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ВВЕДЕНИЕ

Претворение идей и образов одного искусства средствами другого издавна имело самое широкое распространение в истории культуры. В частности, многоплановым искусством является художественная литература, она взаимосвязана с живописью и музыкой, графикой и театром. Как можно проникнуть в тайну литературного произведения? Проблема интерпретации художественного произведения другими видами искусства продолжает оставаться в настоящее время необыкновенно актуальной. Одной из форм интерпретации художественного произведения наравне с литературно-критическими и публицистическими статьями, биографическими и литературоведческими монографиями, театральными инсценировками является экранизация.

За последнее десятилетие созданы (с 2001 по 2013) как отечественные, так и зарубежные фильмы-экранизации по романам русской классики: «Герой нашего времени» М.Ю. Лермонтова; «Тарас Бульба» Н,В. Гоголя; «Идиот», «Преступление и наказание», «Братья Карамазовы», «Бесы» Ф.М. Достоевского; «Отцы и дети» И.С. Тургенева; «Мастер и Маргарита» М. Булгакова; «Доктор Живаго» Л.Б. Пастернака; «Тихий Дон» М.А. Шолохова; «Золотой теленок» И. Ильфа и Евг. Петрова, «Жизнь и судьба» В. Гроссмана и др.

Как литературоведческие интерпретации, так и киноэкранизации открывают новые аспекты в изучении и понимании литературно-художественных произведений. Экранизация «немало дает для понимания творчества писателя в целом, его мирового значения, роли его в формировании современного художественного сознания».

Предметом исследования настоящей курсовой работы является системное изучение закономерностей перевода художественной образности с одного вида искусства (художественной литературы) на другой (кинематограф), определение соотношения и взаимовлияния первоэлементов двух видов искусства - литературного художественного образа и кинообраза. 

Объектом исследования данной курсовой работы является -  кинематографичность литературы и литературности кинематографа.
Целью исследования, данной курсовой работы, является - изучение теоретических и практических основ кинематографичности литературы и литературности кинематографа,  а также методы совершенствования. 

В соответствии с поставленной целью, данной курсовой работы, были поставлены и решены следующие задачи:

1) Рассмотреть - теоретико-методологические аспекты (основы) кинематографичности литературы и литературности кинематографа;

2) Провести - комплексный, практический анализ (практическое исследование) кинематографичности литературы и литературности кинематографа;

3) Разработать мероприятия и предложения по совершенствованию  кинематографичности литературы и литературности кинематографа,  а также сделать выводы и дать рекомендации по проведенному исследованию, данной курсовой работы.

При проведении исследования, данной курсовой работы, были использованы следующие методы исследования:

1) Анализ существующей базы источников по рассматриваемой проблематике (метод научного анализа);

2) Обобщение и синтез точек зрения, представленных в базе источников (метод научного синтеза и обобщения);

3) Моделирование на основе полученных данных авторского видения в раскрытии поставленной проблематики (метод моделирования).

Теоретической и методической базой  исследования данной курсовой работы, являются - мировая и отечественная теория и практика, методологические и инструктивные материалы в данной предметной области.

Данная курсовая работа, имеет традиционную структуру и состоит из введения,  двух глав, заключения, библиографического списка и приложений.

ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ (ОСНОВЫ) КИНЕМАТОГРАФИЧНОСТИ ЛИТЕРАТУРЫ И ЛИТЕРАТУРНОСТИ КИНЕМАТОГРАФА
1.1. Понятие, сущность цели и задачи кинематографичности литературы и литературности кинематографа
В первой главе (теоретической части), данной курсовой работы, рассмотрим - теоретико-методологические аспекты (основы) изучения кинематографичности литературы и литературности кинематографа. 
В ходе теоретического анализа, в  данном разделе - рассмотрим теоретические аспекты исследуемой проблемы и концептуальные основы ее решения; приведем понятийно-категориальный аппарат, посредством которого раскроем сущность и содержание предмета исследования; сопоставим и проанализируем различные точки зрения ученых, ведущих специалистов на данную про​блему к моменту исследования. В первом параграфе первой главы, данной курсовой работы, рассмотрим - понятие, сущность цели и задачи виды и классификацию кинематографичности литературы и литературности кинематографа.
1) Кинематографичность литературного текста
 - одно из дискуссионных понятий современной филологии и культурологии [2; 5; 6; 8]. Соотносимо ли оно с так называемой литературной зримостью
? Что в ее определении является главным и факультативным? Насколько она обусловлена влиянием кино? Возможно ли ее существование в литературе
 докине-матографической эры? В чем обнаруживается историческая изменчивость кинематографичное™? Может ли она являться залогом успешности экранизации литературного произведения? Эти и другие вопросы по-прежнему требуют своего осмысления и переосмысления на основе анализа нового исследовательского материала, в данном случае - отечественной прозы последнего тридцатилетия, массовой и элитарной (при этом мы оставляем за пределами своего рассмотрения комплекс вопросов об их жанрово-стилевом многообразии).

2) Понятие кинематографичность литературного текста
 нередко подменяется его «зримостью». Но «речевое или словесное представление совсем не есть представление зрительное» [12, с. 341]. «Неужто мы переводим выслушиваемую нами речь в образы фантазии, мчащейся мимо нас, сцепляющейся, превращающейся сообразно притекающим словам и их грамматическим, оборотам? - спрашивал А. Шопенгауэр. - Какой сумбур был бы у нас в голове при выслушивании речи или при чтении книг. Во всяком случае так не бывает» [10, с. 83]. Л.С. Выготский также подчеркивал невозможность «перевода каждого выражения и слова в наглядное представление» [3, с. 44].

3) Это положение развивается в следующем высказывании М. Фуко: «Дело не в несовершенстве речи и не в той недостаточности ее перед лицом видимого, которое она напрасно пыталась бы восполнить. Они несводимы друг к другу: сколько бы ни называли видимое, оно никогда не умещается в названном; и сколько бы ни показывали посредством образов, метафор, сравнений то, что высказывается, место, где расцветают эти фигуры, является не пространством, открытым для глаз, а тем пространством, которое определяют синтаксические последовательности» [9, с. 47].

Собственно зримость не может лечь в основу определения литературной кинематографичности, что не предполагает игнорирования визуального стиля современной цивилизации, который проявляется уже в самом характере пунктуационно-графического оформления текста:

Повышенная плотность лексем зрительного восприятия, сопровождающаяся их семантическими сдвигами, также присуща многим современным текстам, отмеченным кинематографичностью (произведения А. Королева, М. Палей, Л. Петрушевской и др. авторов). Приведем более ранний пример «пытки взглядом» из черновых набросков М.А. Булгакова к роману «Мастер и Маргарита»: Швейцар замолк, и лицо его приняло тифозный цвет. Наглость в глазках потухла. Ужас сменил ее. Он снизу вверх стал смотреть на командира. Он видел ясно, как черные волосы покрылись шелковой косынкой. Исчез фрак, за ременным поясом возникли пистолеты. Он видел безжалостные глаза, черную бороду, слышал предсмертный плеск волны у борта брига и наконец увидел себя висящим с головой набок и высунутым до плеча языком на фок-марс-рее, черный флаг с мертвой головой. Океан покачивался и сверкал. Колени швейцара подогнулись, но флибустьер прекратил пытку взглядом.

Литературная кинематографичность была
 определена нами (в собственнолинг-вистическом плане) как характеристика текста с преимущественно монтажной техникой композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно-синтаксическими средствами изображается динамическая ситуация наблюдения. Вторичными признаками литературной кинематографичности выступают слова лексико-семантической группы 
Кино, киноцитаты, фреймы киновосприятия, образы и аллюзии кинематографа, функционирующие в произведении. Эти признаки могут свидетельствовать только о кинотематичности текста, тогда как их отсутствие не лишает его кинематографичное™. Исходя из данного определения, трудно отрицать, например, кинематографичность стиля Т. Толстой, весьма редко использующей арсенал словаря кино. Напротив, стиль произведений В. Токаревой в целом кинотематичен, кине-матографичность же проявляется в нем фрагментарно.

В определении кинематографичности нам хотелось подчеркнуть то, что она обусловлена не только возможным влиянием кинематографа, но самой потребностью автора динамизировать изображение наблюдаемого, остранить его фрагменты в монтажном сопряжении. Она мотивирована его стремлением руководить читательским восприятием, создавая неожиданные перебросы в пространстве, сжимая или растягивая время текста, варьируя ракурсы и планы изображения.

Проявление литературной кинема-тографичности зависит от общих тенденций социокультурного развития и стиля автора. Ее парадоксальность выражается, в частности, в том, что она не прямо обусловлена его положительным или отрицательным отношением к кинематографу, большее значение имеют сце-нарность и монтажность его мышления.

Разумеется, «отношения между фактами литературного ряда и фактами, лежащими вне его, не могут быть просто причинными, а могут быть только отношениями соответствия, взаимодействия, зависимости или взаимообусловленности» [12, с. 331]. Давно замечено, что не все в литературе, априорно приписывавшееся влиянию кино, принадлежит ему по праву. Но под его воздействием сформировалась проза с динамичным чередованием сцен, объединенных монтажно, точка зрения стала более мобильной. Эстетическая манипуляция звуком в кино стимулировала усложнение литературного изображения устной речи. Монтаж усилил тенденцию лаку-нарного событийного показа в литературном тексте, усложнил его рецептивную программу.

Кино, изменив языковую компетенцию автора и читателя, повлияло на их прагматикон, внедрило в их сознание кинематографические фреймы восприятия действительности [4]. Читателю-зрителю, несомненно, известны киноприемы (стоп-кадр, замедленная съемка и др.). Ретроспективный литературный показ все чаще стилизуется как обратное прокручивание киноленты, апробированное еще в рассказе А. Аверченко «Фокус великого кино»:

Люди потекли вспять. Как в обратно прокручиваемой киноленте. Мужчины и женщины шли задом (оставаясь лицами друг к другу). Зеки пятились и пятились. Через сосняк. Те и другие отступали в свою сторону - к своей машине ( В. Мака-нин. Буква «А»).

Попутно заметим, что в литературном тексте ретардация изображения имеет, как правило, неточную техническую квалификацию «замедленная съемка». Только в редких случаях, например у В. Пелевина, можно встретить упоминание о секунде, «достойной кинематографа - и даже, возможно, скоростной съемки» («Empire V»), которая и создает замедляющий эффект. Замедленный полет пули давно уже стал штампом кинематографа, в качестве такового он иронично используется и в постмодернистском литературном дискурсе:

Вслед ему полетели две пули. Он шел и шел, а они все летели и летели. Он спустился по лестнице, слыша их злое пение совсем неподалеку, и двинулся по Гороховой к Загородному (Ю. Пупынин. Глаза).

Приемы (стоп-кадра, повторного замедленного показа и др.) контаминиру-ются как в кинотексте, так и в тексте литературном:

Стоп. Тот же кадр повторим в замедленном темпе-ритме. При таком просмотре становятся видны некоторые ускользнувшие прежде детали (М. Палей. Луиджи).

Литературная кинематографичность получила несомненное развитие в прозе последнего тридцатилетия, в которой сама реальность все чаще предстает как «отснятый душою материал» (Т. Москвина). В ней концепт Кино перестал ассоциироваться с иллюзией, ложью и сном, получив способность придавать реальности статус достоверности:

Всему, что Нина Александровна видела вокруг, не хватало фильма, показа по телевизору: без этого окружающее было недостоверно, теряло статус первичной реальности ... (О. Славникова. Бессмертный).

Кинометафора жизни, столь популярная в шестидесятые (Ю. Левитан-ский, В. Аксенов, А. Найман) и отвергаемая многими в девяностые (В. Маканин, В. Пелевин), получила второе дыхание в прозе Д. Рубиной, А. Геласимова и других авторов. Сегодня не только жизнь, но и литературный текст ассоциируется с фильмом (имеется в виду не прием фильм в тексте, использовавшийся В. Набоковым, А. Солженицыным, В. Высоцким и другими авторами). Текст романа Д. Ру-биной «Русская канарейка» в целом развертывается как «наше кино», прерываемое ретроспективными «клипами»:

Вот здесь, пожалуйста, коротенькие клипы из далекого детства: стеклянные колбы с цветным сиропом, узорная тень от платана, выплеск ажурной пены на асфальт, и в тонкой и загорелой детской руке - «битон» с газ-водой (Д. Рубина. Русская канарейка).

В кинематографичном романе Руби-ной прерывистой последовательностью высказываний создается монтаж «нечетких кадров», имитируется прием наплыва:

В памяти застряли отрывочные нечеткие кадры: вот знаменитый венский хирург, светило и бог, рекомендованный профессором Винарским, ставит Доре неутешительный диагноз и настаивает на немедленной операции... обрыв ленты, свист и топот - и вот уже они с папой возвращаются из больницы «БармхерцигеБрюдер», по обе стороны бульвара оставляя плывущие за спину в туман воспоминаний прекрасные здания «венского модерна» (Д. Рубина. Русская канарейка).

Современная проза, прежде всего массовая (конгениальная массовому искусству кино), отмечена обилием как киноцитат, так и отсылок к фильмическим фреймам:

Если в американском кино действует мерзавец, значит, героине взбредет в голову непременно полюбить его чистой любовью, выйти за него замуж, перевести на него все состояние ее папочки и смирно ждать, пока он не под-строитловушку с целью засадить ее в тюрьму, сумасшедший дом или на электрический стул (Т. Устинова. Закон обратного волшебства).

Авторы обнажают рекламную природу массового кинематографа, попутно выявляя его интертекстуальные связи: <...> Не за горами появление книг и фильмов, главным содержанием которых будет скрытое воспевание «Кока-колы» и нападки на «Пепси-колу» - или наоборот <...> Крупно: руки на автомате. Камера входит в дверь, и мы видим два ряда рабочих столов, за которыми сидят скованные цепью работники. Зрелище заставляет нас вспомнить гребцов галеры из фильма «Бен-Гур» (В. Пелевин. Generation «П»).

Прецедентные феномены кино (названия фильмов, имена их создателей) подвергаются ироничной трансформации в произведениях элитарной и массовой литературы, например, в детективах Т. Устиновой, как правило, становящихся объектом телеэкранизации:

Матвея Евгешкина Марина не любила. В молодости, в пятидесятых годах, в сентиментальных и "рвущих душу чувствами" черно-белых фильмах, Матвей научился виртуозно и со вкусом рыдать в кадре (Т. Устинова. Мой генерал).

Да, плащ был выдающийся, и кроя отменного. Илья потом видел похожий на Жеглове из места встречи, которое нельзя

1.2. Влияние кинематографа на литературу
Во втором параграфе, первой главы, данной курсовой работы, в ходе рассматриваемой темы, выявим - влияние кинематографа на литературу в исторических и современных аспектах.
1) Влияние кинематографа на литературу на протяжении
 XX в. по- стоянно усиливалось. Исследователи литературы и кино уделяли это- му явлению определенное внимание (Н.А. Дмитриева, Л.В. Ильчева, Н.В. Лобкова, И.А. Мартьянова, З.С. Старкова, А. Базен, С.А. Ге-раси- мов, И.М. Маневич, М.И. Ромм, Ю.Н. Караулов, Ю.Г. Цивьян и др.). Однако вопрос о влиянии киноискусства на искусство слова остается нерешенным и до настоящего времени, а само понятие литературной кинематографичности не имеет точного определения. В первой половине XX в. многие исследователи анализировали влияние литературы на киноискусство (А. Базен, С.А. Герасимов, И.М. Маневич, М.И. Ромм, С.М. Эйзенштейн). Выделялись наиболее существенные аспекты этого влияния: композиция, способы разверты- вания повествования, крупный план, ассоциативные приемы и ретро- спекция. 
2) Во второй половине XX в. доминирующим стало мнение
 о взаи- мовлиянии кино и литературы и их взаимопроникновении (А.Н. Дмит- риева, И.А. Мартьянова, Козлов, Кузнецов и др.). Теперь на эти виды искусства смотрят с позиций теории синтеза искусств. Синтез кино и литературы обусловлен общими тенденциями культурного и обще- ственного развития, связанными с изменением информации, ее пото- ком и темпом ее передачи, что, в свою очередь, приводит к трансфор- мации сознания современного поколения людей. Ю.Н. Караулов привлек внимание лингвистов к появлению в со- знании современного читателя новых фреймов восприятия действи- тельности, в том числе возникающих под воздействием кинематогра- фа, что не может не накладывать отпечаток и на организацию литера- турного текста. 
Современное состояние массовой культуры определяется сменой образных доминант: аудиовизуальный образ «выталкивает» образ ло- гико-словесный, что приводит к формированию так называемого «кли- пового» сознания. Оно воспринимает действительность не как нечто цельное, а посредством разрозненных аудиовизуальных образов. Это объясняется тем, что поток информации постоянно возрастает, а образ (в отличие от слова) усваивается гораздо быстрее и продуктивнее. Усиление внутренних переживаний при просмотре визуальных образов оборачивается активизацией фантазии, воображения. Визуаль- ная культура, обращаясь во внутренний мир человека, перемещает его в область воображаемого бытия. Здесь зритель получает возможность представлять и проигрывать идеальные ситуации, обращаясь к идеаль- ному миру. Как отмечает Э. Морен, «кинематограф располагает очаро- ванием изображения… поскольку обновляет и возвышает банальное и повседневное видение вещей» [1: 195]. Зритель, воспринимая нестан- дартные, с точки зрения обыденности, эффекты и ситуации, восприни- мает их как должное, не удивляясь им. Таким образом, в культуре сложились конкретные навыки визу- ального восприятия образов, задающих специфику возникновения ли- тературных образов. Именно потому, что кинематограф  - это визуальное искусство, он оказал влияние не только на художественную литературу, он стал, по выражению Ю.Г. Цивьяна, термином литературоведения и в какой-то мере лингвистики [2]. 
Для уточнения понятия кинематографического текста
 исследова- тели обращаются не только к рассмотрению сознания современной аудитории, но и к анализу авторского мировосприятия, его идиостиля (Бахтин 2000, Базен 1972, Флоренский 1993, Мартьянова 2001 и др.). Так, например, Л.С. Шварц понимает под идиостилем «совокуп- ность глубинных текстопорождающих доминант и констант опреде- ленного автора, структурообразующий стержень творчества» [3: 129]. И.А. Мартьянова в основе литературной кинематографичности видит функционально-смысловой принцип, использование которого обусловлено стремлением автора динамизировать изображение наблю- даемого и руководить восприятием читателя. 
В этом случае кинематографичность текста
 является особенностью мировидения, которое является компонентом идиостиля. Стиль писателя характеризуется специфическим использованием грамматических, стилистических, лексических средств, оригинальностью построения сюжета, мотивационной организацией и обращением с хронотопом. Как отмечает И.А. Мартьянова, кино «расширило границы интертекстуальности науки и литературы, само же использование приемов, имитирующих кинематографическую изобразительность, стало во второй половине XX в. более значимым для композиционно-синтаксической организации текста и его графического оформления» [4: 138]. Кино имеет определенные отличительные признаки: *высокая степень приближенности к действительности; *аудиовизуальный характер; * монтажность; *динамичность точки зрения; * особая пространственно-временная организация. Кино призвано воспроизводить явления, которые вызывают у зри- теля определенного рода эмоции, ощущения, чувства. 
Но кино только показывает эти события, не объясняя их. Искусство кинематографа, как отмечает Ю.М. Лотман, «вызывает у зрителя эмоциональную веру в подлинность показываемого на экране» [5: 7]. Это делает зрителя со- участником происходящего на экране. Кино - это отражение динамики мира. 
В этом искусстве движение происходит благодаря смене кадров или изменению масштаба изображения. Так, межкадровый и внутрикадровый монтажи являются неотъ- емлемой частью кинематографии. Не менее значимым понятием для определения сущности кино яв- ляется точка зрения. Киноискусство не просто выражает видение мира художником, а навязывает его зрителю, который видит содержание фильма глазами его автора. Поэтому Т.Г. Можаева считает эффект присутствия важнейшим феноменом киновосприятия. 
Эффект присутствия достигается сменой масштаба изображения. Благодаря этому у зрителя, по мнению С.С. Гинзбурга, возникает иллюзия собственного движения относительно изображенных на экране объектов. Киноведы отмечают следующие особенности временной организации в киноискусстве, которые обусловлены использованием принципа монтажа: цикличность повествования, его фрагментарность, обрывочность и отсутствие внешних логических связей. 
Отличительной чертой фильма исследователи
 (С.С. Гинзбург, И.В. Вайсфельд, Н.С. Цукерштейн-Горницкая) считают то, что его «речь» не имеет форм прошедшего времени и все изображаемое время трансформиру- ется в настоящее. Любое изображаемое на экране событие воспринимается как на- стоящее, независимо от того, к прошлому или будущему оно относит- ся. Это объясняется характерным для кинематографа эффектом при- сутствия, о котором говорилось выше. С помощью точки зрения зри- тель включается в пространство фильма, создание иллюзии сиюминут- ности кино  - способ включения зрителя в кинематографическое время. Для выявления особенностей кинематографической прозы необходимо соотнести некоторые особенности кино и литературы, взаимодействующие при синтезе этих видов искусства. Кино в современном процессе развития литературы подчиняет ее своим законам, что приводит к появлению в искусстве слова тенденций, ранее ему не свойственных. Во-первых, это касается характера образности. 
В литературе повествование выражает смысл явлений и реакцию на них, кино же изображает сами явления, прибегая к аудиовизуальным образам. Центральным компонентом литературы является слово как носитель смыслов. Словесные образы литературы опираются на ассоциативное мышление читателя, заставляя работать его логику. 
Образы же кино нацелены на конкретно-предметное мышление, которое только констатирует объект. Н.А. Дмитриева считает, что изобразительность в художественном тексте является опосредованной, т.е. иллюзия зримости достигается с помощью эмоциональных ассоциаций и метафор. Во-вторых, это монтажность. 
Прием монтажа первоначально пришел в киноискусство из литературы, кино же обогатило этот принцип. Исследователи выделяют следующие расширенные монтажные приемы в литературе: фрагментарное и рваное повествование, разбивка на планы, параллельный монтаж, контрастные столкновения, смена величины предмета. Использование монтажа в кинематографической прозе направлено на максимальную концентрацию внимания читателя, что делает его соавтором произведения, и усиливает значимость хронотопа. В-третьих, особенное значение приобретает точка зрения. В классической литературе, в отличие от кино, внешний мир отражается через призму сознания и мироощущения героя. 
По мнению В.Б. Шкловского, это делает точку зрения субъективной (в противовес объективной в кино) и допускает существование нескольких точек зрения или их смену. Кроме того, художественный текст отличается возможностью автора прокомментировать выбранную точку зрения. Однако Т.Г. Можаева считает, что современный художественный текст, восприняв этот кинематографический прием, характеризуется само- устранением автора-повествователя с целью объективизации содержа- ния, динамичностью точки зрения, введением нескольких равноправ- ных повествователей-персонажей, каждый из которых является носи- телем независимой точки зрения. И, в-четвертых, изменяется хронотоп произведения. 
Литература представляет собой искусство
 временное, тогда как пространство в ней определяется нерегулярными показателями и не имеет категорий для выражения. В кино же, как отмечалось, пространство и время выраже- ны посредством изображения и звука. Как отмечает Н.Д. Ирза, «при объединении искусств имеет место доминирование одного вида искус- ства, пространственно-временная организация которого является наи- более широкой и многослойной» [6: 14]. В данном случае это кинема- тографическая проза, в которой актуализируются свойства и принципы кино. 
Таким образом, Т.Г. Можаева определяет кинематографичность художественного текста как совокупность общих характеристик ки- ноискусства и литературы, отражающих характер современного культурного развития. Более подробное определение литературной кинематографичности дано И.А. Мартьяновой в ее монографии: «это характеристика текста с монтажной техникой композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно-синтаксическими средствами изображается динамическая ситуация наблюдения» [4: 9]. 

Кинематографическая проза - результат синтеза киноискусства и литературы, что определяет ее пространственную организацию. В ки- нотексте сюжет отступает на второй план, уступая место движению по тексту с его множеством планов. В основе такого построения текста лежит принцип монтажа. Исследуя реализацию монтажного принципа в современной ли- тературе, ряд ученых (И.А. Мартьянова, Н.В. Лобкова, Вяч. Вс. Ива- нов) говорят о монтаже как о модели культуры и определяют его как принцип «построения любых сообщений культуры, который состоит в соположении в предельно близком пространстве - времени хотя бы двух отличающихся друг от друга по денотатам или структуре изображений самих предметов или же целых сцен» [7: 119-120]. Выше было определено, что монтаж является одной из необходимых составляющих киноискусства. Кино же является в настоящее время доминирующим, наиболее востребованным искусством и определяет специфику мировидения современного человека. Так, уже говорилось о феномене клипового сознания. В данной ситуации монтажность выступает на первый план. В основе монтажа лежит принцип соположения и противопоставления несходных элементов. 
В культуре конца XX в. доминирующим является ассоциативный принцип монтажного построения. Его основу составляют слуховые и зрительные ассоциации. 
В киноискусстве прослеживается тенденция к увеличению активности воспринимающего произведение искусства субъекта, причем активности преимущественно не ментальной, а сен- сорной. Таким образом, монтажное построение заставляет зрителя проявлять сотворчество, быть не менее деятельным, чем непосредственный создатель кинопроизведения. В связи с тем, что при этом активизируются сенсорные механизмы, воспринимаемая информация приобретает прерывистый, фрагментарный характер. Это позволяет Вяч.Вс. Иванову отметить такую особенность монтажной композиции, как бессюжетность, которая заключается в наличии вероятностной, а не логической связи между событиями и предметами [7]. 

Как результат использования монтажного построения сюжет приобретает прерывистый характер. В кинематографе монтаж предполагает: 1. выделение в событии наиболее важных моментов; 2. съемку не всего события, а именно этих моментов, причем съемку в таких ракурсах, которые позволяют лучше всего увидеть художественную суть разных моментов; 3. монтаж режиссером отдельно снятых кадров в наиболее вы- игрышном порядке. Отбор тех фаз, моментов, которые должны представить зрителю действие во всей полноте, и выбор тех ракурсов (точек зрения), в кото- рых камера (а вслед за ней и зритель) видит эти моменты, - таковы главные творческие проблемы монтажа, и, решая их, режиссер добива- ется сжатости и экспрессии кинематографического рассказа. 
Применительно к кинематографическому литературному тексту Т.Г. Можаева говорит о таких особенностях монтажа, как ассоциатив- ный принцип противопоставления разнородных элементов, увеличе- ние сенсорной активности воспринимающего субъекта, правополушар- ный характер монтажной образности, доминирование метонимических установок при восприятии деталей, прерывистый характер движения сюжета. 
Перечисленные особенности монтажного построения обуславливают формирование особого пространства литературного текста - пер- цептивного, основу которого составляет мировидение воспринимаю- щего субъекта. Такое пространство, по мнению А.А. Корниенко, ха- рактеризуется дискретностью, нарушением единства и целостности, преобладанием сенсорного восприятия информации [8]. 
Своеобразный феномен представляет собой пунктуация в но- веллах А.Сомон, тексты которой близки к киноповествованию. С одной стороны, нарушение пунктуационных норм в новеллах А. Сомон, чрезвычайное дробление фраз сопоставимо с техникой монтажа. В следующем примере: Enfin on se dirigeait vers elle, on la conduisait jusqu’à ce lit où un homme était allongé. Pâle et silencieux. Un homme sans souvenirs. Qui n’était pas Talsen монтажная техника укрупняет план, добавляя дополнительные де- тали к портрету. С другой стороны, встречаются диалоги, в которых реплики ком- муникантов не расчленяются соответствующими знаками препинания, как того требует пунктуационная норма, а образуют единый поток. В примере: Evan dit, Tiens, prends. Il tend à Marcus son beau couteau neuf. C’est pour toi. Marcus hésite un instant, secoue la tête, Non, je suis encore trop petit полифония, о которой обычно свидетельствует прямая речь, сти- рается, слова персонажа отступают на второй план, а их смысл пред- стает как выраженный рассказчиком. На наш взгляд, остраненная пунктуация (отсутствие кавычек) сопоставима в данном случае со стремлением скрыть монтажные швы, т.е. с «неомонтажом». Таким образом, динамичное и дискретное повествование, ориен- тированное на сенсорное восприятие читателя, позволяет автору кине- матографического художественного текста, использующему принцип монтажного построения произведения, взаимодействовать с читателем максимально продуктивным способом.

1.3. Факторы и особенности кинематографичности литературы и литературности кинематографа
Далее, в ходе исследования, в данной курсовой работе, проанализируем - факторы и особенности кинематографичности литературы и литературности кинематографа.
1) Установка на восприятие языка кино и языка литературы
.

Как вы думаете, литература и кино близки друг другу? Чем? Чем различаются язык кино и язык литературы? Если бы вы задумали снять фильм по какому-нибудь произведению, как бы вы это сделали?

2) Тема «Язык кино и язык литературы».

«Одна сцена, или эпизод, или даже жест, мимика героя на экране способны в концентрированной форме воплотить в себе то, что, являясь предметом описания в литературе, может быть растянуто на десятки страниц» [Зайцева 1985:67].

3) Оскар  - кинопремия.

Искусство кино  - это искусство изображения, тогда как литература  -искусство слова [слайд 4]. В кино слово также важно и значимо, но не оно является главным  - происходит сдвиг в сторону показа. «Достоинство кинематографа (вслед за фотографией) состоит в том, что он “улавливает на лету” явления материального мира» [Интерпретация текстов искусства 2011:109]. Немецкий исследователь кино З. Кракауэр заметил: «Уличные толпы, непроизвольные жесты и др. мимолётные впечатления  - для него самая подходящая пища. Знаменательно, что современники Люмьера хвалили его фильмы  - первые киносъёмки в мире  - за то, что они показывают “трепет листьев под дуновением ветра”» [Кракауэр 1974]. Приемы, используемые литературой и киноискусством, схожи во многих моментах, но выражаются в самом произведении искусства по-разному. Кино как сравнительно молодой вид искусства исследователи сравнивают с литературой, архитектурой, живописью, фотографией (из которой кино начало своё развитие), театром, музыкой, акцентируя внимание на совпадениях, однако чаще, конечно, на характерных различиях.

В Большой советской энциклопедии дается следующее определение киноискусства: «Род искусства, произведения которого создаются с помощью киносъёмки реальных, специально инсценированных или воссозданных средствами мультипликации событий действительности».
Вначале кинематограф был только визуальной (зрительной) информацией под аккомпанемент звуковой (период с 1895 по 1927 гг. под названием «Великий Немой») - так называемое немое кино. Посмотрите отрывки из немого кино «Жизнь за жизнь», в котором снимается самая знаменитая актриса немого кино в России Вера Холодная.

С изобретением записи звука кинематограф получил возможность стать носителем звукозрительной информации (период с 30-х гг. XX в. по наше время  - аудиовизуальный период). Одновременное использование сразу обоих каналов восприятия  - зрительного и слухового  -  позволяет кинематографу приобрести такую мощь воздействия, которая до сих пор была незнакома человечеству.

Парадокс кино [слайд 6], как отмечается в учебном пособии «Интерпретация текстов искусства» заключается в том, что «кинематограф, с одной стороны, самое реалистическое искусство» («Жизнь других эпох и народов, подводный мир океана, просторы вселенной -  кинокамера помогает нам соприкоснуться с теми областями реальности, которые мы не можем (или могут далеко не все) воспринять в своем жизненном опыте» [Интерпретация текстов искусства 2011: 109]), а с другой стороны  - «именно кино способно окунуть зрителя в мир сна, грёз, оживить мечты, увести от реальности. Неслучайно кинематограф в начале XX века называли “иллюзионом”, а первые кинотеатры в России  - “Иллюзионами”» [Интерпретация текстов искусства 2011: 109]. Согласны ли вы с таким мнением?

Киноискусство по праву считают синтезом литературы, изобразительного искусства, театра и музыки. Именно от них кинематограф позаимствовал многое. Как вы думаете, что конкретно кинематограф позаимствовал у каждого из этих видов искусств?

У театра «взята» драматургия, композиция  - у фотографии, сюжет  - у литературы, колорит  -  у живописи, полифония  - у симфонической музыки. В учебном пособии «Интерпретация текстов искусства» экранный образ, в частности, рассматривается как синтетический образ: «Экранный образ является синтетическим, то есть он соткан из элементов разных искусств  - живописи и фотографии (видеоряд), театра (игра актёров), музыки (звуковая дорожка), литературы (сценарий)» [Интерпретация текстов искусства 2011:112].

У кинематографа существует свой язык, называемый «языком кино» [слайд 8]. Под этим термином понимается совокупность изобразительных и выразительных средств, присущих кинематографу. С началом исследований С. М. Эйзенштейна под языком кино стали понимать, прежде всего, «специфические средства выразительности и изобразительности -  те художественно-технические приемы, с помощью которых непосредственно делается кино» [Эйзенштейн 1998]. Как вы думаете, с чем связана особенность языка кино? Что отличает этот вид искусства?

Как отмечается в учебном пособии «Интерпретация текстов искусства», «Особенность языка кино связана, во-первых, с фотографической природой кинематографа, во-вторых, с наличием движения и, в-третьих, с использованием особой техники, фиксирующей, обрабатывающей и воспроизводящей изображение» [Интерпретация текстов искусства 2011: 109].

Основной единицей киноязыка, по мнению Ю. М. Лотмана, является кадр, который несет в себе значения и смыслы. Именно в нем запечатлевается пространственно-временное изображение реальности [Лотман 1973]. А. Тарковский также придерживается этой точки зрения: «Всякое кино целиком заключено внутри кадра настолько, что, посмотрев лишь один кадр, можно, так мне думается, с уверенностью сказать, насколько талантлив человек, его снявший» [Тарковский 1990]. «Киноязык строится как механизм “рассказывания историй при помощи демонстрации движущихся картин”  - он по природе повествователен» [Лотман 1973].

Принцип монтажа [слайд 9] является важной составляющей киноискусства. Как известно, «кинематограф  - это, прежде всего монтаж» [Эйзенштейн 1998]. Рассмотрим этот принцип более подробно. Как отмечается в учебном пособии «Интерпретация текстов искусства», «Монтаж  - это не просто механическая “сборка” кадров, а творческий процесс, способ изложения сюжета в кинематографе. При помощи заранее обдуманного способа съёмки и порядка сочетания кадров, той или иной ритмической организации материала, монтажное изображение воздействует и на чувства зрителей» [Интерпретация текстов искусства 2011:112]. Как вы понимаете суть монтажа?

В литературе также существует монтажный принцип композиции. А. Генис пишет о прямой зависимости книги от экранных искусств в современном мире: «…сегодня зависимость книги от фильма достигла такого уровня, что первая стала полуфабрикатом второго. В Америке крупнейшие мастера жанра  - Джон Гришэм, Стивен Кинг, Том Клэнси  - пишут романы сразу и для читателя, и для продюсера. Даже герои их рассчитаны на конкретных голливудских звёзд. <…> Во всём этом я не вижу никакого ущерба для литературы. Добравшись до экрана, беллетристика ничего не теряет, но много приобретает. Прежде всего  - лаконичность и интенсивность» [Генис 2000]. Согласны ли вы с этой точкой зрения?

3) Понятие «литературная кинематографичность». Литературная кинематографичность разных жанров.

Чтобы сравнить текст романа и кино, нам нужно обратиться сначала к такому понятию как «литературная кинематографичность» [слайд 10]. Мы часто интуитивно определяем, что это произведение нужно и можно экранизировать, а как экранизировать другое произведение невозможно представить. Так вот, есть тексты с монтажной техникой композиции, т. е. такие тексты, в которых мы потенциально можем найти аналоги киноприёмов [слайд 11]. Смирнов выделил в своей книге «Видеоряд» [Смирнов 2009] аналоги киноприёмов в тексте:

1) Крупный план;

2) Наезд камеры на объект съемки;

3) Стоп-кадр;

4) Обратное движение киноленты;

5) Взаимоналожение зрительных образов;

6) Ракурсы, преувеличивающие и приуменьшающие размеры объектов;

7) Наплыв;

8) Немые сцены и сугубо мимическая коммуникация;

9) Закадровый звук/голос;

10) Световые эффекты, подчёркнуто искусственные в происхождении; 

11) Цветопись;

12) Сценарная декомпозиция движений в мизансценах, разлагающая их на прерывистые.

Если в тексте можно найти аналоги таких киноприёмов, значит можно говорить о том, что текст кинематографичен, т. е. его возможно экранизировать. Мы с вами убедимся в этом дальше.

Давайте посмотрим на определение литературной кинематографичности [слайд 12], которое дает И. А. Мартьянова: «это характеристика текста с преимущественно монтажной техникой композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно-синтаксическими средствами изображается динамическая ситуация наблюдения. Вторичными признаками литературной кинематографичности являются слова лексико-семантической группы Кино, киноцитаты, фреймы киновосприятия, образы и аллюзии кинематографа, функционирующие в тексте. Кинематографичный тип текста подчеркнуто визуален в самом характере своего пунктуационно-графического оформления и членения» [Мартьянова 2003]. Это понятие сложное, однако давайте с вами постараемся разобраться. Как вы понимаете это понятие?

И. А. Мартьянова в основе литературной кинематографичности
 видит монтажный принцип композиции, использование которого обусловлено стремлением автора динамизировать изображение наблюдаемого и руководить восприятием читателя-зрителя, «осуществить неожиданные перебросы в пространстве и времени, варьируя крупность плана, сжимая или растягивая время текста» [Мартьянова 2002].

Из всего вышесказанного можно сделать вывод, что литературная кинематографичность выявляется в произведениях художественной литературы как с помощью сюжета, представления событий, так и с помощью собственно лингвистических средств, т. е. самого языка произведения. Поскольку речь идет о тексте, то для достижения цели используются, прежде всего, композиционно-синтаксические средства, т. е. построение произведения, композиция, и синтаксические средства выражения (тип повествования, построение предложений, абзацное членение и т. п.).

Конечно, литературная кинематографичность произведений разных родов литературы и разных жанров [слайд 13] неодинакова. Вы знаете, что литература условно делится на три рода   эпос, лирика и драма. Как вы думаете, произведения какого рода литературы более кинематографичны, т. е. более предрасположены к перенесению на экран?

Кинематографический потенциал романа, рассказа, пьесы, конечно, будет отличаться. Это интересно проследить и исследовать, поэтому я выбрала произведения разных жанров: роман Л. Н. Толстого «Анна Каренина», рассказ «Дама с собачкой» А. П. Чехова и драму «Бесприданница» А. Н. Островского. Таким образом, мы с вами получим более полное представление о литературной кинематографичности разных жанров и о языке кино. Литературная кинематографичность лирики имеет наименьший потенциал реализации, поэтому лирические произведения не включены в наш курс. Как отмечает И. А. Мартьянова, «лирические жанры, архаичные и современные, не подвергаются киносценарной интерпретации, но их названия (сонет, элегия) могут использоваться в названиях сценариев или служить их подзаголовками (например, у А. Сокурова)» [Мартьянова 2011:171].

Однако стоит отметить, что язык поэзии и язык
 кино близки в некоторых моментах, в особенности  -  художественное использование детали, так называемый «сверхкрупный» план. Вспомним стихотворение А. А. Ахматовой «Песня последней встречи», где «боль разлуки с любимым человеком, растерянность героини показана при помощи предмета детали:

Так беспомощно грудь холодела,

Но шаги мои были легки.

Я на правую руку надела

Перчатку с левой руки.

Эти строки нетрудно переложить на язык экрана» [Интерпретация текстов искусства 2012:111]. Однако существуют попытки экранизации стихотворений. Вот пример экранизации стихотворения А. А. Ахматовой «Сжала руки под темной вуалью»  - такая вот необычная работа:

Если говорить о сценарной интерпретации лиро-эпического и эпического родов, то они подвергаются, как правило, кинодраматизации, а произведения драматургии  - дедраматизации [Мартьянова 2011]. Как пишет Лоусон, «Фильм совсем не похож на пьесу; наоборот, он похож на роман, но на роман, который будет показан, а не рассказан. Однако нельзя забыть, что между процессом зрительной передачи и процессом рассказа существует огромная разница» [Погожева 1961:6].

«Кинодраматизация, усложняясь в ряду рассказ
 - повесть  - роман, выражается в динамизации и “озвучивании” текста, в обострении сюжетной коллизии, в отстранении образа автора от образов персонажей» [Мартьянова 2011:171]. Таким образом, эпические формы неизбежно трансформируются на экране в связи с ориентацией на показ, в связи с динамикой наблюдаемого или слышимого, а не читаемого. При этом стоит заметить, что сценарий и рассказа, и повести, и романа занимает обычно не более 80 страниц, однако «это не означает, что текст рассказа подвергается в сценарии только развертыванию, а текст романа -  исключительно свертыванию» [Мартьянова 2011:171]. Важно подчеркнуть, что «… свертывание не просто уменьшение объема, а устранение несущественного и оставление всего того, что потенциально позволяет произвести <…> развертывание» [Блюменау 1982:13].

Дедраматизация [слайд 15], которая необходима для сценарной интерпретации драматических произведений, «выражается в свертывании форм авторского присутствия, в расширении сферы наблюдаемого за счет слышимого, в изменении течения художественного времени, что приводит к редукции речи персонажей, к трансформации объемно-прагматического и контекстно-вариативного членения экранизируемых пьес» [Мартьянова 2011:172].

Трансформации эпических (рассказ и роман) и драматических (драма) жанров литературы в киноинтерпретации мы рассмотрим с вами на конкретных примерах (роман Л. Н. Толстого «Анна Каренина», рассказ «Дама с собачкой» А. П. Чехова и драму «Бесприданница» А. Н. Островского) в этом курсе.

4) Подведение итогов урока и домашнее задание.

Таким образом, мы с вами рассмотрели схожесть и различность представления художественного произведения литературы и киноискусста, схожесть и различность языков этих двух искусств, на основе которых мы будем проводить сопоставительный анализ художественных текстов и их экранизаций. Сопоставительный анализ художественного текста и его киноинтерпретации поможет нам научиться выявлять особенности языка такого вида искусства как кино, а также приведёт нас в итоге «к осознанию интерпретации как способа выражения мироощущения художника (в частности  - режиссёра  - А. О.), на фоне которого отчётливее видна авторская позиция писателя» [Ядровская 2011:251].

На следующем уроке мы с вами начнем анализировать роман Л. Н. Толстого «Анна Каренина», поэтому вашим домашним заданием будет прочитать статью из учебника, посвящённую этому роману, и сам роман.

1.4. Создание кинематографического образа посредством литературного текста в кино

1) Появление кино, как искусства
, породило необходимость создания сценария того, что будет снимать режиссер. Очень многие создатели фильмов обращались к литературным произведениям, как к готовому сценарию. Неизбежно режиссер сталкивался с проблемой адаптации литературного языка к киноповествованию. То, что в книге может занимать одну строчку, в фильме может показываться несколько минут, и, наоборот, то что в книге посвящается нескольким главам, в фильме может занять секунды. Всегда есть люди, которым больше нравится книга по сравнению с фильмом, и, наоборот, те, которым фильм показался интереснее книги. Кино, как синтетический вид искусства, связан с литературой, и многое взял из неё. 
2) Но разность в выразительных средствах данных искусств создает ряд сложностей при их сочетании. Михаил Ромм пишет в книге «Педагогическое наследие, том 3» о драматургии кино так: «Поэтому кинематографисты должны стремиться к нахождению таких форм изложения, которые позволяли бы вместить все необходимое содержание в полтора-два часа экранного действия. Содержанием художественного кинематографического произведения является человек» [5].

3) Сегодня актуальность данной темы
 также повышается появлением относительно новых форм, таких как буктрейлер, где перед режиссером встает нелегкая задача - показать визуально краткое содержание литературного произведения, не раскрыв при этом читателю всех деталей сюжета. Создание клипов на стихотворение тоже не просто, так как стихотворение уже наполнено образами, и перед режиссером стоит задача показать их виденье через различные выразительные средства фильма.

Тема создания кинематографического образа посредством литературного текста в кино имеет большее значение, потому что, соединяя выразительные средства литературы и кинематографа, создатель фильма может столкнуться с трудностью адаптации и перевода образа с одного языка на другой. С трудностями перевода сталкивались все режиссеры, снимающие кино по известным литературным произведениям, а также и те, кто использовал литературные формы как дополнительные выразительные средства в своем кино.

«Автор кинематографичного произведения использует материал другой природы, нежели слова. Более живой и многогранный. Поэтому произведение из такого материала всегда будет иметь и свою собственную трактовку, которую используемые знаки создают независимо от мысли автора. Другими словами, кино объективно не должно являться пересказом книги, но воплощением её настроения и пространством действия сюжета этой книги»  - говорит нам в своем исследовании Яна Агафонова [2].

Когда мы создаем художественный фильм, то огромную роль в нём играет образ человека. Важно показать героя со всех его сторон, чтобы зритель понял действия персонажа. Но что же такое образ? И какова его связь с видами сюжетов в кино?

Образ - это чувственное содержание литературного произведения. Стоит отметить, что кинематографический образ складывается из:

1) Портретной внешности персонажа;

2) Вещей и предметов, которые окружают данного персонажа

3) Из отношений к экранному герою других персонажей;

4) И главное - в образ героя входит в качестве важного слагаемого - отношение к нему со стороны автора [4].

Сейчас стоит разобраться, как же влияют виды сюжетов в кино на кинематографический образ. В драматическом действии главный упор делается на актёрскую игру. В эпическом герой раскрывается, прежде всего, как личность (а не как характер). Личность героя в повествовательном сюжете раскрывается прежде всего в отношении к другим людям, как к личностям. В лирическом образ раскрывается за счет видений, снов.

Литературный текст - это ряд сложенных между собой предложений, которые составляют осмысленное произведение. Теперь познакомимся с экранизацией и её видами.

Экранизация, если говорить кратко, это образ произведения [6]. Существует прямая экранизация - пересказ, иллюстрация, новая трактовка (по мотивам) и переложение - полностью донести до зрителей смысл произведения.

Оператор не только обеспечивает зрителю возможность увидеть в кадрах фильма внешний облик человека, но подчеркивает определенные его черты, внутреннее состояние, тончайшую мимику лица, жесты, походку. 
Оператор должен обладать ярко-выраженной
 творческой индивидуальностью, своим оригинальным киноизобразительным стилем и манерой производственной работы и вместе с тем быть единомышленником режиссера в идейно-художественной трактовке драматургических образов произведения [1]. Кинооператор должен творчески организовывать обстановку, среду, где действует, "живет" человек. Пейзаж, на фоне которого развертывается действие, или обстановка комнаты являются сценическим фоном, помогающим творческой работе актера, способствующим раскрытию образов [2].

Создать обстановку для раскрытия образа героя довольно сложная задача. Нужно найти подходящие детали, которые могут напоминать герою о каких-то событиях из его жизни, происшедших в далёком прошлом.

Психологию персонажа можно показать ещё с помощью видений, которые можно назвать флэшбеками. Можно использовать крупные планы, показывающие эмоциональное состояние героя. Субъективная камера позволяет зрителям почувствовать состояние главного персонажа. Играют роль повторы, наплывы (также раскрывающие эмоции). Естественные шумы позволяют понять обстановку, настроение. Не обойтись и без соответствующей тональности в кадре.

Нами была сделана заявка на фильм под рабочим названием «Опять, как много лет назад…» Данная работа выполнена в качестве примера создания кинематографического образа посредством литературного текста.

В стихотворении «Прятки» В. Берестова:

Снова, как и много лет назад,

Захожу в знакомый двор и в сад.

Двор пустой. И никого в саду.

Как же я товарищей найду?

Никого... А всё же кто-то есть.

Пусто... Но они должны быть здесь.

Раз-два-три-четыре-пять, Я иду искать!

Я от глаз ладони оторву. Эй, ребята!

Кто упал в траву?

Кто в сарае?

Кто за тем углом?

Кто там за берёзовым стволом?...

Я не верю в опустевший двор.

Я играю с вами до сих пор.

Повествование ведется от лица героя, который повзрослел и теперь одинок. Он ищет в прошлом опору жизни. Но двор детства теперь пуст. И тогда усилием воли, личной памяти, он пытается увидеть тех, кто жил тут когда то, тех, кто с детства вошел в его жизнь... Увидеть, чтобы обрести опору в жизни. 

В короткометражном фильме участвуют два главных героя - одинокий молодой человек и маленький мальчик (это тот же молодой человек, но только в детстве). Используются общие, средние и крупные планы, чтобы лучше передать место, где происходят действие. Детали позволяют показать, как главный герой привязан к данной обстановке. Естественные шумы позволяют почувствовать атмосферу, происходящую в кадрах.

Задача  - показать, как от образовавшейся в жизни пустоты перейти к всплывающим в памяти живым картинам счастливого детства. На смену пустому двору должны прийти образы, в которых много детей, санки, коньки, игры…

Зарисовки пустой деревни. Главный герой идёт ко двору детства, чтобы вспомнить о том, что было раньше. Он рассматривает двор, окно, почтовый ящик, которые когда-то были для него родными. Молодой человек забывает о реальности, и с помощью наложения кадров перед зрителями появляется мальчик. Это тот же герой, только в детстве.

Ребенок закрывает глаза, потому что играет в прятки с друзьями. Потом он их открывает и начинает хитро посматривать на места, где могут быть дети. Затем снова наложение кадров, и герой снова в реальности. Это снова молодой человек. Он уходит из кадра. Какое чувство охватило его? Здесь уже зритель может додумывать сам. Возможно, ему стало грустно и больно от того, что детство уже не вернуть. Может быть, наоборот, он ушёл с радостью, потому что у него есть такие великолепные воспоминания. Может быть и так, что герой уже никогда не вернётся к своему двору детства. А, может, наоборот, будет чаще приходить сюда. Наша идея заключалась в том, что эти воспоминания не заставляют героя грустить. Наоборот, они придают ему сил для того, чтобы не чувствовать себя совсем одиноко.

Жанр, в котором создан ролик, считается лирической зарисовкой, так как это небольшая кинокартина, с лирическим сюжетом, где исследуется личность героя, его внутренний мир.

ГЛАВА 2. ПРАКТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ (ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНОЕ ИССЛЕДОВАНИЕ) КИНЕМАТОГРАФИЧНОСТИ ЛИТЕРАТУРЫ И ЛИТЕРАТУРНОСТИ КИНЕМАТОГРАФА
2.1. Цели, задачи и организация исследования

Во второй главе (практической части), данной курсовой работы, проведем - комплексный, практический анализ (экспериментальное исследование) кинематографичности литературы и литературности кинематографа.
Для наиболее детального, развернутого анализа, исследуемого вопроса в первом параграфе, второй главы, данной курсовой работы, проанализируем - цели, задачи и организацию исследования.
1) Кино по мотивам литературных произведений - международный тренд. Возможности экранизации украинской литературы  - краткий обзор современных авторов. Спикером специального доклада «Кинематографичная литература» в рамках KYIV MEDIA WEEK 2017 выступили известные литературоведы и литературные критики.

2) Организаторы международного медиа форума KMW, следуя мировым тенденциям развития индустрии контента и интересам игроков локального рынка, дополнили линейку мероприятий специальным докладом «Кинематографичная литература», который был посвящен перспективам сотрудничества украинских кинематографистов с отечественными писателями.

3) Впервые секция, посвященная литературе в кино, была включена в программу международной конференции «Кинобизнес» в рамках KYIV MEDIA WEEK в 2016 году, вызвав большой интерес среди аудитории. В 2017 году этой важной теме отведено отдельное мероприятие, открытое для посещения всем желающим.

В России национальный кинематограф и литература находятся в схожих ситуациях  - эти два вида искусства длительное время испытывали недостаток внимания и поддержки со стороны зрителей и читателей. Сегодня на волне подъема национального сознания и значительного роста интереса международного сообщества к нашей стране, украинское кино и литература, несомненно, выиграют, объединив усилия, направленные на создание новых историй, распространение новых идей, открытие новых имен для Украины и мира.

В докладе «Кинематографичная литература» литературовед и литературный критик  провела выборку произведений современной украинской литературы, которые, по мнению специалистов, имеют потенциал для экранизации. Разнообразие произведений по жанру и сюжету может удовлетворить любые запросы продюсеров, предоставляя выбор среди сказок, приключенческих и детективных романов, триллеров и фантастики.

В перечень перспективных произведений в докладе 2016 года были включены, в частности сказка Екатерины Бабкиной «Шапочка і кит», неизданный роман Владислава Івченка «Бійці небаченого фронту», роман-расследование Ларисы Денисенко «Відлуння: від загиблого діда до померлого», Триллер Макса Кидрука «Жорстоке небо», приключенческий роман Юрия Винничука «Аптекар», биографический романом Тани Малярчук «Забуття», фантастическая антиутопия Тараса Антиповича «Хронос» и др.

Новая подборка современной украинской кинематографичной литературы была представлена 19 сентября в Hyatt Regency Kyiv (Украина).

Международный рынок аудиовизуального контента KMW Content Market - это площадка для встречи и ведения бизнеса продавцов и покупателей из более чем 25 стран, соединяющая страны СНГ и Восточной Европы с другими регионами мира.
Ежегодно в списке продавцов представлены локальные и международные продакшн компании и дистрибуторы, включая FrematleMedia (Великобритания), Global Agency (Турция) Red Arrow International (Германия), BBC Worldwide (Великобритания), Sky Vision (Великобритания), all3media international (Великобритания), Talpa Global (Нидерланды), Banijay Rights (Великобритания), Small World IFT (США) и много других.

В роли покупателей на KMW Content Market выступают вещатели и продюсеры из Украины, России, Казахстана, стран Балтии, Грузии, Молдовы и других стран нашего региона. 

1) Площадка для встречи и ведения бизнеса продавцов и покупателей аудиовизуального контента стран СНГ, Балтии, Грузии, Восточной и Западной Европы, а также других регионов мира

2) Уникальное сочетание комфортного расположения, образцовой организации рынка, удачного времени года и выгодной цены участия

3) Возможность посетить множество профессиональных мероприятий, находясь в приятной атмосфере осеннего Киева, способствующей совмещению бизнеса и неформального общения

KMW Content Market предоставляет гостям мероприятия:

Большую локацию для эффективной работы в самом центре города -  Hyatt Regency Kyiv

Удобный формат размещения рабочих зон компаний-продавцов в просторной Open Space Meeting Area (Ballroom, 2-й этаж конференц-зоны Hyatt Regency Kyiv)

Широкий выбор категорий участия в рынке - Seller, Buyer, Producer, Visitor 

Также традиционно накануне и в дни проведения рынка для всех участников работал Meetings Coordination Centre, оказывая помощь в координации встреч на мероприятие.

KMW Content Market 2017 состоялся 19–20 сентября в Hyatt Regency Kyiv (Украина).

2.2. Методы исследования кинематографичности литературы и литературности кинематографа
В соответствии с целью и задачами исследования были использованы следующие методы научного познания в кинематографе и литературе которые раскрывают сущность данной курсовой работы.
1) Простая экранизация (максимально приближенный к тексту)

2) Адаптация произведения литературы к кино (сценарий сильно изменяется с учетом средств выразительности кино, но при этом главные идеи произведения сохраняются)

3) Экранизация по мотивам (все идеи литературного произведения в таком сценарии изменены, это совсем другое кино, но в основе его лежат элементы первоисточника: события, герои, фабула, конфликт и др.)

Первый вариант экранизации чаще всего не имеет кинематографической ценности и является техническим переводом книги в изображение.

Подробнее с этим можно познакомиться в книге по драматургии Нехорошева Л.Н.

В школах кино, обычно, первое съемочное задание является немым этюдом. Это не случайно. Студентам надо научиться мыслить изображением. Как без звука рассказать историю, отношения между людьми, раскрыть конфликты, донести идею. Когда картинка становится главным строительным материалом фильма, к нему можно добавлять и шумы, и музыку, и диалоги. Они будут дополнять изобразительный ряд. Но когда происходит наоборот, кинематографичность страдает.

Когда пишут сценарий, диалоги прописывают далеко не сразу. Сначала создают каркас истории, действия, конфликты, сюжетные линии, и только в самом конце берутся за диалог.

Кино не слушают, а смотрят. Нередко можно встретить документальное кино с огромным количеством закадровой речи. Основная информация зачастую заложена именно в этом комментарии, а картинка играет лишь второстепенную иллюстрирующую роль.

Поэтому существуют стандартные обязательные правила-советы для создания закадрового текста:

Комментарий не повторяет содержимое изображения, а дополняет его

Комментарий используется только в случае невозможности выразить мысль с помощью изображения или для структурных задач: заявления идеи  и связи эпизодов

В кино изображение главнее звука

Подробнее о правилах создания дикторского текста можно прочитать в книге М. Рабигера и А. Розенталя о документальном кино.

ДЕТАЛЬ.
Кино не терпит театральности: долгих общих планов. Большую роль в нем играют крупные планы и детали, которыми надо уметь пользоваться.

В фотографии тоже есть крупный план, но в кино за счет монтажа, деталь становится акцентом.

В других видах искусства детали есть, но их надо увидеть, разглядеть (деталь в скульптуре, на картине). В кино же они выделены и играют еще большую роль.

Детали и крупные планы кинематографичны

ДВИЖЕНИЕ.
Движение в кино во всем: движение камеры, движение внутрикадровое, движение времени.

У человека есть особенность восприятия: он реагирует на любое движение в изображении. Это природа человека: следить за жертвой или реагировать на опасность. Именно поэтому современное кино использует метод «экшена». Авторы не могут держать внимание зрителя другими способами, поэтому фильм представляет собой постоянное действие, погони, атаки, стрельбу. Это поддерживает внимание зрителя, но искусственно.

Эту особенность надо знать авторам. Чтобы ваше кино было более кинематографичным, нужно отрываться от статики изобразительной и временной, но делать это продуманно и обоснованно.

Движение необходимо в кино, но не должно становится самоцелью.
Какое же движение может быть в кино. Движение камеры. Кино - это движущаяся фотография. Кино по своей природе не приемлет полную статику. Оно стремится к движению. К движениям камеры можно отнести: панорамирование, наезды/отъезды, проезды (съемка с движения, например с машины) и смешанное движение в пространстве.

Движение внутри кадра. Но при статичной камере движение может быть внутрикадровым: движение актеров относительно декорации и друг друга, переходы героя с одной крупности на другую, сложные мизансцены. При этом все равно сохраняется динамика действия.

Поэтому в кино так кинематографичны погони и танцы.

Лучше всего использовать оба движения (камеры и внутрикадровое) во взаимосвязи.

Кинематографичны движение камеры и внутрикадровое движение. Здесь рождается понятие темпоритма. Поверхностно, темпоритм  - это смена статики и движения. Но если понимать глубже, то ритм  - это смена активного внешнего движения, а темп  - это смена внутреннего движения или напряжения.
2.3. Анализ результатов экспериментального исследования

1) Проводя анализ результатов экспериментального исследования, в данной курсовой работе - выделим следущее:

2) При сравнении полученных результатов тестирования в конце эксперимента с показателями, полученными в начале, мы увидели большие положительные сдвиги в динамике изучения кинематографичности литературы и литературности кинематографа.
3) В кино возможно параллельно показывать события из разных точек земного шара.

Монтаж - это неограниченное «кинематографичное» средство выразительности в кино

Кинематографично изменение течения времени. ВРЕМЯ в кино надо использовать

Почему мы можем так безболезненно с помощью монтажа изменять течение жизни и реальности? Потому что:

Кино  - это только иллюзия реальности.

Кино двухмерно, реальная жизнь трехмерна, объективы искажают пространство, монтаж режет и тасует время, пленка изменяет цвет, актеры  - не настоящие люди, - кино по определению условно, нереально. Но на самом деле:

Кинематографичным в кино является ощущение РЕАЛЬНОСТИ

Когда вы приходите в кинотеатр, темнота, тишина, - все позволяет вам  отвлечься от реального мира и погрузиться в… другую реальность.

Как бы это не было странно, но условность кино, возможность отбирать и показывать только самое типичное из жизни, позволяет сделать жизнь на экране более реалистичной.

Кино отбирает главное, но при этом показывает это достоверно и реально. Если даже внешне это выглядит художественно, то суть остается документальной.

Свойство кино - запечатления и раскрытие физической реальности.

Кино показывает сухую повседневную жизнь необычно, красочно и образно. Получается обобщенный смысл из реалистического жизненного материала. Он придает жизненным сценам определенную ценность, ведь в реальности мы не замечем этих особенностей. Кино позволяет акцентировать внимание на этих моментах, делая их еще реалистичнее. В нем создаются образы реального мира.

Кино  - это выявление красоты в сыром материале действительности.

Если зритель перестает верить в происходящее на экране, кино перестает быть кинематографичным. Будь даже это мир фэнтези или космос далекого будущего, в этот мир можно заставить поверить зрителя с помощью правдивой возможной истории, естественных реакций и мотивировок героев, продуманного содержания и наполнения. Все это начинается со сценария и заканчивается правдивой достоверной игрой актеров под руководством режиссера.

Все в фильме направлено на погружения зрителя в новый мир. В этот мир надо поверить, проникнуться в него, жить вместе с ним и с его героями, переживать за них.

Наверное, с вами случалось, когда в историческом фильме, на руке у героя вы обнаруживали современные электронные часы. Верить происходящему после этого невозможно. Или герой повел себя очень искусственно, проявил странную немотивированную реакцию. Это вызывает недоумение, и зрительский интерес к такому фильму резко падает.

Деллюк пишет: «Локомотив, океанский пароход, аэроплан, железная дорога – точно так же, по самому характеру своей структуры, фотогеничны. Всякий раз, когда на экране бегут кадры “кино-правды”, показывающие нам движение флота или корабля – зритель вскрикивает от восторга. В конце концов, наши режиссеры поняли, что это нравится. Сколько еще нужно времени, чтоб они поняли, что это нравится потому, что это фотогенично».

Кино появляется, когда автор познает и отражает действительность средствами кино, то есть рисует образы жизни. Задача кино – вернуть к жизни.

Выводы по главе:

1) Созданный в кино мир не должен заканчиваться на границах кадра. У зрителя не должно сложиться впечатления, что чуть повернешь камеру, а там будут бутафорские декорации. Поэтому более подвижная свободная камера, панорамы, расширенные декорации спасут положение. Реалистичными съемками, динамикой мы отвлекаем от историчности и заставляет поверить в происходящее.

2) Главное в исторических фильмах не историческая достоверность, а правдивая физическая реальность.

3) Чтобы зритель поверил в этот мир, нужно создать связь с современной реальностью. Например, прекрасно работает фраза «основано на реальных событиях» и история, объединяющая этот фильм с реально произошедшими событиями.

Допустим в историческом фильме, героя ранили при сражении при Ватерлоо. Уже есть связка с историческим фактом, поэтому больше вера в происходящее. Или в фильме про будущее, герои упоминают нынешнее время - свое прошлое. Или фильм-катастрофа: глобальное потепление привело к краху мира, а ведь мы сегодня постоянно говорим об этом явлении.

Убивают реальность даже самые малейшие ошибки в сценарии или неточности на площадке: часы на руке в историческом фильме или поступок, недопустимый для данной эпохи.

Когда мы верим в фантастику? Когда мы можем допустить, что такое могло произойти. Поэтому достаточно легко показывать инопланетян, потому что в теории они могут существовать, но вот отсутствие невесомости в космосе, начинает напрягать. В фильм можно ввести любую научную теорию, якобы доказывающую существование данной твари или вируса. Главное рассказать об общеизвестных фактах и остановится на неизвестных зрителю. Пусть зритель допустит, что он не знает подробностей, но в целом такое положение дел возможно. В кино все нереальное должно быть на основе реального.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В заключение проведенного исследования, данной курсовой работы, необходимо сделать ряд наиболее важных выводов:

1) Ключевые  выводы  по  результатам  данного курсового  исследования;

2) Оценку  полноты  решений  поставленных  задач;

3) Описание перспективных направлений дальнейших исследований.

В первой главе (теоретической части), данной курсовой работы, были рассмотрены - теоретико-методологические аспекты (основы) виды и классификацию кинематографичности литературы и литературности кинематографа.
1) Появление кино, как искусства, породило необходимость создания сценария того, что будет снимать режиссер. Очень многие создатели фильмов обращались к литературным произведениям, как к готовому сценарию. Неизбежно режиссер сталкивался с проблемой адаптации литературного языка к киноповествованию. То, что в книге может занимать одну строчку, в фильме может показываться несколько минут, и, наоборот, то что в книге посвящается нескольким главам, в фильме может занять секунды. Всегда есть люди, которым больше нравится книга по сравнению с фильмом, и, наоборот, те, которым фильм показался интереснее книги. Кино, как синтетический вид искусства, связан с литературой, и многое взял из неё. 
2) Но разность в выразительных средствах данных искусств создает ряд сложностей при их сочетании. Михаил Ромм пишет в книге «Педагогическое наследие, том 3» о драматургии кино так: «Поэтому кинематографисты должны стремиться к нахождению таких форм изложения, которые позволяли бы вместить все необходимое содержание в полтора-два часа экранного действия. Содержанием художественного кинематографического произведения является человек» [5].

3) Сегодня актуальность данной темы также повышается появлением относительно новых форм, таких как буктрейлер, где перед режиссером встает нелегкая задача - показать визуально краткое содержание литературного произведения, не раскрыв при этом читателю всех деталей сюжета. Создание клипов на стихотворение тоже не просто, так как стихотворение уже наполнено образами, и перед режиссером стоит задача показать их виденье через различные выразительные средства фильма.

Тема создания кинематографического образа посредством литературного текста в кино имеет большее значение, потому что, соединяя выразительные средства литературы и кинематографа, создатель фильма может столкнуться с трудностью адаптации и перевода образа с одного языка на другой. С трудностями перевода сталкивались все режиссеры, снимающие кино по известным литературным произведениям, а также и те, кто использовал литературные формы как дополнительные выразительные средства в своем кино.

«Автор кинематографичного произведения использует материал другой природы, нежели слова. Более живой и многогранный. Поэтому произведение из такого материала всегда будет иметь и свою собственную трактовку, которую используемые знаки создают независимо от мысли автора. Другими словами, кино объективно не должно являться пересказом книги, но воплощением её настроения и пространством действия сюжета этой книги»  - говорит нам в своем исследовании Яна Агафонова [2].

Когда мы создаем художественный фильм, то огромную роль в нём играет образ человека. Важно показать героя со всех его сторон, чтобы зритель понял действия персонажа. Но что же такое образ? И какова его связь с видами сюжетов в кино?

Образ - это чувственное содержание литературного произведения. Стоит отметить, что кинематографический образ складывается из:

1) Портретной внешности персонажа;

2) Вещей и предметов, которые окружают данного персонажа

3) Из отношений к экранному герою других персонажей;

4) И главное - в образ героя входит в качестве важного слагаемого - отношение к нему со стороны автора [4].

Сейчас стоит разобраться, как же влияют виды сюжетов в кино на кинематографический образ. В драматическом действии главный упор делается на актёрскую игру. В эпическом герой раскрывается, прежде всего, как личность (а не как характер). Личность героя в повествовательном сюжете раскрывается прежде всего в отношении к другим людям, как к личностям. В лирическом образ раскрывается за счет видений, снов.

Литературный текст - это ряд сложенных между собой предложений, которые составляют осмысленное произведение. Теперь познакомимся с экранизацией и её видами.

Экранизация, если говорить кратко, это образ произведения [6]. Существует прямая экранизация - пересказ, иллюстрация, новая трактовка (по мотивам) и переложение - полностью донести до зрителей смысл произведения.

Оператор не только обеспечивает зрителю возможность увидеть в кадрах фильма внешний облик человека, но подчеркивает определенные его черты, внутреннее состояние, тончайшую мимику лица, жесты, походку. 
Оператор должен обладать ярко-выраженной творческой индивидуальностью, своим оригинальным киноизобразительным стилем и манерой производственной работы и вместе с тем быть единомышленником режиссера в идейно-художественной трактовке драматургических образов произведения [1]. Кинооператор должен творчески организовывать обстановку, среду, где действует, "живет" человек. Пейзаж, на фоне которого развертывается действие, или обстановка комнаты являются сценическим фоном, помогающим творческой работе актера, способствующим раскрытию образов [2].

Создать обстановку для раскрытия образа героя довольно сложная задача. Нужно найти подходящие детали, которые могут напоминать герою о каких-то событиях из его жизни, происшедших в далёком прошлом.

Психологию персонажа можно показать ещё с помощью видений, которые можно назвать флэшбеками. Можно использовать крупные планы, показывающие эмоциональное состояние героя. Субъективная камера позволяет зрителям почувствовать состояние главного персонажа. Играют роль повторы, наплывы (также раскрывающие эмоции). Естественные шумы позволяют понять обстановку, настроение. Не обойтись и без соответствующей тональности в кадре.

Нами была сделана заявка на фильм под рабочим названием «Опять, как много лет назад…» Данная работа выполнена в качестве примера создания кинематографического образа посредством литературного текста.

В стихотворении «Прятки» В. Берестова:

Снова, как и много лет назад,

Захожу в знакомый двор и в сад.

Двор пустой. И никого в саду.

Как же я товарищей найду?

Никого... А всё же кто-то есть.

Пусто... Но они должны быть здесь.

Раз-два-три-четыре-пять, Я иду искать!

Я от глаз ладони оторву. Эй, ребята!

Кто упал в траву?

Кто в сарае?

Кто за тем углом?

Кто там за берёзовым стволом?...

Я не верю в опустевший двор.

Я играю с вами до сих пор.

Повествование ведется от лица героя, который повзрослел и теперь одинок. Он ищет в прошлом опору жизни. Но двор детства теперь пуст. И тогда усилием воли, личной памяти, он пытается увидеть тех, кто жил тут когда то, тех, кто с детства вошел в его жизнь... Увидеть, чтобы обрести опору в жизни. 

В короткометражном фильме участвуют два главных героя - одинокий молодой человек и маленький мальчик (это тот же молодой человек, но только в детстве). Используются общие, средние и крупные планы, чтобы лучше передать место, где происходят действие. Детали позволяют показать, как главный герой привязан к данной обстановке. Естественные шумы позволяют почувствовать атмосферу, происходящую в кадрах.

Задача  - показать, как от образовавшейся в жизни пустоты перейти к всплывающим в памяти живым картинам счастливого детства. На смену пустому двору должны прийти образы, в которых много детей, санки, коньки, игры…

Зарисовки пустой деревни. Главный герой идёт ко двору детства, чтобы вспомнить о том, что было раньше. Он рассматривает двор, окно, почтовый ящик, которые когда-то были для него родными. Молодой человек забывает о реальности, и с помощью наложения кадров перед зрителями появляется мальчик. Это тот же герой, только в детстве.

Ребенок закрывает глаза, потому что играет в прятки с друзьями. Потом он их открывает и начинает хитро посматривать на места, где могут быть дети. Затем снова наложение кадров, и герой снова в реальности. Это снова молодой человек. Он уходит из кадра. Какое чувство охватило его? Здесь уже зритель может додумывать сам. Возможно, ему стало грустно и больно от того, что детство уже не вернуть. Может быть, наоборот, он ушёл с радостью, потому что у него есть такие великолепные воспоминания. Может быть и так, что герой уже никогда не вернётся к своему двору детства. А, может, наоборот, будет чаще приходить сюда. Наша идея заключалась в том, что эти воспоминания не заставляют героя грустить. Наоборот, они придают ему сил для того, чтобы не чувствовать себя совсем одиноко.

Жанр, в котором создан ролик, считается лирической зарисовкой, так как это небольшая кинокартина, с лирическим сюжетом, где исследуется личность героя, его внутренний мир.
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ПРИЛОЖЕНИЯ

Приложение 1.1. Осмысленность в кинематографе и литературе
	Кроме того, что надо уметь говорить, надо еще знать, о чем и как говорить. Человеческая речь должна быть осмысленна: слово предполагает идею. Таким же осмысленным должно быть и кино.

	Вспомним Луи Деллюка. Он говорил, что «Задача кино - видеть глубже. Человек, снятый на пленку, должен быть не просто красив  - он должен быть выразителен. Истинно фотогеничным является только то, что осмысленно и разумно»

	Никогда не будет кинематографичности без образа, без отбора самого главного, типичного, отбрасывания всего ненужного и лишнего. Все элементы кино (изображения и звука) должны быть подчинены его идее.

	Если в фильме будут движение камеры, изменения характера во времени, изобразительные и выразительные приемы, но они не будут выстроены в одном целостном направлении, кино не получится.

	Это банальная истина, и она относится ко всем видам искусства. Но хотелось бы в конце упомянуть именно ее.

	У Кракауэра есть прекрасное определение: «Кино стремиться превратить взбудораженного свидетеля в сознательного наблюдателя». Кино сильно влияет на чувства, на бессознательное, инстинктивное в человеке, но стремиться к целостности, завершенности, понятности, чтобы все нити фильма собрались в клубок и осмысленно распутались в финале. Кино требует от зрителя внимания и участия.

	Но критик также упоминает о борьбе сюжета и физической действительности в фильмах. Иногда жесткость конструкции сюжета и обоснованность каждой детали настолько подавляют ощущение реальности происходящего, что от экранизаций пьес и романов остается только голая фабула или идея, но фильма, в который зритель поверит, нет. Поэтому в кино имеют место быть и кинематографические реалистические отступления. Их задача - создать иллюзию реальности, передать ощущение жизни, ее движения в фильме. Вроде они не работают на сюжет, но это тоже продуманный, осмысленный и необходимый элемент фильма.

	Кинематографичность зависит от осмысленности кино и всех его элементов
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