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Ю. Н. УСОВ О современных моделях  киновоспитания и  кинообразования
В последние десятилетия убеждение в необходимости кинообразования школьников завоевывает все больше сто​ронников. Кино, как и другие виды искусства, играет огром​ную роль в формировании нравственных основ личности, удовлетворении эмоционально-эстетических потребностей. Но воспитание кинозрителя не должно быть стихийным. Как же его организовать: на уроках? факультативах? в клубах? Че​му и как учить? Накопленный за прошедшее время опыт дает основания для некоторого анализа. Ему и посвящена статья.

При рассмотрении различных современных принципов, систем, школ киновоспитания и кинообразования обращает на себя внимание многообразие преследуемых целей и за​дач. Вот как, например, формулировали их участники Меж​дународной встречи в Москве1.

1) Целенаправленное воспитание навыков сознательного, осмысленного восприятия фильма для выделения в кинопро​изведении ведущей идеи (Польша); 2) выработка самостоя​тельного мышления, критического отношения к произведе​ниям искусства, критического осмысления жизненных про​цессов, отраженных в фильме (ГДР); 3) формирование из​бирательных критериев при оценке кино- и телепродукции (Швейцария); 4) активизация воздействия кино как средст​ва массовой коммуникации в ряду других (Финляндия); 5) подготовка школьников к восприятию искусства кино и одновременно воспитание посредством киноискусства гра​мотного зрителя (Югославия); 6) сообщение знаний о выра​зительных средствах кино, о психологии творчества и вос​приятия экранных искусств,  развитие у школьников эстети-

1   Информационный   бюллетень   комиссии по   международным   связям Союза кинематографистов СССР. М., 1975, № 75, 76.

ческих чувств,  творческой  активности,   способности   к  само​выражению  (Дания).
Разный подход к этой проблеме можно отметить и у со​ветских исследователей, причем чаще всего они стремятся к широкому, многоаспектному охвату. Определились целые си​стемы киновоспитания и кинообразования.
Одну из таких систем — комплексного решения различ​ных воспитательных задач в киноклубе — предлагает О. А. Баранов (Калининский университет). Это организация, со​четающая кинолюбительство в узком смысле слова (съемка фильмов) и в широком (изучение киноискусства). В таком сочетании одни школьники, воспитываясь сами, являются в то же время участниками процесса воспитания (пропаганди​стами, рецензентами, фотографами, киномеханиками и проч.), другие — слушателями кружков и факультативов, потен​циальными активистами клуба. Одновременно решаются за​дачи и кинообразования, и использования кино как поли​функционального воспитательного средства1.
Другую систему использования киноискусства в общем воспитательном процессе школы разработал Ф. Ю. Рабино​вич (Кетовская средняя школа Курганской области). Здесь речь идет об использовании кинопроизведений в качестве своеобразных пособий в работе по идейно-нравственному, военно-патриотическому, эстетическому, правовому, интерна​циональному, трудовому воспитанию учащихся. Своеобразие заключается в том, что необходимые познавательные и нравственные выводы формулируются самими учащимися в процессе размышления над фильмом, идейно-художественно​го анализа2.
Наиболее системно задачи киновоспитания и кинообразования сформулированы доктором искусствоведения, про​фессором И.В.Вайсфельдом3. Предложенная им программа
взаимосвязанно учитывает комплекс задач: от самых кон​кретных (формирование навыков кинематографически гра​мотного восприятия фильма) до самых широких (воздейст​вие киноискусства на личность человека). 

Нетрудно заметить, что все    эти    направления    поисков    сближает  общая  цель — формирование    культуры    киновос- приятия.  Но сами    критерии    художественного    восприятия 
1
Роль киноискусства в воспитании школьников.
Тезисы докладов  на Всесоюзной  конференции.  Курган,   1978,  с. 36.
2
Там  же, с. 47.
3
Там же, с. 3—8.
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фильма определяются по-разному. Для одних главным яв​ляется избирательность, для других — выделение ведущей, идеи, для третьих — осмысление жизненных процессов, мера творческой активности и пр.
В разнице подходов обнаруживается разностороннее ис​пользование возможностей кинематографа: как средства идеологического воспитания, как педагогического инстру​мента для развития мышления, творческой активности школь​ника и, наконец, как вида искусства, отличающегося особой силой эмоционально-интеллектуального воздействия, на лич​ность.
В педагогической практике прослеживается хотя и не всегда последовательно, стремление использовать специфи​ческие возможности кино, во-первых, по сравнению с други​ми видами искусства, а во-вторых, что особенно важно, по сравнению с абстрактно-логическими системами научных дисциплин.
В зависимости от избранной точки зрения на функцио​нальное использование кинематографа подразделяются и существующие программы киновоспитания и кинообразова​ния. Остановимся на характеристике только тех из них, ко​торые рассматривают кино в контексте художественной куль​туры, т. е. нацелены в первую очередь на формирование ква​лифицированного зрителя. Вот наиболее характерные при​меры трех разновидностей такого типа программ1.
«Киноэстетика». Авторы Л. Антол, Л. Бокар, И. Немеш-кюрти (Венгрия). I. Кино в ряду других искусств. Плоскост​ное изображение и его построение. Освещение, камера, ра​курс. Разновидности монтажа. Изображение и звук.
II.
Кино как форма выражения и как техника. Сценарий
и искусство режиссера. Практика анализа на примере вен​
герских и советских фильмов.
III. Фильм как произведение искусства. Радиодрама. Те​левизионная драма. Кино и театр.

IV. Современный кинематограф: направления и школы. (Италия, Англия, Франция,  Польша,  Венгрия).
Факультативный курс «Основы киноискусства» для 9—10 классов. (Москва). Авторы М. С. Шатерникова,. Ю. Н. Усов, Ю. М. Рабинович.
I. Киноискусство и его роль в духовной жизни общества.
II. Виды кино.
1 Содержание  всех  программ  дается  в  сокращенном  виде.
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III. Творческий  процесс создания игрового фильма.
IV. Фильм и зритель.
V.
Материал, тема, идея фильма.
VI.
Фабула, сюжет, композиция фильма.
VII.
Монтажное построение фильма.
VIII.
Образ человека в киноискусстве.
Курс «Основы киноискусства» для 9—11 классов (Тал​лин). Автор Л.  К.  Раудсепп.
I.
Кино как искусство и средство массовой коммуникации.
II.
Кино как результат развития науки и техники.
III. Процесс создания современного фильма и его путь на экран  (характеристика кинопрофессий).
IV. Виды и жанры киноискусства, история их формиро​вания.
V.
Эстетика кино. Условность. Аудиовизуальный образ.
VI.
Некоторые проблемы современного киноискусства.
(Экранизация. Коммерческие фильмы. Киноискусство  Эстонии. Интернациональная миссия киноискусства).
В этих программах совпадает определенное количество информации о данном виде искусства, вопросы теории и взаимоотношения с другими искусствами — т. е. объем зна​ний, необходимый, по мнению всех авторов, для формирова​ния навыков восприятия киноязыка и самого фильма как произведения искусства. Но принципы сообщения знаний и формирования навыков восприятия различны.
Практические задания венгерской программы не только помогают школьнику уяснить значение таких терминов, как монтаж, ракурс, планы, но и развивают его художественный опыт.  Вот некоторые пункты разных упражнений.
Из раздела «Монтаж»: «У нас три куска пленки: улы​бающееся лицо, безразличное, грустное. Какой психологиче​ский процесс можно выразить, склеив эти куски?».
Из раздела «Камера»: «Субъективной камерой ты хочешь передать медленную послеобеденную прогулку мечтательной девушки. Каким движением камеры ты будешь пользовать​ся?».
Из раздела «Сценарий и искусство режиссера»: «Сделай раскадровку действия из какого-нибудь репортажа или но​веллы».
Первое, что сразу останавливает внимание, — прием игры в различные кинопрофессии. Система вопросов сразу ставит
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перед учеником задачу оператора, режиссера, сценариста, •открывая ему суть профессии. Объяснение учителя — свод правил, подкрепленных примерами. Самостоятельная работа — проверка усвоенного на практике. Отсюда непосредствен​ность восприятия знаний, своеобразная экскурсия в лабора​торию той или иной профессии. Так постигается специфика кино. Помогут ли эти знания при восприятии фильма? Без​условно. Основная часть вопросов относится не только к тому, как снят эпизод, но и почему именно так, какова смысловая нагрузка подобного решения:
«Опиши четыре-пять кадров из недавно виденного фильма. Выдели планы. Определи цель режиссера» («Плоскостное изображение и его построение»).
Интересна методика подачи учебного материала в спе​циально составленном пособии для учащихся. Каждый раздел состоит из кратких выводов по теме урока (о глубине содер​жания урока можно судить но главам аналогичного учебни​ка по киноэстетике для учителей), вопросов для классной работы, для домашнего задания, для практических занятий, а заканчивается цитатами из критических статей на оче​редной фильм и кратким словариком, в котором приведены имена режиссеров, художников, композиторов, писателей, упомянутых на уроке.
Главное здесь — широта затронутого материала для оп​ределения локально сформулированного вопроса, внимание К различным видам искусства и практика их аналитических сопоставлений. Такая предварительная работа постепенно готовит ученика к восприятию фильма как особой художест​венной  структуры,  выражающей  мировоззрение  автора.
Однако принцип построения кинокурса венгерских педа​гогов при всех своих достоинствах, несомненном новаторстве содержит один методический недостаток. Этот недостаток может активно проявиться, если этап накопления знаний о формальных возможностях кино, его выразительных средст​вах (освещение, планы, ракурс, монтаж) утратит прочную связь с практикой анализа многопланово развивающейся идеи в художественной структуре фильма. В таком случае изуче​ния формальных приемов превратится в самоцель, замкнется в себе, утратит воспитательный эффект.
Несколько иначе представляют путь воспитания грамот​ного кинозрителя авторы двух других упомянутых выше программ. По их мнению, навыки киновосприятия склады​ваются в результате не только рассмотрения специфических

особенностей киноязыка, как в венгерской программе, но и, изучения вопросов теории и практики современного кинема​тографического процесса (который, естественно, опирается на историю). Именно такая сумма знаний поможет старше​класснику ориентироваться в мире кино, глубоко и серьезно оценить очередной фильм.
Каждая тема программы московских авторов («Основы киноискусства» для 9—10 кл.) рассматривается на конкрет​ном материале как современного киноискусства, так и его истории. Такой подход поможет педагогу решить одну из главных задач программы — раскрыть развитие киноязыка в неразрывном единстве с общим процессом развития киноис​кусства как отражения действительности.
И в то же время это не история советского киноискусст​ва. В программе сознательно ограничен круг тем, чтобы из​бежать обилия информации и многосторонне рассмотреть предлагаемые вопросы.
Другой принцип построения программы — изложение со​держания в определенной последовательности: от общих воп​росов о роли киноискусства в жизни современного общества к конкретному рассмотрению видов киноискусства, от общей характеристики процесса создания игрового фильма к де​тальному анализу художественной структуры и затем к обобщающему разделу: образ человека в киноискусстве. При изучении этой темы педагог должен снова вернуться к пре​дыдущим разделам, расширяя и углубляя их. Таким образом, в программе предусматривается цикличное построение курса: вопросы, данные в общей характеристике, затем неоднократно ставятся вновь, получая более полное освещение.
Основная форма занятий, предлагаемая программой, — урок в форме беседы, диспута с игровыми элементами, по​становка проблемы "и ее разрешение. С этой целью в каждом разделе после списка рекомендуемой литературы предлага​ется примерный круг вопросов и практических заданий – своего рода план будущих занятий. Их характер определяет​ся следующими целями: мобилизовать творческое воображе​ние и мыслительные способности учащихся, показать им мо​мент движения, развития мысли художника, пробудить в них творческое начало при анализе произведений киноискусства, обратить внимание на проблемы нравственного, идеологиче​ского, философского содержания, мимо которых проходят учащиеся при обычном просмотре, когда они воспринимают
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только событийную канву вне художественно-образного ее воплощения в структуре фильма.
Вот примеры отдельных заданий.
Из раздела «Художественно-игровой кинематограф»: «Как вы понимаете рассуждения режиссера  Г.Козинцева о том, что кинематограф — «это способ сгустить мысли до реальнос​ти жизни на экране. Особой реальности, где незримые про​цессы истории, духовный мир людей становится видимым»? Приведите примеры разных фильмов, где особенно отчетли​во проявляются эти качества кино».
Из раздела «Документальный кинематограф»: «Сделайте подробную запись одного из кинорепортажей о событиях дня в телевизионной программе «Время»: содержание кадра (что и как показано), последовательность запечатленных момен​тов события, дикторский текст, музыкальное сопровождение. Просмотрите свои записи и ответьте на вопросы:
а)
какая информация поступила из зрительного ряда и
какая из дикторского текста? Какие результаты дало взаи​модействие этих рядов?
б)
какой кадр вы бы выбрали для газетной информации
об этом событии? Почему? Есть ли в этом кадре освещение
всего события?».
По замыслу авторов программы, в итоге прохождения та​кого факультативного курса старшеклассники должны не только познакомиться с основными проблемами современного кинематографа, но и накопить определенный запас эстетиче​ских знаний, воспитать в себе определенный художественный вкус, выработать навыки искусствоведческого анализа, про​должая начатое на уроках литературы.
Аналогичные задачи решаются и программой факульта​тивного курса в Эстонии, которая своеобразно синтезирует две вышеназванные программы. Быть может, этот синтез и сообщает эстонскому варианту новое качество. Оно обнару​живается в попытке целостно рассмотреть аудиовизуальный образ, создаваемый в фильме коллективными усилиями сце​нариста,  режиссера, художника,  оператора,  актеров.
Теперь попытаемся суммировать свои впечатления от зна​комства с этими программами. Попытаемся представить ки​нозрителя, который с помощью педагога проштудирует все разделы той или иной программы.
Венгерский зритель, познакомившись вначале с языковы​ми особенностями кино как искусства (I раздел), сумеет применить эти знания и навыки при рассмотрении вопросов
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о сценарии и режиссуре, о художественной структуре фильма (II раздел). Далее он попытается еще раз проверить эти же знания при рассмотрении кино среди других средств массо​вой коммуникации (III раздел). И, наконец, окончательная систематизация полученных знаний возможна при анализе современного кинематографического процесса на примере произведений лучших кинорежиссеров мира   (IV раздел).
Зрителям, прошедшим факультативный курс «Основы киноискусства», откроется особая, визуально представленная на экране художественная реальность. Такой школьник должен освободится от распространенного в зрительной среде наивно-прямолинейного отождествления мира, изображенного на экране, с реальной действительностью.

Зрительская культура сформируется в результате знакомст​ва как с видовыми особенностями кино (I, II разделы), так и с процессом (творческим и технологическим) создания фильма (III раздел), драматургическим (V раздел) и экран​ным его решением (VI—VIII разделы).
И все же любой из воображаемых нами зрителей пред​стает в названных программах как бы пассивным объектом воздействия. Он подвергается информационной обработке, насыщается знаниями, которые и должны способствовать приобретению навыков общения с фильмом как произведе​нием искусства. Невольно возникает параллель со школьным курсом литературы, рассматривающим в традиционной ака​демической форме историю и теорию данного вида искусства.
Но может ли такой подход действительно сформировать вкус и навыки художественного восприятия? Ведь теорети​ческие знания о силлабо-тоническом стихосложении, напри​мер, еще не гарантируют эмоционального восприятия самой поэзии, постижения глубины художественной мысли. Ведь «изучить поэта, — писал В.Г.Белинский, — значит не только ознакомиться, через усиленное и повторяемое чтение, с его произведениями, но и перечувствовать, пережить их... пере​чувствовать в душе своей все богатство, всю глубину их со​держания, переболеть их болезнями, перестрадать их скорбями, переблаженствовать их радостью, их торжеством, их надеждами»1.
Непосредственное эстетическое переживание и затем стремление разобраться в собственных впечатлениях должны предшествовать  методически  грамотному  анализу,  а   не  на-
1 Белинский  В.   Г.   Собр.  соч.. в  3-х  т., т.  3.  М.,   1948,  с.  376.
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оборот. Сам анализ и историко-литературные знания долж​ны служить подсобным инструментом упорядочения собст​венных впечатлений. Но не секрет, что реальная практика преподавания литературы в большинстве случаев толкает школьников к готовому анализу, минуя собственные впечат​ления и размышления, а подчас... и саму книгу.
Уже привычными стали рассуждения о недостатках пре​подавания литературы: о сухом логизировании при обраще​нии к художественному тексту, об анализе, убивающем не​посредственность эмоционального переживания. Многие пе​дагоги не без основания считают, что эта опасность ожидает и киноискусство, если его превратить в учебный предмет. Они полагают, что только свободное, нерегламентированиое требованием «усвоить материал» общение по поводу искус​ства сможет уберечь школьников от «безобразного», умозри​тельно-дидактического отношения к книгам, фильмам, живо​писным полотнам.
Писатель Ю.М.Нагибин очень четко сформулировал за​дачу, к реализации которой стремятся все творчески мысля​щие методисты II педагоги-литераторы: «Искусство сопере​живания дается от природы не каждому. Вот в этом и за​ключается задача хорошего, умного (сердцем умного!) учите​ля — развить дар сопереживания у своих учеников, а не разу​чивать с ними анализ произведений»1. Словно предчувствуя угрозу формализации киновоспитания, часть педагогов, увле​ченных им, обратилась к поискам новых моделей кинообра​зования. Одна из них ориентируется на художественное раз​витие путем самодеятельного творчества; другая — на прак​тику активного восприятия, тренировку обостренного зрения И слуха, способности, которую С. М. Эйзенштейн назвал «чувственным» мышлением, потому что в нем «нет разделе​ния на чувство и мысль»2.
Первое направление наиболее интересно определилось в работе кинофакультета школы № 91 г. Москвы (преподава​тели Р. Я..Гузман и И.Н.Гращенкова). Главная цель эк​сперимента— «общение и самовыражение старшеклассников в мире кино»3. Поскольку факультатив посвящен искусству, постольку и сами занятия, как утверждают авторы курса, должны быть выстроены по законам искусства: создание психологической  атмосферы    творчества,    раскрепощенность

ребят в момент коллективных размышлений о кино, выстраи​вание хорошо продуманной драматургии урока. Но это все из области методики, в которой авторы данного курса виде​ли основное свое открытие. По нашему же мнению, главное было в другом: по ходу занятий ученики знакомились с изо​бразительной первоосновой киноискусства, с вопросами взаимоотношений современных пластических искусств и кино. Авторы разработали систему творческих заданий на осмыс​ление и самостоятельное использование изобразительных средств, в частности, для создания фотокадра1. Эта система заданий постепенно формировала у школьников навыки ви​зуального восприятия, в первую очередь необходимые для глубокого эмоционально-интеллектуального, идейно-нравст​венного понимания фильма.
Второе направление наметилось сначала в цикле теле​визионных передач по третьей программе ЦТ «Знакомство с киноискусством» (автор — И.В.Вайсфельд), а затем в спе​циальном учебном фильме того же автора «Поиски и откры​тия».
В создании системы киновоспитания и кинообразования И. В. Вайсфельд предложил опираться на способность чело​века к эвристической деятельности, «интеллектуальному ви​дению», к использованию интуиции как способа непрерывно​го знания2. Рассказывая об открытиях в истории киноискус​ства, автор как бы приглашает и зрителей к активному раз​мышлению. Он предлагает не готовые выводы, а путь реше​ния вопросов, путь развития творческих возможностей, по​исков отдельных художников. В этом контексте рассматри​ваются языковые особенности кино, что способствует форми​рованию навыков киновосприятия. Вместе со зрителями ав​тор просматривал отдельные кинофрагменты, размышляя вслух о законах этого искусства, вновь и вновь сопереживая увиденному на экране вот сейчас, в студии, пытаясь вместе со зрителями разобраться в причине возникновения тех или иных ощущений, эмоциональных оценок, «расшифровать», т. е. перевести на понятийный язык мысль, выраженную в отрыв​ке визуально, образно.
С этой же целью к беседе, раздумьям, спору были при​глашены и другие кинематографисты — режиссеры, сцена​ристы, операторы. В таком композиционном приеме построе-
1
Нагибин  Ю.  Изучение   без   чтения? — Лит.  газета,   1980,   19   марта.
2
Эйзенштейн С. М. Избр.  произв. в 6-ти т., т., 3. М.,  1964, с. 423.
3
Информационный бюллетень..., № 75, с. 92.
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1
См.:   Роль   киноискусства   в     воспитании   школь​ников, с. 87.
2
Вайсфельд  И.  В.   Так  начиналось  искусство  кино.  М.,   1972,   с.  60.
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ния телепередач, а впоследствии учебного фильма можно за​метить принципиальное открытие не просто методики веде​ния кинозанятий, но совершенно иного принципа киновоспи​тания, в основе которого не передача готовых знаний, а их «совместное открытие» и формулирование в момент учебного просмотра фрагментов из фильмов классического и современ​ного репертуара.
Но самое главное, пожалуй, даже не в этом. Зрители та​ких телеуроков учились не только мыслить, но и чувство​вать, т. е. неосознанно «схватывать» элементы художествен​ной формы (и их образно-смысловое значение) и эмоцио​нально реагировать на них. Обучение было одновременно и процессом формирования навыков образно-пространственного мышления, необходимого для восприятия визуального искус​ства. Пожалуй, в этом и было явное отличие найденного принципа киновоспитания от тех, на которых строились прежние программы.
Одно из противоречий    ранее    рассмотренных    программ заключается в том, что,  планируя    преподавание искусства, восприятие которого опирается на образно-пространственный тип мышления,    мы, по аналогии с преподаванием в школе таких учебных дисциплин, как математика, физика, история, и в этом случае невольно ставим задачу совершенствования теоретического типа мышления,    принципиально    противопо​ложного художественно-образному,  поскольку  сама  система освоения искусства  построена на запоминании его теории и истории, на понятиях, а не образах, т. е. ограничена наукой об искусстве. Между тем «отличие художественно-образного мышления от теоретического как раз в том и состоит,    что личности предстают здесь как неповторимые индивидуумы, а факты действительности    как    конкретно-чувственные инди​видуальные явления»1. И, добавим  мы, эта  индивидуальная неповторимость открывается лишь тому, кто способен «серд​цем читать», т. е. на основе активного    эстетического опыта «интуитивно» постигать специфический  образный  язык дан​ного вида искусства. В противном случае мы воспринимаем лишь поверхностный пласт произведения, заменяя его верба​лизованным пересказом:  в фильме — фабулы, в живописи — сюжета, в музыке—программы и т. д.
Каковы же особенности этих типов мышления2,    которые
1
Лукин  Ю.  А.  Искусство  как  форма    общественного  сознания.  М,
1,969, с. 25.
2
Ротенберг  В.   С.   Разные  формы   отношения     между    сознанием  В
бессознательным// Вопросы   философии,   1978,  № 2,  с.  72.
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необходимо учитывать при создании учебных программ по искусству, и, в частности, по кино?
С помощью абстрактно-логического, вербального мышле​ния осуществляется анализ предметов и явлений на рацио​нальной основе последовательных логических умозаключе​ний. А образно-пространственный, невербальный тип мышле​ния протекает на уровне интуитивного чувственного позна​ния, сопровождаемого активным потоком ассоциации, с по​мощью которых переживается эстетическая информация. Этот тип мышления и действует особенно активно именно тогда, когда поступающая от объекта информация своим эмоционально-интеллектуальным содержанием слишком сложна и нелинейна, чтобы быть полностью усвоенной с по​мощью только абстрактно-логического  мышления.
Конечно, в реальном эстетическом восприятии образно-пространственная «переработка информации» не исключает начисто логическую. Происходит их сложное сочетание в ви​де скачков, мгновенных переходов, с пропусками отдельных звеньев. Предельно ясно осознается лишь конечный резуль​тат1— синтез эмоционального и интеллектуального, осозна​ние как озарение, неожиданное открытие (усвоение) автор​ской концепции мира и своего отношения к ней в образном обобщении, которое эквивалентно логическому сложному рас​суждению, но, как правило, все же полнее его, если принять во внимание, что художественный образ неисчерпаем в рас​крытии своего содержания.
А вот в реальном «внеэстетическом» восприятии образное мышление подменяется логическим или сильно искажается, проявляясь в виде случайных, неадекватных объекту ассо​циаций. Анализ письменных работ учащихся о киноискусстве убедительно подтверждает эти выводы. Как правило, боль​шинство школьников «прочитывают» содержание фильма аб​страктно-логически, воспринимая только факт даже в специ​фической для искусства сфере образного его воссоздания. Отсюда и распространенная «паивно-реалистпческая» пози​ция школьника, отождествляющего запечатленные 'на экране события с реальными. С одной стороны, это признак сильно​го чувственного воздействия произведения искусства, обна​руживающий важный момент в акте художественного вос​приятия— сопереживание герою. А с другой стороны, такое
1 Моисеев Б. К. К проблеме интуиции в учебном процессе// Педагогическое воздействие на осознаваемые и неосознаваемые компо​ненты психики. Пермь, 1975, с. 31.
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сопереживание замыкается только рассмотрением и оценкой бытовых подробностей жизни героев, единичных событий, но не образного их воссоздания. «Конкретно-чувственная инди​видуальность явления» остается единичным (т. е. нехудоже​ственным) фактом, обобщение же происходит только на уровне понятийного абстрагирования.
Отсюда вполне понятно, почему такой тип восприятия ис​кусства не помогает зрителю пережить специфическую фор​му киноповествования, передающего в звукозрительном обра​зе развитие авторской мысли, и тем самым снижает эффект эмоционально-интеллектуального, идейно-нравственного воз​действия фильма.
Для примера рассмотрим отношение десятиклассников к фильму Л.Шепитько «Восхождение» по повести В. Быкова «Сотников»1. Авторы в самой форме кпноповествования пыта​ются максимально использовать эффект сопереживания ге​рою в целях идеологического, нравственного воздействия на зрителя, его духовного развития. Эти задачи почти с мате​матической точностью запрограммированы в художественной структуре фильма. Авторы добиваются блестящих результа​тов: зритель словно сам проходит короткий и мучительно трудный путь жизни человека, даже смертью утверждающего коммунистическую мораль. Вместе с героем зритель делает нравственный выбор, поднимаясь до высот духовного просвет​ления.
Но этот результат эмоционального воздействия доступен только тем, кто способен воспринимать фильм образно, ког​да одновременно происходит сопереживание герою и автору. Определенная часть десятиклассников отрицает фильм, так как он кажется им страшным: много горя, страданий, муче​ний, пыток. Они подавлены фактами точно так же, как если бы были свидетелями реально происходивших событий. Эти зрители видят факт, но не его художественное воссоздание и потому не способны воспринять нравственное содержание происходящего на экране и в душе героя.
Не случайно они говорят об элементах натурализма в фильме (теорию-то изучили!), «от которых можно было бы отказаться постановщикам». Сопереживание таких зрителей замкнуто почти физиологическим ощущением страха, боли, ужаса.
1  Здесь использованы  материалы сектора театра  и кино НИИ  художественного воспитания АПН СССР.

Вот почему эта группа десятиклассников не в состоянии подняться до нравственного осмысления, «катарсиса». К это​му эффекту можно прийти только с помощью образного мышления, суть которого в восприятии не факта, а его интер​претации, в интуитивном постижении художественной идеи фильма, которое возникает из ассоциаций, направленных ав​торами при помощи изобразительного языка.
Для этой категории зрителей жестокие испытания героя не менее мучительны, но и неизбежны в утверждении через страдание нравственных ценностей, к которому стремятся авторы, раскрывая глубину, многомерность идейно-художест​венной концепции фильма.
Если первая группа зрителей, имея «безобразно»-прямо-линейное понимание нравственного назначения искусства, неспособна контролировать и направлять свои непосредст​венно-чувственные впечатления и остается в шоковом состоя​нии от увиденного, то вторая группа следует за авторами фильма (а не только за героем!), понимает логику развития их мысли в художественной структуре фильма. Погрузив​шись в эмоциональную атмосферу действия, такой зритель ощущает и осознает, как и благодаря каким качествам че​ловек остается личностью в самых бесчеловечных обстоя​тельствах, открывает для себя философское содержание нравственного поединка героев. Это содержание передается не словами, а, можно сказать, силовым полем особого худо​жественного напряжения, которое зритель первого типа ощу​щает просто как напряжение, а иной раз и не ощущает.
Рассмотрев особенности различных программ кинообра​зования и киновоспитания, мы можем сделать вывод о пер​спективности в первую очередь тех систем, которые в прак​тике занятий учитывают своеобразие процесса художествен​ного восприятия, при этом сам процесс опирается на законы художественного творчества. Подобные системы воспитыва​ют зрителя, который выступает как своего рода художник, идущий по стопам автора, но все же творящий свой, лично​стный вариант, тождественный воспринятому и в то же вре​мя отличающийся, поскольку в его создании использован ху​дожественный и жизненный опыт самого зрителя. Одновре​менно он является и своего рода исследователем, который при оценке фильма на основе осмысления взглядов автора, воплощенных в образном строе киноповествования, создает свою концепцию, близкую к авторской или противостоящую ей.
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Критерием художественного развития такого зрителя яв​ляется его способность почувствовать, прочесть, пережить пластическую форму киноповествования, в которой и откры​вается мировосприятие художника, эмоционально-интеллек​туальный мир его представлений о действительности. Конеч​но, жизненный и духовный опыт молодого человека опреде​ленным образом ограничивает эти его возможности, но важ​но, что такая направленность открывает путь постоянного совершенствования и обогащения, что почти невозможно для зрителей первой группы.
Приблизить обычного школьника к желаемому уровню можно, поставив в центр программы киновоспитания задачу формирования специфических навыков невербального типа мышления (в данном случае речь идет только о старшеклас​сниках, хотя сам принцип может быть использован и в млад​ших или средних возрастных группах). Содержанием такого курса будет не теория или история кино как таковая, а прак​тическое освоение своеобразных этапов восприятия: посте​пенное проникновение, «вживание» в художественную струк​туру фильма; осмысление развития авторской мысли и ее образное закрепление в сознании школьника.
Безусловно, разделы теории и истории кино должны при​сутствовать и в этом курсе, но их усвоение в данном случае подчиняется задаче формирования образно-пространственно​го мышления, необходимого для полноценного художествен​ного восприятия, углубления неосознаваемой психической деятельности, интуитивного познания художественной идеи, обогащения потока ассоциаций, как непосредственно-образ​ных, так и интеллектуальных.
 Рассмотреть этапы художественного восприятия, расчле​нить «синэстетическое чувственное мышление» (С. М. Эйзен​штейн) — значит .воссоздать процесс становления в фильме и в нашем зрительском воображении кинообраза — определен​ной динамической системы пластических форм, которые су​ществуют в экранных условиях пространственно-временных измерений и визуально передают последовательность разви​тия мысли художника. Практическое знакомство с этапами формирования кинообраза в сознании зрителя обогатит на​выки невербального типа мышления: образность, ассоциатив​ность, способность одновременного сопереживания герою и автору произведения киноискусства. Следует еще раз под​черкнуть, что в восприятии образное и логическое идут рука об руку, но преимущественное внимание к первому необхо-
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димо потому, что именно оно не развивается никакими дру​гими средствами.
Программа такого курса должна строиться по принципу знакомства с особенностями структуры звукозрительного об​раза, синтезирующего в себе отдельные свойства смежных видов искусства, но принципиально отличающегося от худо​жественного образа в произведениях литературы, живописи, музыки, театра.
Преимущество изучения киноискусства через постижение специфической структуры кинообраза в том, что каждый раз, обращаясь к тому пли иному теоретическому положению, мы сохраняем целостность эмоционально-интеллектуальной реак​ции учащихся на отдельные части и фильмы в целом. Мы идем от эмоциональной реакции, возникшей при восприятии кинообраза, к прояснению ее смыслового богатства, заложен​ного в многоплановой структуре. При этом специфические отличия кино от театра, живописи, музыки рассматриваются не обособленно, как часто бывает при изучении подобных тем, а в диалектическом единстве кинообраза, его содержа​ния и специфической формы, способной воздействовать на зрителя.
Задачи формирования аудиовизуальной  грамотности наиболее  органично  можно  реализовать,  если    работа 6удет строиться вокруг конкретных фильмов в три этапа каждого просмотра. При этом можно использовать организационную форму киноклуба, кинофакультатива, урока литературы.
1. Предварительная установка на восприятие особого ху​дожественного строя (художественной структуры) данного фильма — вступительное слово перед просмотром, специаль​ные занятия факультатива, клуба.
2. Акт восприятия — просмотр фильма.
3. Осмысление, оценка, анализ увиденного на экране, по​пытка  разобраться в  своих впечатлениях — обсуждение.
Первый и третий этапы совершенствуют, активизируют процесс восприятия. Предварительная информация учителя проверяется и доказывается при анализе после просмотра. Направляя обсуждение, учитель подчеркивает двуединое раз​витие центральной идеи, авторской концепции в изображае​мых событиях — внешний план повествования и в компози​ционном строе — внутренний, глубинный план, «что чувству​ется и ощущается  за событиями н речами» (Л. С. Выгот​ский) .
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Образное обобщение в момент просмотра фильма посте​пенно складывается в сознании зрителя (по аналогии с вос​приятием музыки) на основе трех взаимосвязанных про​цессов: 1) восприятия динамически развивающихся зритель​ных образов; 2) сохранения в памяти уже прошедших на экране звукопластических мотивов, элементов звукозритель​ного образа; 3) предвосхищения того, что еще появится па экране.
На впечатления от увиденного непрерывно наслаиваются новые, которые на интуитивном уровне закрепляются па​мятью в результате сравнений, возникших ассоциаций, когда внимание отмечает повторы, вариации отдельных зрительных мотивов, подъемы и спады в ритме киноповествования.
Но интенсивность такого процесса возможна при условии, если у зрителя есть определенные навыки киновосприятия, которые соответствуют трем названным выше моментам: )) умение анализировать и синтезировать; 2) острота реак​ции на поток зрительных образов (наличие зрительной па​мяти); 3) способность преодолеть в себе стереотипность вос​приятия; творческая активность, раскованность воображения.
Все эти навыки, подкрепляемые знаниями об особеннос​тях искусства кино (в частности, его истории, особенностей творческого пути каждого художника) и составляют аудио​визуальную грамотность.
Итогом анализа каждого фильма, при предлагаемом под​ходе, должно стать обоснование зрителем своего отношения к авторскому мировосприятию, которое выявилось в резуль​тате коллективного анализа, т. е. построение своей, личной концепции.
Преимущества изложенного здесь подхода (он положен в основу системы, разработанной в секторе театра и кино НИИ художественного воспитания АПН СССР) в том, что он на​правлен непосредственно на формирование киновосприятия, которое в свою очередь комплексно реализует цели, задачи, поставленные существующими ныне программами: совершен​ствование избирательных критериев при оценке кино- и теле​продукции; самостоятельность мышления школьников; акти​визация идейно-нравственного воздействия экранных ис​кусств— словом, комплексно решает важную в современных условиях проблему эстетически полноценного и содержатель​ного отношения к искусству.
К сожалению, практические масштабы опробования раз​личного типа  программ очень  невелики.  Конечно, кино ши-
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роко используется в школе, существует огромное количество «киноклубов» и кинолекториев в государственных кинотеат​рах и профсоюзных клубах. Но, по сложившимся традициям, фильм используется там только как иллюстративный мате​риал к лекциям на различные темы, торжественным датам и т. д. О воспитании собственно зрительской культуры в этих случаях говорить не приходится. Возможно, фильм и дает конкретный положительный эффект, эмоционально подкреп​ляя мысли лектора, по когда зритель останется один па один со следующим фильмом, хотя бы и на ту же тему, этот эф​фект никак не поможет.
Можно назвать отдельные школы Москвы, Ленинграда, Таллина, Алма-Аты, Кургана, Калинина, где педагоги-энту​зиасты ведут факультатив «Основы киноискусства». В пед​институтах Кургана, Армавира, Усть-Каменогорска, в инсти​тутах усовершенствования учителей Алма-Аты, Москвы, Ленинграда готовят учителей, способных вести такие факуль​тативы. И в школах, и в институтах накоплен интересный опыт, не раз рассматривавшийся на различных конферен​циях. Этот опыт учтен при разработке охарактеризованной выше комплексной программы. Но сил небольшого круга спе​циалистов и энтузиастов явно недостаточно. К сожалению, процесс киновоспитания и кинообразования пока не стал в стране массовым явлением. Кино по-настоящему еще не пришло в школу.
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