатров, устремилась в многочисленные видеозалы...
Между тем весь этот поистине необъятный поток видеоин​формации слабо комментируется в прессе и на государственном телевидении. В рамках спецкурса по киноискусству, читаемого в Таганрогском педагогическом институте на факультативе ме​тодики воспитательной работы и истории, я попытался исполь​зовать видео для формирования эстетического отношения сту​дентов к экранным искусствам.
Небольшое количество мест в видеозале (30—50) в принципе позволило без особого труда решить вечную проблему, которая встает перед преподавателями вузов, желающими познакомить своих студентов с тем или иным выдающимся произведением искусства. Известно, что обычному кинотеатру с залом на 300— 500 мест невыгодно принимать коллективные заявки студенче​ских групп. С видеозалом — иначе. Одна-две студенческие груп​пы легко могут арендовать видеозал на сеанс. Правда, специа​листы не без основания утверждают, что видеоизображение по многим параметрам уступает оригиналу. Но для провинции это, наверное, единственная возможность познакомить молодежь с талантливыми произведениями киноискусства (особенно за​рубежного). Конечно, репродукция «Мона Лизы» дает неполное представление об оригинале, хранящемся в Лувре. Но, увы, да​леко не каждый из нас может поехать в Париж, чтобы насла​диться шедевром Леонардо да Винчи, минуя альбомы и слайды...
Зная, что педагог должен учитывать реальные художествен​ные интересы молодежи, я на занятиях спецкурса по кино, на просмотрах и обсуждениях в видеоклубе для студентов особое внимание уделял наиболее популярным и любимым ими (по результатам предварительного анкетирования) зарубежным фильмам зрелищных жанров (детективы, комедии, мелодрамы и др.) так называемой «массовой культуры». Мы сравнивали подобные ленты с детективами Д. Дамиани, С. Люмета, П. Скуитьери, мелодрамами К.Рейша, комедиями П. Джерми, Д. Ризи, мюзиклами Ж.Деми и других талантливых мастеров экрана. И только потом смотрели и обсуждали фильмы таких «мэтров», как М. Антониони, И. Бергман, Л. Висконти, Л. Бу​нюэль, Ф. Трюффо, М. Форман.
При этом моя цель была отнюдь не в том, чтобы студенты не смотрели «вредных» для них боевиков. Напротив, практика давно уже показала, что запреты в отношении произведений искусства или «маскульта» бессмысленны. Не стоит, как мне кажется, и ориентировать молодых зрителей на то, чтобы они смотрели любой зарубежный фильм с целью выискать «двойное дно» специально направленной против нас пропаганды. Долгое
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время многие советские педагоги были в плену жесткой идеоло​гической конфронтации, категорически основанной на классо​вых позициях. Каюсь, еще несколько лет назад на страницах книжки «за» и «против» (М., 1987), вышедшей в серии «Кино и школа», я ратовал за то, чтобы педагоги занимались «идеоло​гизацией» эстетического воспитания...
И не удивительно — со школьных лет мне и моим сверстни​кам внушалось, что у нас все (или почти все) хорошо и отлич​но, а на «загнивающем Западе» все (за редким исключением) плохо или отвратительно...
Идеологическая пелена спала слишком поздно, когда стало очевидно, что уровень жизни и социальной защищенности че​ловека стран Западной Европы и Америки несравненно выше, чем в стране «социалистического выбора».
Однако беседы со старшеклассниками и студентами показы​вают, что некоторые из них (правда, меньшинство) все еще живут прежними идеологическими стереотипами: вот де запад​ные фильмы рекламируют «порочную» частную собственность, преимущества «ихнего» образа жизни, потребительство, практи​цизм и т. п. «враждебные» и «реакционные» идеи. Но, положа руку на сердце, почему бы, собственно, кинематографистам Гол​ливуда не показать в фильмах и по телевидению, в самом деле, выдающиеся достижения (а их очень много) Соединенных Шта​тов?
При этом, разумеется, сказанное выше вовсе не означает, что кинопедагогу надо отказаться не только от идеологических, но и от нравственных подходов к кино и видео, от анализа художественного уровня конкретных произведений, часто от​нюдь невысокого.
Принцип наших занятий — чтобы студенты учились анали​зировать кинокартину как произведение искусства. Понимали, что «маскульт» не искусство, а профессионально сделанное зре​лище, развлечение. Видели, понимали, что хотели сказать ав​торы, как и почему. И что «сильное впечатление», получаемое ими от боевиков, зависит обычно не от высоких эстетических качеств, но от умелой технологии воздействия на чувства зри​телей.
Исходя из того, что фильм, даже сделанный ремесленником, воздействует на зрителя как определенным образом построен​ная звукопластическая система, как художественная структура (пусть порой и многослойная, примитивная), я стремился, чтобы студенты от несколько схематичного определения основных идей фильма, его конфликтов, характеров героев шли дальше: учи​лись анализировать кино-, видео-, телепроизведение в комплексе его воздействия (композиция, центральная тема, фабула и сю​жет, полифонический строй, многоплановость, авторская концеп​ция и т. д.).
..От анализа «маскульта» мы переходили к более сложному этапу — разбору произведений больших мастеров экрана. Итого-
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вое анкетирование студентов показало эффективность такого пу​ти построения занятий.
Убежден, что начинать кинообразование надо не со школ, а с педагогических вузов и университетов. Только тогда, когда молодые учителя станут «видеограмотными», можно будет всерь​ез говорить о воспитании средствами экранных искусств в шко​лах, техникумах, училищах. Дилетанты в этом деле не нужны, как и в другом ином. Раньше я по-старинке полагал, что для подготовки преподавателей «Основ кино-, видео, телеискусства» в вузах следует открыть факультет кинопедагогики при ВГИКе высшие педагогические курсы. А ступени всеобщей аудио, ви​деограмотности виделись мне последовательной цепочкой: ВГИК — педвуз (университет) — школа (и другие средние учеб​ные заведения). Однако в нынешних условиях надеяться на государственные управленческие структуры, вероятно бессмыс​ленно. Остается надежда на хозрасчетные кино-, видеоцентры, на частные учебные кинозаведения, на внегосударственные те​леканалы и т. п. Вообще, международная практика показала, что только частная собственность способна вести нации к про​грессу, в том числе и в области образования. Вот почему я полагаю, что кино-, видео-, телевоспитание сможет получить новый импульс после того, как демократизация в нашей стране станет действительно необратимой, учебные заведения получат подлинную свободу выбора программ, спецкурсов, когда откро​ются кинолицеи, широкая сеть гимназий гуманитарного профи​ля и т. д. В этом отношении неоценимую поддержку и пользу нам может оказать опыт наиболее развитых стран мира.
Все вышесказанное, разумеется, не означает, что мой совет педагогам — меланхолически дожидаться введения частной соб​ственности в нашей стране и до той поры отложить задачи эстетического воспитания средствами экранных искусств. Убеж​ден, что миссия Всесоюзной Ассоциации деятелей кинообразо​вания, педагогов-энтузиастов отнюдь не бесполезна. И каждый заинтересованный педагог может открыть увлекательный мир ЭКРАНА для нескольких сот учеников.
Бесспорно, подготовка студентов педвузов к художественно​му воспитанию средствами экранных искусств необходима не только в плане развития аудиовизуального восприятия, мыш​ления и художественного воспитания, но и как средство подго​товки студенческой молодежи к воспитательной работе в шко​лах и внешкольных учреждениях с помощью кино, телевидения и видео. Важное место в данном процессе занимают проблемы новой социокультурной ситуации, возникшей в нашем обществе за последние несколько лет, специфика феномена «массовой культуры», ее восприятия, воздействия на сознание аудитории; плюрализм в обществе в условиях многопартийной системы и мощное развитие альтернативных средств массовой коммуника​ции, ломка идеологических барьеров, сковывавших культурный обмен  между Востоком и Западом.  Формирование  подготовки
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Формы работы студентов с фильмом (из опыта преподавания основ киноискусства)
студентов к художественному воспитанию школьников средст​вами экранных искусств зависит от эффективной модели, про​граммы и методики курса «Экранные искусства», включающего развитие восприятия, образного мышления, логики, эстетическо​го сознания, психологические аспекты, проблемные и игровые формы обучения, стимуляцию творческих способностей через непосредственное включение в процесс создания аудиовизуаль​ных произведений (синтез теории, практики посредством пись​менных работ, анкетирования, просмотров и обсуждений филь​мов, телепередач, любительских кино- и видеосъемок, выработка педагогических умений в процессе педпрактики в школах и выполнения курсовых и дипломных работ).
Так, студенты Таганрогского педагогического института под нашим руководством не только сочиняли на практических заня​тиях спецкурса «Экранные искусства» микро-сценарии, моноло​ги от имени героев фильма (по аналогии с опытом профессора И. В. Вайсфельда), делали афиши-коллажи (опыт кандидата психологических наук Р. Я. Гузмана), производили любитель​скую видеосъемку, но и писали курсовые работы на тему кино-и видеотелеобразования, защищали дипломные работы, во вре​мя предпрактики вели занятия со школьниками в школах.
Присутствие на многих из этих занятий позволяли мне скор​ректировать как дальнейший ход педпрактики студентов, так и совершенствовать сам спецкурс.
Во всяком случае итоговое анкетирование студентов, про​шедших полный курс обучения «Экранным искусствам», пока​зало, что их эстетический кругозор и практические умения го​раздо шире тех, что получили студенты так называемых «кон​трольных групп». Некоторые из бывших моих студентов не оста​вили ведения кружков и факультативов по кино и после окон​чания вузов, о чем свидетельствовали их выступления на еже​годных конференциях стажеров, которые традиционно проводят​ся в Таганрогском пединституте.
Разумеется, система теории и практики подготовки студентов педагогических вузов к художественному воспитанию школьни​ков средствами экранных искусств нуждается еще в дальней​шем осмыслении и совершенствовании. Но ее перспективность очевидна уже сегодня.
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Э. Г. АМАШКЕВИЧ,                                    доцент Ташкентского государственного института культуры
В многолетней практике работы с фильмом выкристаллизо​вались основные формы:
1. Лекционно-практические формы работы студентов с филь​мом (кинообозрение, кинолектории, вступительное слово перед фильмом, семинарские занятия с элементами деловой игры, премьеры фильмов, дискуссии и др.).
2. Практикуются и письменные работы (в основном беседы, лекции, творческие портреты, рефераты и т. д.).
3. Игровые   формы   работы   с   фильмом    (киновикторина).
1. Главное, чего хочется добиться, изучая основы киноискус​ства, чтобы студенты неформально относились к занятиям, про​являли творческую активность и интерес. Всегда находятся сту​денты, которые умеют использовать фильмы в кинопросвещении населения (особенно методисты-организаторы, организаторы праздников).
Педагог показывает ленту студентам, а те потом сами про​водят вступительное слово к фильму. Этому они учатся в сту​денческих киноклубах или на семинарах, которые проводятся раз в месяц в Союзе кинематографистов с привлечением лек​торов и педагогов города.
Кроме вступительного слова под руководством педагога го​товится тематическая лекция для той же аудитории. Эта форма учебы очень эффективна, так как учит студента работать с мон​тажным листом, учит сосредоточенности, искусству владеть аудиторией, акцентировать внимание зрителя- на наиболее ин​тересных и значимых фрагментах фильма. Учит действенному общению со зрителем. Из этих студентов затем могут формиро​ваться будущие кинопедагоги.
2. Практикуется также кинолекторий. По желанию студентов, готовится цикл лекций, объединенных общей темой. Часто такие лекции сопровождаются экскурсией на киностудию, а семинары при Союзе кинематографистов — приглашением художников ки​но, обсуждением новых фильмов.
3. Привлекаются студенты для активной работы в городском киноклубе при проведении фестивалей. Помогают в рекламе лучших фильмов.
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Студенты часто проводят премьеру фильма и в вузе, и в киноклубе, и в Союзе кинематографистов на городском семина​ре. Это обычно праздник, которому предшествует большая под​готовительная работа. Приглашаются создатели фильма.
Дискуссия по фильму стала одной из любимых форм рабо​ты студентов. Они с удовольствием включаются в дискуссию после просмотра. Хорошо проходит дискуссия в том случае, когда студенческая аудитория заранее готовится к ней. Элемент соревновательности присутствует, когда дискуссия проходит на семинаре по заданной теме, где на просмотре и последующем обсуждении присутствуют педагоги и студенты различных вузов. В дискуссии педагог обычно не навязывает своего мнения, вы​деляет интересные выступления и предлагает аудитории поду​мать над общественными проблемами, которые выходят за рам​ки фильма.
4. Письменные работы могут быть самыми разными. В на​шем вузе практикуется реферат, лекция, текст вступительного слова, киноведческие работы. Цель письменных работ научить студентов в письменной форме высказать свое мнение о мире кино. Лучше всего удается студентам творческий портрет деяте​ля кино.
5. Широко практикуются на семинарских занятиях активные формы работы с элементами деловой игры. Прилагается учеб​но-методическая разработка для студентов по фильму «Астени​ческий синдром» (реж. Кира Муратова).
Учебно-методическая разработка для студентов
института культуры, изучающих историю кино,
основы киноискусства
КАК НАЗВАТЬ ФИЛЬМ?
Название фильма играет очень важную роль. Удачное на​звание может способствовать привлечению зрителей, а неудач​ное— отпугнуть. Но есть название фильма, которое таит в себе нечто, что надо разгадать. Каково образное содержание названия фильма «Астенический синдром»?
Лента в художественной форме ставит диагноз нравственно​го состояния нашего общества.
ПОЧЕМУ?
Какими, на ваш взгляд, мотивами руководствуется режиссер (Кира Муратова), выбирая название фильма? До и после про​смотра обсудите предлагаемые варианты и подумайте, какая из причин оказалась решающей в данном случае.
Астенический синдром — медицинский термин, который мож​но приравнять к клинической смерти, летаргическому сну. В пер- вой новелле рассказана история о том, как через освобожден-
106

ную агрессию (тот же астенический синдром), направленную на весь мир, героиня пытается обрести равновесие «снова на​учиться жить». Тема второго фильма — социальная агония об​щества.
«Я НЕ ВСЕ ПОНЯЛ...»
В некоторых местах сюжет фильма может показаться слож​ным и запутанным. Автор сделал это намеренно. Ему хотелось, чтобы зрители прилагали определенные усилия, следя за тем, что происходит с героиней и учителем Николаем.
А вы хорошо поняли фильм «Астенический синдром»? Этим тестом мы пытаемся проверить Вашу память и попробуем раз​будить воображение.
1. Для чего в фильм включены документальные кадры, сня​тые на кладбище?
2. Что Вы запомнили из эпизода, в котором показана исте​рически агрессивная очередь за рыбой?
3. Какое впечатление на Вас произвела угрюмая, спящая толпа в метро?
4. Что дают для прояснения смысла фильма сцены в су​масшедшем доме?
5. В самом начале картины, еще до кладбища, возникают три благостные старушки, которые все вместе нараспев произ​носят слова, становящиеся своего рода эпиграфом к фильму. («В детстве, в ранней юности я думала, что стоит всем людям прочесть внимательно Льва Николаевича Толстого, и все-все все-все поймут и станут добрыми и умными».)
6. Как показана молодежь в фильме?
7. Для чего в фильме дан прямой хроникальный репортаж с живодерни? Он обрывается титром: «На это не любят смот​реть. Об этом не любят думать. Это не должно иметь отношение к разговорам о добре и зле».
Утопия уперлась в безысходность реальности, которая уже не имеет никакого отношения к понятиям добра и зла. Так со​единились начало фильма (старушки) и конец (живодерня). КАКОГО РОДА ЭТОТ ФИЛЬМ?
Некоторые ленты могут представлять из себя смесь сразу нескольких жанров. Принадлежность фильма к тому или иному жанру предполагает наличие определенного набора черт. В ки​нематографе существуют такие жанры, как эпопея, кинороман, трагедия, комедия, вестерн, мюзикл, • музыкальные фильмы, фарс, трагифарс, притча и др.
Часто по названию можно судить о том, к какому жанру принадлежит фильм.
а)  «Звездные войны», «Пришельцы с Марса», «Солярис».
Как Вы думаете, к какому жанру принадлежат эти фильмы? Предложите другие названия, которые могли бы продолжить список. Что общего есть у этих фильмов?
Аналогичным образом обсудите следующие группы фильмов:
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б)
«Великолепная семерка», «Дилижанс», «Белое солнце
пустыни».
в)
«Принцесса-невеста», «Приключения Робин Гуда», «Знак
Зорро», «Черный пират».
Когда определите, к какому жанру принадлежит картина «Астенический синдром», постарайтесь вспомнить другие филь​мы, которые можно причислить к тому же разряду («Парад планет»  В. Абдрашитова, «Дни затмения» А.  Сокурова).
Фильмам, принадлежащим к определенному жанру, свойст​вен определенный набор «правил». Вот, например, некоторые «правила», которых надо придерживаться создателям траги​фарса:
1. Трагифарс близок к трагикомедии.
2. Определяющим в нем является гротеск.
3.
Как правило, герой трагифарса физически или духовно
гибнет, но его гибель не ведет к катарсису, как в трагедии.
Это далеко не полный список «Правил» для создателей траги​
фарса, но общая направленность ясна.
А теперь вернемся к «Астеническому синдрому» и жанру, который он представляет.
Для начала попробуйте ответить на следующие вопросы:
1.
Где происходит действие «фильма в фильме» (первая
часть)?
2. По каким правилам строится сюжет?
3. По каким правилам подбираются персонажи?
4. Какое общее настроение фильма?
Совершенно очевидно, что фильм «Астенический синдром» нарушает правила.
Вспомните ту работу, которую вы проделали, определяя жанровое своеобразие трагифарса, и постарайтесь ответить на вопросы:
· Пришлось ли добавить к фильму какие-либо черты, ко​торые обычно отсутствуют в трагифарсе?

· Отсутствуют ли в фильме какие-либо привычные черты трагифарса?

· Есть ли там персонажи или эпизоды, сходные с теми, ко​торые мы раньше встречали в фильмах К. Муратовой?


Белоруссия: «Сланечник», «Киноколядки»,-«Кинотур»
Н. А. КРИВОШЕЕВА, г. Минск
Одной из своих задач деятели кинообразования республики видят в создании культурной среды, формировании эстетическо​го вкуса, внедрении киноискусства в различные сферы жизни. Девятый год для кинопропагандистов, кинопедагогов, руко​водителей киноклубов и кинолюбителей действуют методологи​ческий семинар «Киноискусство: этапы, стили, мастера». Еже​годно изменяется направляющая тема семинара. Нынешний год занятий посвящен теме «Экология человека, культуры, природы». Киносеминар стал первой совместной культурологической ак​цией двух творческих Союзов Белоруссии — кинематографистов и театральных деятелей. Это, в свою очередь, предполагает уча​стие, в его работе видных деятелей не только кино, но и театра. (Следует отметить, что постоянные участники киносеминара — представители Союза дизайнеров, Союза художников).
Думается, тематика занятий позволит судить о круге инте​ресов и уровне разговора на семинарских занятиях, после про​смотров кинопрограмм: «Личная жизнь человека и история», «Загадочная женская душа», «Мир выжил потому, что смеялся», «Неопознанное, но существующее (феномены природы и психо​логии на экране)», «Есть ли надежда? (апокалиптическая фу​турология)», «Проповедник в толпе» (библейские заповеди в современное мире)», «Евангелие от... (образ Христа в кино)», «Исламский мир в кино» и т. д.
Постоянная ежегодная аудитория семинара 200 человек. Но его слушатели не замыкаются в рамках лишь этой ауди​тории. Каждое занятие варьируется, не повторяется, расширяя киноаудиторию,    в    киноклубах,    в    студенческих    аудиториях, в классах школ и ПТУ.
В соответствии с программой по кинообразованию «Кино и Школа», «Кино и молодежь», предложенной Министерству на​родного образования БССР, в школах и в ВУЗах республики вводятся курсы по киноискусству. Так, в Белорусском государ​ственном Университете на факультете журналистики читается спецкурс «Основы киноискусства», «Современный кинематограф и средства массовой информации» (ведет занятия Саенкова Л. П.), впервые на филологическом факультете для студен*
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тов IV курса разработан и прочитан спецкурс «История, теория кино и современная культура» (Кривошеева Н. А.).
В СШ № 20 г. Минска в 1989—1990 гг. учебном году для учащихся 10—11 классов был организован кинофакультатив. Си​стематически проводились интегрированные уроки «Литература и кино»; «Творчество Платонова и мир Ларисы Шепитько»; «Василь Быков. Экран: «за» и «против» — киноверсии «Вос​хождение», «Круглянский мост», «Дожить до рассвета»; «Алесь Адамович. Творчество есть борьба — «Сыновья уходят в бой», «Иди и смотри», «Встречный иск»; «Наш мир в поле зрения писателя  и   режиссера»   (фильмы   «Чучело»,   «Куколка»   и   др.)
Об эффективности кинофакультатива говорит тот факт, что более 40% выпускников, раскрывая темы экзаменационных школьных сочинений и подтверждая свои мысли, ссылались на произведения киноискусства.
По просьбе администрации школы в 1990—1991 учебном году  кинофакультатив  проводился  для  учащихся  8-х  классов.
Работа по кинообразованию детей и юношества ведется по разработанной программе республиканских историко-культур​ных киноигр «Сланечшк» (автор концепции — доктор искусство​ведения Нечай О. Ф.), цель которой активизировать действую​щие формы контакта детской и молодежной аудитории с фильмом.
Общая программа киноигры имеет целостную структуру.
Слово «Сланечнж» («Подсолнечник») выбрано для назва​ния как символ солнечного света, поглощаемого землей, как образ солнечного, светлого растения, как образ единства людей между собой и единства человека и природы.
Общая структура киноигр позволяет юному зрителю пройти по трем этапам, трем разделам, которые объединены общей идеей — взаимосвязь понятий Человек, Народ, Вселенная.
В рамках этой программы «Сланечнж» была организована работа в кинолагерях «Горизонт» и «Купалинка» в 1989 г. и в лагере ЦК ЛКСМБ «Зубренок» в 1990 г., где она осуществля​лась под девизом ШАР (Школа адаптации радостью) —детям Чернобыля. Участниками этой программы стало около 1,5 ты​сяч детей.
Занятия с юными зрителями проводили киноведы Исако​ва Л. И., Кривошеева Н. А., кинопедагоги.
Становление и развитие киноклубного движения в Белорус​сии стало возможным благодаря тому, что у его истоков стояли деятели кинообразования: кинопедагоги, киноведы, кинокритики. Изначально каждый из них не просто курировал свой киноклуб, участвуя в разработке программ, в подготовке каждого занятия, но и способствовал постоянному обмену информации между клу​бами, привлекая интеллектуальную элиту для работы с заин​тересованной киноаудиторией.
В Белоруссии сейчас действует 25 киноклубов. Целенаправ​ленно строят свою деятельность киноклубы «Аматар» (г. Минск,-

при Дворце культуры железнодорожников), «Вытою» (ПО «Ин​теграл»), «Великая иллюзия» (Белорусский государственный университет), «Зеркало» (Минский Политехнический институт), «Киноглаз» (профтехучилище строителей г. Минска), «Ракурс» (г. Гродно) и др.
Все наиболее интересные киномероприятия киноклубники проводят вместе с деятелями кинообразования, кинолюбителями.
Повышению кинокультуры в республике способствовали и поездки в Таллинн, Вильнюс на ретроспективу фильмов режис​сера Пазолини, участие в XVI-м Московском Международном кинофестивале и фестивале «Интерфест-90», просмотр фильмов, представленных Польским Центром культуры и информации в СССР (программы фильмов А. Вайды, К. Занусси, Ф. Фалька, А. Холанд, К- Кисьлевского и др.), встречи с польским крити​ком Шернборном, который представлял фильм «Василек» («Корнблюменблау»), французскими кинематографистами, пред​ставлявшими фильм «Иосиф Бродский», встреча с режиссером Р. Балаяном и обсуждение фильма «Леди Макбет Мценского уезда», дискуссия с режиссером В. Абдрашитовым после про​смотра фильма «Слуга».
Любители кино республики не только сами смотрели «Встреч​ный иск» — фильм-призер 1-го Международного кинофестиваля неигрового кино, но и помогли организовать его показ в гг. Таллинне, Горьком, Ташкенте, Одессе, Куйбышеве, Тарту, Пскове, Москве и т. д.
В 1989 году впервые за всю историю проведения ежегодных смотров-конкурсов фильмов киностудии «Беларусьфильм» в Минске был организован городской фестиваль «Беларусь-фильм-89», где работало зрительское жюри, в состав которого вошли деятели кинообразования и представители киноклубов. Фильмы-призеры стали предметом обсуждения в киноклубах республики. В рамках фестиваля проходил «Круглый стол», действовала «вольная трибуна», состоялись встречи с режиссе​рами В. Рыбаревым, В. Никифоровым, А. Карповым и др.
Учрежденный ежегодный приз киноклубов и деятелей кино​образования «Кинотур» получил фильм «Боль».
Первый просмотр и обсуждение фильма «Кошкодав Сильвер» проходил в киноклубе «Вытою», а потом его смотрели и обсуждали в киноклубах республики.
С 17 по 26 декабря 1990 г. по инициативе Белорусского общества друзей кино впервые в Минске проводились «КИНО-КОЛЯДКИ-90», являвшие собой презентацию кинопрограмм, представленных государственными, творческими, независимыми и любительскими белорусскими киностудиями.
Одной из важных целей «КИНОКОЛЯДОК» являлось при​влечение зрительского внимания к новинкам белорусского кино.
Определяющее значение имела принципиальная работа неза​висимого зрительского жюри, в составе которого, уже по тради​ции,  были  члены  Общества   друзей   кино   СССР.   Атмосфера
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непринужденности, доброжелательности, заинтересованности ца​рила в зале все десять дней. Победителей помогали определять и зрительские анкеты, позволявшие выявлять рейтинг каждого фильма.
Приза «Любич» (белорусский божок счастья и предсвадеб​ного веселья) удостоены признанные лучшими фильмами года: ^художественный — «Франка — жена хама» (режиссер Дмит​рий Зайцев) и документальный — «Случай из практики» (ре​жиссер Юрий Горулёв).
Приз Общества друзей кино СССР за верность интеллекту​альному кинематографу и профессиональное мастерство вручен фильму «Прости нас, мачеха — Россия» (режиссер Юрий Елхов).
Сейчас формируется программа белорусский фильмов для показа в киноаудиториях республики. Подготовлены рекомен​дации кинопедагогам республики.

Кинообразование в педагогическом институте
С. М. ОДИНЦОВА г. Курган
Глубокие изменения, происходящие в нашем обществе, при​вели к сложной культурно-исторической ситуации, в которой по-новому представлено и киноискусство. Массовая кино- и ви​деопродукция зачастую духовной пищей уже не является: на​силие, порнография, пошлость, превалирование материальных ценностей над нравственными — вот ее составляющие.
Каковы же задачи кинообразования в современных услови​ях? Приспособить ли его к целям духовного формирования пред​принимателя? Сделать тренажером для закаливания нервной системы современного человека? Достаточно ли научить детей грамотно «считывать» кинотекст? Такой путь возможен, если мы откажемся от понятия «искусство кино».
В изменившемся мире еще более остро, чем раньше, осозна​ется необходимость гуманизма и правды, запечатленных в ис​тинно художественных произведениях искусства. Воскресить ду​ши — задача, которую может решить только разумное жизне​устройство, но в период всеобщей смуты и трагических прозре​ний как никогда важно поддержать юные души в обретении веры в добро, красоту, справедливость. Современный учитель — защитник нравственных и эстетических ценностей. Он должен противостоять мощному потоку псевдокультуры, быть открытым всему новому в жизни и искусстве, отчетливо разграничивать добро и зло, прекрасное и безобразное, способствовать духов​ному возрождению общества. Исходя из этих позиций, мы стро​им работу по кинообразованию в педагогическом институте.
В Курганском государственном педагогическом институте на филологическом факультете в течение многих лет ведутся спец​курсы и спецсеминары по киноискусству. Рассматриваются та​кие, например, темы, как «Художественный образ в различных видах искусства», «Сценарий и его роль в формировании плас​тического образа фильма», «Специфические средства создания изобразительного ряда фильма как важнейшие компоненты ки​нематографического образа», «Музыка и звук в синтезе худо​жественных средств создания кинообраза», «Монтаж как вы​разительное средство фильма», «Кинематографические профес​сии. Создатели фильма как участники творческого процесса рождения   фильма»,   «Кинематографический   образ   в   фильмах
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различных жанров», «Анализ фильма», «Проблемы экранизации литературного произведения», «Кино на уроке литературы» и др.
Образный характер искусства предполагает в читателе, зри​теле, слушателе понимание его специфики, иначе не может быть глубоким «вхождение» в мир художественного произведения.
В массе своей студенты не воспринимают фильмы как ху​дожественное воплощение действительности, не проникают в ав​торскую концепцию, не слышат «голоса» творца, не осознают творческой индивидуальности. Поэтому в программе кинообра​зования—формирование определенной установки на восприятие (под которой понимается интеллектуальная, эмоциональная, эс​тетическая готовность к общению с фильмом, как с произведе​нием искусства), развитие навыков творческого анализа фильма, включение фильма в широкий ассоциативный культурно-истори​ческий контекст.
Поиски методики преподавания в пединституте связаны с комплексом задач: накопление знаний о кино как искусстве, развитие киновосприятия студентов, обучение их анализу филь​ма, профессиональная подготовка будущих учителей.
Чем глубже проникает студент в образный ход фильма, тем полнее его представление о характерах, коллизиях, проблемах фильма, тем оригинальнее и тоньше понимание авторской кон​цепции. Поверхностные суждения о фильме, как правило, вы​являют неглубокое понимание самих жизненных явлений, при​митивный подход к конфликтам и характерам не только в ис​кусстве, но и в жизни.
Важное место в системе нашей работы занимают задания и упражнения по каждой теме спецсеминара (или спецкурса). Большая часть из них требует от студентов самостоятельности, поскольку задания носят не репродуктивный, а поисковый ха​рактер. Студентам предлагается написать сценарий (фрагмент сценария), подготовить вступительное слово к фильму, проду​мать варианты обсуждения фильма, предложить вариант экра​низации литературного произведения, выступить с сообщением о творчестве актера, режиссера, оператора, провести обсуждение фильма с однокурсниками (или учащимися, если студенты про​ходят педпрактику). Система творческих заданий, в том числе игровых, направлена на развитие эстетических потребностей, об​разного мышления, нравственных ориентации студентов.
Так. например, готовя обсуждение фильма Мартина Скорсе​зе «Последнее искушение Христа», студенты обратились к Биб​лии, сопоставили с сюжетом фильма библейскую историю, за​думались над киноверсией Скорсезе, сравнили образ его Христа с этим образом в фильмах у других режиссеров, других жанров, обратились к нравственным оценкам Христа и Иуды. Пройдя через споры, пришли к выводу о том, что им близка трактовка Скорсезе: Христос — человек с Богом в душе, через сомнения, душевные муки восходящий к своему Предназначению. Студен​тов поразила идея создателей фильма искусить Христа не дья-

волом, не властью, а простым человеческим счастьем. Фильм дал возможность включить в духовный и эстетический опыт студентов размышления о коренных проблемах человеческого бытия, общечеловеческих ценностях.
Творческий потенциал будущих учителей развивают такие, например, задания: «Сравните внутренний монолог и диалог в литературном произведении и в сценарии, объясните общее и специфическое в них.» «Сделайте наблюдения над методами раскрытия характера в сценарии, в пьесе, в рассказе». «Поду​майте над вопросами: «Какое различие существует между жиз​ненной реальностью и ее изображением в кино? Игра перед киноаппаратом и полученный на экране результат — не совсем одно и то же? (Г. Козинцев)». «Как сочетаются музыкальный и изобразительный ряды в начале фильма С. Кубрика «Заводной апельсин»? Как влияет музыка на нравственный контекст филь​ма?» «Как изображена среда в фильмах «Маленькая Вера» и «Такси-блюз»? Какое различие существует в истолковании проблемы «Человек — среда» у авторов этих фильмов». «По​чему в фильме «Комиссар» в сцене расстрела бойца за дезер​тирство использована замедленная съемка? Как связана эта сцена с гуманистической позицией режиссера?
На занятиях студенты выясняют историю замысла фильма, историю его создания, сопоставляют сценарий и фильм, книгу и фильм, сравнивают различные интерпретации сюжетов, образов и т. д.
На филологическом факультете кинообразование углубляет литературное образование. Фильмы-экранизации явление доста​точно сложное и здесь мы находим большие возможности для развития эстетического сознания студентов, их понимания эк​ранизации как новой эстетической ценности, имеющей прямые или опосредованные связи с эстетической доминантой литератур​ного первоисточника.
Анализируя фильм, студенты должны опираться не только на литературные знания и представления, но и на знания в области киноискусства.
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Любящий взгляд сверху, или снова о забытом старом
А. ПИЙРСАЛУ г. Таллинн
Иеремия 16:14—16
На фильм, как и на жизнь, текущую вокруг и протекающую в нас, мы созерцаем по-разному...
Какие события вызывают глубокие сопереживания, конфлик​ты в нас самих и действия, влияющие в свою очередь на окру​жающее, а может и на судьбы поколений, народов — и кто же смотрит на все происходящее с нами с истиной и любовью сверху?
По сей день киноавторы делятся на «ищущих» (очень бо​лезненно ищущих как И. Бергман), на «нашедших» (как А. Тар​ковский) и «охотников», которые стремятся к своим эгоистиче​ским целям, думая о благе мира. У «охотников» на первом месте личный интерес, а не жизненная мудрость проникнутая творческая истина.
Как понимают люди полотна известных киноавторов или как относимся мы сегодня к средневековым иконостасам?
А как оценивает зритель фильмы бездуховные, срывающие покровы с телесных тайн? Как мы относимся к женщине, к муж​чине, к ближнему из сих меньших»   (От Матфея  25:  31—46)?
Кто же поможет сейчас разобраться молодым и родителям их в вопросах жизни,   кинематографа   и   всемирной   политики?
Должен ли делать это учитель, родитель, культурная среда общества, духовенство? Корни отечественной духовной культуры были просто отрублены, и теперь мы знаем какая беда проис​ходит с человеком, когда он отторгнут от предков, их опыта и склада жизни: умножаются беды семей, народов и наций, ведь без прошлого нет будущего. Так сегодня обучают наших пси​хологов— они не получают духовного образования, будто это нечто запрещенное правительством, как все ведущее к Богу. Им не дозволено познать и свежие сенсации в области пара​психологии как опять же не дозволенное. Это и есть сухое дерево без корней — какие плоды оно принесет? Вспомним кадр в фильме А. Тарковского «Жертвоприношение» с сухим деревом, которое поливает ребенок...
Мне хотелось бы для начала обратить ваше внимание, что
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по сей день у человека есть тело, душа и духовность. И познать это можно, взглянув в зрачки ближнего... Кого ты там увидишь? В зрачках ближнего увидишь ты себя! Это и есть в хорошем кинематографе как и в хорошем человеке. Потупят глаза те, в которых грех подкрадывается...
Я духовный человек, живущий в душе. Оживляю все тело, и светильник для тела есть око. Итак, если око твое будет чисто, то все тело твое будет чисто (От Матфея 6: 22).
От Аз до Я нашли кириллицу монахи Мефодий и Кирилл в Болгарском монастыре. Но не дай Бог забыть истину, что обозначает от «Аз до Я». Это звездный путь от Бога Творца Вселенной к нам, к человеку, к душе нашей, к Я!
Не было одиночества для тех, кто ищет в добре, истине и красоте контакта.
Так и истинное творчество. Оно объединяет Творца с миром.
Где же ключ к восприятию внутреннего, идущего сверху, оживляющего тело? Это «нечто» находится во всех, кто ищет цель в жизни и познает себя.
Вспомним, что говорилось о душе в дореволюционных учеб​никах.
1. Помимо крова, пищи, биологических соотношений с про​тивоположным полом человек мечтает о чем-то далеком, неопо​знанном, красивом, таинственном. Эта мечта присуща душе, а не телу.
2. Оказывается, что есть великодушие и малодушие, что можно трудиться с душой и без души.
3. Человек становится личностью, благодаря душевным ка​чествам, и не может исчезнуть полностью это «нечто» — душа — даже когда умирает тело, так как в ней существует (живет) зримый путь' мыслей, слов и дел как при жизни так и после ухода с цашей грешной земли.
4. Если я неправильно и зло думаю, говорю и совершаю по​ступки— моя душа болит и болью своей дает мне знать — как «судья моя — совесть» — о личной ответственности за мысли, слова и деяния мои.
5. Сильные, познав, судьбу свою, начинают ее исправлять сегодня, сейчас же. Ибо сильные —это нежные, с чувственной душою.
Эти первоначальные знания о душе, как о важном центре человечности признают в педагогике ученые всего цивилизован​ного мира. Что с нами? Куда мы себя относим?
Вот пять состояний человека:
1. Физическое
2. Эфирное
3. Астральное
4. Я
5. Духовное.
Изменив в себе «Я» на духовное, мы изменимся в остальных четырех состояниях.
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Что, как вы понимаете, очень важно для нас. Ибо у челове​ка самым важным качеством души по сей день остается сво​бода выбора. Желаем ли мы остаться рабом для господина и подчиняться диктату своего тела или станем друзьями. Либо лучший друг тот, кто отдаст если нужно свою жизнь за друзей... Не так ли поступает наше тело, отдав свободу душе, когда оно познает бессмертие и вечную жизнь?

RESUME OF THE TASHKENT WORKSHOP ON FILM EDUCATION
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PLACE —TASHKENT, THE HOUSE OF CINEMA, THE  UNION  OF CINE-
MATOGRAPHERS OF UZBEKISTAN-TIME — OCTOBER, 15—22, 1990 ORGANIZER —THE  BOARD  OF THE  SOVIET ASSOCIATION  FOR  FILM
EDUCATION PATRONAGE — THE UNION OF CINEMATOGRAPHERS  OF UZBEKISTAN
THE AGENDA:   current theoretical and practical tasks of film education, film education and mass culture, film education and video boom, film education and mass communication.
THE SOVIET PARTICIPANTS — 28 THE FOREIGN COLLEAGUES —3
CITIES: Tashkent, Moscow, Leningrad, Minsk, Alma-Ata; Tallin, Kiev, Novosibirsk, Sverdlovsk, Voronezh, Lipetsk, Ufa, Kurgan, Ta​ganrog.
REPORTS;
Methodology  of   film  education   at   present.   Theory   and
1.
I. VEISFELD
practice   of   educatory   audio-visual   culture   and   modern
pedagogics.
2. O. F. NECHAY        Aesthetic and cultural aspects of the current film education  process, correlation  of  individual;  national   and  in​ternational aspects in the aethetic education of a young​ster.
3. U. USOV
How to Induce the process of film education in modern (Moscow)
school,  dosage  of knowledge,  skills  and   abilities within
the curricula based on principles of cinematographic art; the notion of audio-visual literacy as a key definition in the process of film education.
4.
G. POLICHKO        The concept  of  film  education   in  this  country,  cultural
(Moscow)
and  artistic traditions in the  Russian teaching methods,
unprecedented approach to film education in Russia; Aesthetical and cultural components in Russian film edu​cation; film language as an initial step in film education, which leads to mastering artistic skills to create a film.
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5. A. PIRSALU (Tallin)
6. V. RONKIN (Alma-Ata)
7. A. SPICHKIN (Kurgan)

The main goal of the Estonian film education is to trace a link to the sources of the national attitude towards the cinema; cultural, spiritual, Religious contexts of aesthetical education through film education.
National originality in film education; training of film teachers; mass culture as a background for film edu​cation.
Video boom and aesthetic education through films; mass culture and artistic preferences of school children; the problem of video and audio-visual culture.
8. G. EVTUSHENKO Modern cinema  and  film education;   the structure of ci
(Voronezh)
nema   and  cinematographic   perception;   methods   of   film
analysis  in  the  classroom;   studying  the  film   language.
9.
GUZMAN
(Moscow)
10.
D1DIER
SCHRETTER
President of the European Asso​ciation of Edu​cation by Means of Audio-visual Aids (ЕАЕМАЛ)
11.
PHILIP
DRUMMOND
Professor of the
University        of
London

Game-play in methods in film education; psychological programmes of film education; the «SCE» (The school of cinema-goer's education) practical lesson.
The necessity of integration of different systems of audiovisual culture into the all-european culture, prob​lems of studying the language of mass media, audiovi​sual aids at European schools and universities, the role of the Soviet concept of film education and the entry of the Soviet Union into the common European house, a practical lesson on the use of video shooting and video screening in film education.
Media education in Great Britain, its essence and con​cept. The language of audiovisual aids as a universal communication language. Working out of the critical attitude towards some audiovisual information as a means of manipulation of consciousness. Problems of educational process in the teachers training department of the Lon​don University.

12 BEN BACHMAIR  Interpretational  mechanisms  of  children's  teleperception.
Professor of the      Problems of  learning the language and the symbols  of
Kassel   Universi-     TV.   Game-playing   methods   of   the   subject   realization-
ty   (Germany)
embodiment  of  the TV  information   (on  the example  of
analysis   of   children's   perception   of   the   fantastic   film
«Captain   Future»).   Expressive   functions   of   tele-   and
videoperception. Televideo information as a communicative
language between children in every-day life.
