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ПРИЛОЖЕНИЕ (Мультимедийный проект: «М. А. Булгаков. Роман «Мастер и Маргарита»), выполненный учащимися 11-А класса КУ НСШО № 20 (город Никополь)
ВВЕДЕНИЕ
Актуальность данного исследования заключается в том, что современные условия жизни диктуют целый ряд новых подходов к получению и освоению информации, определению ее художественной ценности и практической значимости. Важное место в этом вопросе занимает художественная литература. Одним из самых распространенных и популярных жанровых явлений можно уверенно назвать киноэкранизацию. Процесс движения мысли, со всеми сопутствующими ее компонентами, от художественного текста к киноверсии очень сложный. Информация, воспринимаемая через художественное слово и имеющая высокохудожественный эффект, может быть абсолютно невоспринимаемой в зрительном образе, то есть визуальное изображение может выглядеть уродливо и низкопробно по сравнению со словесным описанием. Мы утверждаем, что аудиовизуальные способы продуктивны для освоения художественных граней художественного текста.

Для того чтобы лучше разобраться во взаимоотношениях двух видов искусств: литературы и кино, мы обратились к важному элементу киносценарного искусства – киносценарию. Потому что вместить огромный художественный текст в емкую форму киносценария может только профессиональный киносценарист. Отсутствие высокохудожественных фильмов, по нашему мнению, как раз и связано с тем, что модулировать и трансформировать художественный текст в экранную версию часто берутся аматоры.

Теоретическую основу киносценария как жанра мы исследовали на материале уникального по своему идейно-художественному богатству романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». К этому произведению не утихает интерес по сегодняшний день. Кинематографисты многих стран мира добиваются разрешения на экранизацию романа. Он уникален по своей структуре и содержанию. Автор сконцентрировал в этом произведении масштабные философские, культурно-исторические и собственно художественные пласты, которые не перестают удивлять своей неповторимой многогранностью и таинственностью.

Этот роман изучается в школе. Его глубинное содержание очень не просто понять старшеклассникам. Мы постоянно сталкиваемся с такой ситуацией, когда ученики не проявляют интерес к чтению книг. Для того, чтобы активизировать читательский интерес учащихся на уроке литературы используются аудиовизуальные способы, помогающие раскрыть содержательную глубину художественного произведения и таким образом приучить детей к важному занятию – чтению художественных текстов. Одним из самых распространенных методов является использование экранизаций художественных произведений, направленных на воспитание творческого читателя, способного к критическому мышлению.
Элементом новизны данного исследования является попытка проанализировать идейно-творческие особенности киносценариев, которые легли в основу пяти экранизаций романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». При этом мы стремились создать единую концепцию, исходящую из процесса анализа режиссерских творческих подходов к экранизации булгаковского романа, а также проанализировали специфику взаимодействия (взаимовлияния) художественного текста и его киносценарного варианта. 

Цель нашего исследования: изучить жанровую специфику литературного киносценария на примере экранизаций романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита».
Этой целью определяется круг задач:
– изучить жанровую специфику киносценария;

– рассмотреть процесс взаимовлияния художественного текста и его киносценарного варианта;

– уточнить теоретические понятия «текст» и «кинотекст»;

– проанализировать историко-литературные интерпретации романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита»;

– сделать сравнительный анализ романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита»
в русле его киносценарных версий;
– продемонстрировать методику применения киносценария на уроках литературы в старших классах.
Объектом для исследования взяты роман М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» и киносценарные версии романа режиссеров А. Вайды, А. Пéтровича, М. Войтишко, Ю. В. Кары и В. В. Бортко. Дневники, статьи, киносценарии, эпистолярное наследие М. А. Булгакова, интервью перечисленных кинорежиссеров.
Предметом исследования является жанровая специфика киносценария и процесс его воплощения в киноверсию, как одну из возможностей «прочтения» литературного произведения. 
Методологической основой работы являются литературоведческие труды по творчеству М. А. Булгакова: П. Р. Абрагам [1], А.Н. Барков [7–8], И. Ф. Бэлза [18–19], А. В. Вулис [27–28], Л. Г. Ионин [44], А. А. Кораблев 

[51–52], В. Я. Лакшин [55], Ю. М. Смирнов [93], Б. В. Соколов [94], М. О. Чудакова [108], Е. А. Яблоков [116–117], Л. М. Яновская [118–119]. 

Теоретические исследования киносценарного жанра и аспектов экранизации художественных произведений: О. В. Аронсон [5], В. Бондаренко [13], И. В. Вайсфельд [21], Е. И. Габрилович [29–30], И. В. Дубровина [38], Л. А. Зайцева [40], Н. М. Зоркая [41], Г. М. Козинцев [49], Дж. Лоусон [65], А. П. Люсый [68], М. Б. Ямпольский [120–121]. 

Труды по теории литературы: Р. Т. Громьяк [56], Д. С. Лихачев [60–61], Ю. М. Лотман [63–64], Л. И. Тимофеев [90], В. Е. Хализев [106].

Работы по методике изучения и преподавания литературы: А. М. Антипова [4], О. Ю. Богданова [12], О. С. Маевская [70], И. А. Мартьянова [71], А. А. Мелис-Пашаев [72], Л. Ф. Мирошниченко [73], Г. Чух [110].
Методы исследования: общенаучные (анализ, синтез, сравнение, обобщение, систематизация), семиотический, психоаналитический, биографический, сравнительно-исторический, сравнительно-типологический.
Практическое значение полученных результатов. Материалы и выводы магистерской работы могут найти применение в школьной и вузовской практике при изучении художественного произведения в контексте киноэкранизации на уроках и занятиях русской и зарубежной литературы, а также на занятиях научного кружка, спецкурсах и спецсеминарах, посвященных творчеству М. А. Булгакова. 
Результаты апробации работы. Отдельные аспекты магистерского исследования прошли апробацию на ежегодных университетских научных студенческих конференциях (Кривой Рог, 2017, 2018, 2019). Основные результаты исследования отражены в статье: «Жанровое своеобразие литературного киносценария».
Структура работы: работа состоит из введения, трех глав, выводов к каждой главе, общих выводов, списка использованной литературы и приложения. 
Общий объем работы – 105 страниц, из которых основной текст составляют – 95 страниц, список использованных источников включает 123 позиции.
ГЛАВА 1. КИНОСЦЕНАРИЙ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ КАК ЖАНР

1.1. Жанровая специфика литературного киносценария
Искусство в той или иной степени является своего рода зеркалом, отражающим мировоззренческие системы, общественные и политические процессы, происходящие в ту или иную историческую эпоху. Литература, безусловно, не только транслирует социально значимые явления, свойственные той или иной эпохе, но и становится непосредственной частью этих процессов. Такое взаимодействие искусства с жизнью становится основой для рождения таланта выдающихся писателей и создания ярких литературных произведений, не теряющих своей актуальности, как элемент связи и переосмысления историй разных поколений. 

На рубеже XIX–XX веков человечество, благодаря стремительно движущемуся техническому прогрессу, открывает миру новый вид искусства – кинематограф. Кино, объединив в себе все виды искусства, известные ранее, прочно и уверено занимает влиятельную позицию в культурной жизни общества, отражая, не менее, чем другие виды искусств, жизнь человека. «Экран – чувствительное зеркало, отражающее настроение времени» [41, с. 21], – писала доктор искусствоведения, кинокритик Н. М. Зоркая. Известный литературовед и историк Ю. М. Лотман, исследуя природу кинематографа в контексте его взаимодействия с литературой, в свою очередь говорил о том, что «киноязык строится как механизм “рассказывания” историй при помощи демонстрации движущихся картин. И он по природе повествователен» [63, с. 297].

С первых своих самостоятельных шагов кинематограф черпал в литературе идеи и образы, сюжетные ситуации, овладевал ее эстетическим опытом. Значительную часть современной кинопродукции сегодня составляют фильмы, рожденные книгой. Историки кинематографа признают, что именно благодаря равнению на литературу движущаяся фотография из аттракциона выросла в настоящее и большое современное искусство.

Вырабатывая свой собственный, специфический киноязык, это искусство опиралось на достижения других искусств, синтезировало некоторые изобразительные приемы театра, живописи, графики, заимствовало и трансформировало испытанные веками выразительные средства. Весте с тем мастера кино открывали все новые и новые возможности эстетического освоения действительности, недоступные другим искусствам. Так было на ранних этапах развития. Но и достигнув больших высот, завоевав любовь и признание многомиллионной аудитории, кинематограф по-прежнему неизменно обращается к литературе, поскольку высокий художественный уровень литературы способен дать высокий уровень кинематографии. 

В 1915 году драматург и критик В. К. Туркин писал: «Надо постичь тайны экрана и создать для него новую литературную форму» [цит. по: 102, с. 34]. В «Вестнике кинематографии» он классифицировал 400 фильмов фирмы Ханжонкова по трем категориям: «иллюстрации» прозы, «иллюстрации» драматургии, фильмы по оригинальным сценариям, «иллюстрации» исторических картин. 

Кино уже на начальном этапе своего развития опиралось на литературу. В поисках занимательной фабулы, которую можно было бы превратить в динамическое кинодействие, создатели первых фильмов обращались к песням и поэмам не реже, чем к романам и повестям. Достаточно сказать, что в дореволюционном кино были экранизированы все поэмы А. С. Пушкина. Уже в 1909 году сценарист и режиссер В. Гончаров обратился к пушкинской «Полтаве» и создал по мотивам поэмы и оперы П. И. Чайковского фильм «Мазепа». В 1911 году появилась первая экранизация «Евгения Онегина», а в 1914 – «Руслана и Людмилы».

С развитием кинематографа воплощение художественной литературы на экране приобретает название «экранизация». Экранизация как воплощение литературного текста в экранных формах представляет собою результат сложного и многогранного взаимодействия литературы и кинематографа. Будучи явлением перевода одной художественной системы на язык другой и, одновременно с этим, феноменом синтеза разных видов искусств, экранизация является сценической и кинематографической интерпретацией художественного текста, заключающейся в его перекодировании на принципиально иной язык. 

«Посредником» перекодировки художественного текста в экранизацию является киносценарий. «Киносценарий (греч. kineō – двигаю и итал. от лат. – scaena – сцена) – литературное драматическое произведение, по которому создается кинофильм. Современный киносценарий при всей самостоятельности и завершенности литературной формы существует для воплощения его на экране в кинематографических образах» [56, с. 341]. 

Первые киносценарии представляли собой краткие описания действия в фильме (например: «берет в руки ружье», «осторожно подходит к берлоге»). Остались несколько первых в истории кинематографа киносценариев, которые представляли собой своеобразный документ, воплощающий в себе те художественные элементы, которые были необходимы для съемки французского фантастического фильма «Путешествие на Луну» Жоржа Мельеса (1902 год). Это немое кино (фарсовая комедия, пародия на сюжеты Ж. Верна и Г. Уэллса) длилось 23 минуты.

Двенадцатиминутный американский фильм Эдвина Портера «Большое ограбление поезда» (1903) был экранизирован по сценарию, представляющему собой описание монтажных склеек и игровых сцен. Сценарий выполнял и своеобразную коммерческую функцию. Он, как своеобразный хронометр, давал возможность рассчитать количество кинопленки, которая имела очень высокую стоимость. 

Киносценарное мастерство впервые было описано в книге Аниты Лус и Джона Эмерсона «Как писать фотопьесы» (1920). Проблемы киносценарного искусства относятся к разряду полемических. Можно ли создать фильм без наличия киносценария? Исключения из правил существуют. Например, британский режиссер и кинематографист Альфред Хичкок не писал к своим гениальным фильмам киносценарии, он пользовался своим уникальным режиссерским стилем. 

Экранизация – особый вид киносценария, поэтому она должна обладать общими признаками жанра: ограниченность объема (концентрация действия, лаконизм в обрисовке характеров и ситуаций), динамика действий (внешняя и внутренняя), своеобразие развития драматического конфликта и сценарного диалога, изобразительность литературного языка и др. Но в то же время экранизация отличается от оригинального сценария тем, что ее первооснова – художественный текст. Фильм-экранизация даже при максимальной близости к первоисточнику качественно от него отличается: это явление другого искусства. Литературоведению интересно и формальное сопоставление двух произведений – романа и сценария, и сличение содержания, идейных пластов и проблематики. Элементами успеха экранизации являются: художественная структура исходного материала, соответствие «киноязыка» стилистике литературного оригинала и идейно-эстетическая позиция, профессиональное мастерство экранизатора. В связи с этим при трансформации литературного произведения в сценарии будет неизбежно пройдено два этапа: этап драматизации и этап стилизации художественного текста.

Проблема перевода литературного произведения на язык кино отображается в своеобразном диалоге текста киносценария и текста первоисточника, то есть экранизируемого художественного произведения.

Своеобразие экранизации художественного произведения осмысляется литераторами. К примеру, свое отношение к этому вопросу критик Станислав Рассадин определяет с позиции «литератора, который хочет остаться зрителем и не хочет перестать быть читателем» [цит. по: 96, с. 10].

Несмотря на то, что даже во время эпохи власти информационных систем в культурной жизни общества, активно высказываются мнения в защиту книги и против ее экранизации, все же экранизации художественных произведений достаточно популярны. Особенно внимание экранизаторов привлекает русская классическая литература. Л. А. Аннинский говорил, что «подлинный Толстой – это его сочинения. Для того, чтобы обрести подлинного Толстого, идут не в кино, а в библиотеку» [3, с. 105]. Но смысл экранизации в диалоге с классикой, а не в повторении за ней. Этот диалог – всегда зона риска для его участников, потому что «в сущности, есть один способ быть верным классику и оказаться на уровне его создания – это поспорить с ним и с его созданием» [3, с. 106].
Литературные произведения являются основой экранных образов кино с первых дней его существования. Киносценарий художественного произведения является объективным и в то же время субъективным взглядом сценариста на литературное произведение. Объективность заключается в том, что работа сценариста в данном случае будет опираться в той или иной степени на собрание уже имеющихся представлений о сюжете интерпретируемого им произведения (театральные постановки, критика, стереотипы восприятия общественностью и т.д.). Субъективность же предопределена самим характером творческого процесса. Фильм никогда не может быть равным литературному произведению. 

Кинематограф предполагает определенные требования к киносценарию экранизации художественного произведения. Условиями переноса художественного произведения на экран служат различные приемы. Например изменение объема текста-первоисточника в совокупности с образностью позволяет значительно уменьшить время восприятия момента. То есть, чтобы передать содержание, писатель предлагает несколько страниц литературного текста, в кино обо всем этом можно сказать единственным кадром. Киносценаристы, режиссеры как бы «ужимают» литературный текст, стараясь сохранить его сердцевину. 

Также значимыми условиями перехода художественного произведения в экранную его версию является усиление в нем динамического начала, увеличение роли диалога, трансформация композиции приемами монтажа. Киноискусство овладело свободным, широким развитием многопланового и параллельного действия, на экране обрели особое значение и эмоциональную силу портрет, пейзаж, выразительная деталь, диалог, другие приемы литературы.

Но в то же время, перевод литературной образности из словесного ряда в зримый не обходится без определенных потерь. 

Порою, разбирая текст экранизируемого художественного произведения, сценаристы допускают изменения на разных уровнях текста-первоисточника. Другие же киносценарные интерпретации могут вполне сохранять лексическую основу оригинала.

Характер экранизации объективно обусловлен интерпретационным потенциалом текста-первоисточника, так званной «литературной кинематографичностью». Это характеристика текста с преимущественно монтажной техникой композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно-синтаксическими средствами изображается динамическая ситуация наблюдения. Но литературная кинематографичность – только один из интерпретационных ресурсов текста-первоисточника, не являющийся безусловным залогом успешной экранизации. Не менее важно, вступают или не вступают в диалог жанрово-родовые сущности экранизируемого произведения и киносценария. 

Кинематографическая образность сценария рождается в органическом единстве четырёх его компонентов: ремарки (описательной части), диалога или монолога (прямой речи персонажей), авторского текста, (звучащего за кадром голоса автора), пояснительных надписей (комментарии сценариста к образам и действиям героев). 
«Ремарка киносценария – это образная характеристика сложного кинематографического действия. Она охватывает все стороны кинопроизведения. Ремарка воплощается на экране в пейзаже, в обстановке действия, передает в системе кадров последовательность событий, поведение действующих лиц, определяет музыкальное и шумовое решение фильма» [48].
«Диалог (или, реже, монолог) – одно из основных средств художественной выразительности сценария фильма. Этот элемент структуры киносценария раскрывает характеры, сущность событий, описывает конфликты героев. Своеобразие кинематографического диалога определяется спецификой фильма: его монтажным построением, непрерывностью действия, возможностью показать крупным планом мимику, жест актера, взгляд, деталь. Большую роль в композиции современного сценария играет закадровый голос повествователя. Он может служить самым разным задачам - быть информацией или своеобразным комментарием к происходящим событиям, выражать философские и лирические раздумья автора, при этом всегда оставаясь средством образного раскрытия содержания» [48].

Большую роль в композиции киносценария раньше играл закадровый голос повествователя. Он служил самым разным задачам – быть информацией или своеобразным комментарием к происходящим событиям, выражать философские и лирические раздумья автора, при этом всегда оставаясь средством образного раскрытия содержания. В современной кинодраматургии большее внимание уделяется материальным деталям и описанию действия героя. Но характерным и актуальным для литературного киносценария остается внутренний монолог, обозначенный в произведении, как закадровый голос героя, раскрывающий ход его размышлений, внутреннее его состояние, эмоции и настроение. Этот художественный прием дает кинодраматургу еще одно средство глубокого раскрытия сложных характеров.

Пояснительные комментарии к образам и действиям позволяют сценаристу максимально точно и четко передать все детали образов героев и окружающей их атмосферы. 

Компоненты кинематографической образности служат инструментом связи писателя-сценариста с режиссером и, через него, другими членами съёмочной команды. Однако многие сценаристы обращают внимание на то, что «финальная версия» сценария отличается от фильма из-за изменений, внесенных во время съемочного процесса или в режиссерский монтаж после съемок. Сценарист, в свою очередь, не будете писать, опираясь лишь на свои видения. Он должен принять во внимание то, что режиссер будет снимать и как он будет это делать. Безусловно, наилучшего результата возможно достичь в случае, когда режиссер и сценарист – это одно лицо. Ярким примером этому служит творчество Владимира Владимировича Бортко, а именно его знаменитая экранизация произведения Михаила Булгакова «Мастер и Маргарита». В одном из своих интервью Владимир Бортко рассказал с какими трудностями он столкнулся в процессе написания сценария и создания «булгаковских» образов: «…роман гораздо шире и больше, но всегда нужно построить какую-то модель, чтобы на нее опираться…» [14]. Также Владимир Владимирович прокомментировал отсутствие в экранной версии некоторых фраз, уже ставших крылатыми. Так, например, Бортко-сценарист изменил фразу «…Канта да года на три на Соловки», заменив слово «Соловки» «лагерями», опираясь на то, что современному молодому зрителю такая формулировка будет более понятна. Также Бортко утверждает, что осознано отказался в своей работе от авторского текста: «…а зачем он нужен? Я думаю, что достаточно стиля и более того, очень много вещей я перевел в диалог авторского текста, хотя бы самую знаменитую историю о плаще с кровавым подбоем…» [14]. Но, несмотря на все эти трудности, экранизация имела успех и положительную критику, как среди простого зрителя, так и в искусствоведческих кругах. 

Киносценарий напоминает своеобразную диффузию разных видов искусств – литературы и кино. В киносценарии учитывается то обстоятельство, что сюжет будет воплощаться при помощи картин, которые двигаются в пространстве. Киносценарий является схемой, планом будущей экранизации. Киносценарий – это, как бы, фильм, зафиксированный в бумажном варианте, в котором указывается: а) номер кадра; б) «содержимое» кадра (например, изображение солнечного дня, все вокруг покрыто снегом, люди расчищают тротуары); в) указывается план (общий или крупный); киносценарным эпизодам киносценарист определяет точное количество времени (хронометраж в секундах); д) дальше определяются сценические приемы – голос за кадром.

В киносценарии четко прописан сюжет, определяется основной идейный концепт сюжета, а также идея фильма. В киносценарии выделяются сцены, диалоги, четкие описания персонажей, которые будут задействованы в фильме. Определяется локация, то есть место, местность, где будет происходить то или иное действие. Отдельной графой идет звук, а также реквизит. 

Существует несколько вариантов планов, зафиксированных в киносценарии: дальний, общий, крупный, средний, обычный (по пояс), молочный (по грудь), американский или пасхальный (до колен). Особая роль отводится художнику-оформителю, делающему раскадровку сюжета планируемого фильма, то есть рисунки кадра.

Режиссерский сценарий разрабатывается основным творческим составом съемочной группы под руководством режиссера-постановщика, на основе литературного сценария (киносценария). Кроме режиссера постановщика в фильме задействованы оператор-постановщик, художник-постановщик и композитор. К работе над киносценарием часто привлекаются специалиты из самых различных профессиональных сфер и представители разных социальных групп. Жанр будущего фильма определяет режиссер: чеховские комедии режиссер может изобразить на экране как трагедии.

Существует мнение, что важной особенностью (или, говоря современным языком – главным трендом) в создании киносценариев является обращение к художественной литературе. Киносценарные воплощения классической художественной литературы повысили репутацию кинематографа, часто утопавшего в слезливых мелодрамах или пошлых комедиях. В наши дни киносценарии, как правило, заказывают продюсеры – доверенные лица кинокомпаний.
1.2. Кинокритики и литературоведы об экранизации

художественных произведений
Экранизация – кинематографическая или телевизионная связана с литературным произведением, которое киносценарист перерабатывает (адаптирует) для фильма, создавая сценарий. Особый интерес у экранизаторов всегда вызывали произведения классической литературы. Яркие сюжеты и образы, описываемые исторические и политические события той или иной эпохи, привлекают кинематографистов от самого момента появления кино. Это в значительной степени обусловлено потребностью к переосмыслению общественных процессов и явлений, свойственных определенному периоду или эпохе сквозь призму времени. 
Нельзя не принять во внимание тот факт, что, работая с подобными яркими текстами, режиссеры тяготеют к буквальному переносу сюжетных линий на экран. Кинематограф предоставляет для этого самые благоприятные условия. Экран предполагает более глубокое переосмысление материалов, и в кинематографических произведениях зритель не ждет буквального следования авторскому тексту.
Проблема экранизации художественных произведений является весьма актуальной, о чем свидетельствуют дискуссии литературных критиков о фильмах, снятых по книге. Одни авторы рассуждают о взаимовлиянии литературы и киноискусства, о «кинематографичности» многих литературных явлений, о просветительской значимости экранизаций, другие наоборот, говорят о том, что литература, к сожалению, уходит из современного кинематографа, третьи же в свою очередь исследуют синтез кино и литературы в процессе обучения школьников. Но все авторы говорят о киносценарии как о факте литературы. Более ранние обсуждения статуса сценария имели тенденцию подчеркивать его низкую художественную ценность и подчинение киноиндустрии. Например, режиссер А. А. Тарковский в своей лекции по кинорежиссуре говорил по этому поводу следующее: «Принято считать, что сценарий является одним из жанров литературы. Это не так. Никакого отношения к литературе он не имеет и иметь не может…» [98]. А. А. Тарковский указывает на то, что процесс написания сценария абсолютно зависит то будущего фильма, то есть сценарий, в его понимании, создается под фильм, а не фильм рождается из сценария. В обратной ситуации «кинообраз будет не адекватен образу литературному. Перефразируя известную пословицу, можно сформулировать эту ситуацию так: фильм – это один раз увидеть, а сценарий – это десять раз услышать». «Настоящий сценарий не должен претендовать на то, чтобы быть законченным литературным произведением. Он должен изначально задумываться как будущий фильм…», – утверждает режиссер А. А. Тарковский [98].

Учитывая подобные суждения становится понятной критика С. Лема о снятом А. А. Тарковским фильме «Солярис», который являлся ни чем иным, как экранизацией одноименного романа С. Лема. «К этой экранизации я имею очень принципиальные претензии. Во-первых, мне бы хотелось увидеть планету Солярис, но, к сожалению, режиссер лишил меня этой возможности, так как снял камерный фильм. А во-вторых (и это я сказал Тарковскому во время одной из ссор), он снял совсем не «Солярис», а «Преступление и наказание»… «Солярис» – это книга, из-за которой мы здорово поругались с Тарковским…Тарковский в фильме хотел показать, что космос очень противен и неприятен, а вот на Земле – прекрасно. Но я-то писал и думал совсем наоборот», – заявлял в одном из интервью писатель Станислав Лем [95].

Так чем же является экранизация? Должна ли она стремиться к наиболее точному и детальному переносу литературного произведения на экран или же наоборот, призвана вдохнуть в оригинальный текст новый смысл для новой интерпретации, казалось бы, ранее и без того понятных читателю картин? Является ли текст художественного произведения безусловной опорой для сценария экранизации? На эти и многие другие темы о синтезе литературы и кинематографа ведется дискуссия с момента зарождения кинематографического искусства. 

Одним из первых в «серебряном веке» предугадал колоссальный потенциал экранизаций художественных произведений критик, публицист, историк искусств В. В. Стасов. Несмотря на то, что он был очевидцем только первых, несовершенных и робких шагов в зарождении жанра кино, был свидетелем еще явления так званной «движущейся фотографии», все же критик смог сразу осознать неограниченные художественные перспективы «технической игрушки», естественность экранного образа и его феноменальную достоверность, синтез движения и жизни. 30 мая 1896 года в своем первом в мире киноэссе он пишет: «В какое восхищение меня привела в понедельник движущаяся фотография, эта изумительная новая гениальная новость. …Как летит вдруг целый поезд железной дороги из дали, летит и все увеличивается и точно вот сию секунду на тебя надвинется и раздавит, точь-в-точь в “Анне Карениной”, – это просто невообразимо… Получается картина чудесного оживления и жизни, кажется, слышишь шум, гам, крики и вскрики, разговоры, громкую болтовню. И тут же, каждые полсекунды, всплеск воды от упавшего вниз тела, брызги летят врозь, водяная пыль носится над поверхностью, а между тем волны издалека все катятся да катятся, и скачут, и разбиваются, и рядами пены ударяют в край картины. Это все чудесно, и мы аплодировали во все ладоши, и сами тоже шумели и кричали» [цит. по: 41, с. 78].

Сам Л. Н. Толстой не только не отрицал благотворного влияния кинематографических средств на процесс раскрытия и передачи художественного образа, но и утверждал, что кинематографом можно было бы воспользоваться с хорошей целью. Он даже говорил, что кинематограф в некоторых случаях мог бы быть полезнее книги.

Говоря об истоках русской экранизации вновь вспоминаем знаменитого Алексея Ханжонкова. Лента его производства «Песнь про купца Калашникова» была на столько достоверно и эстетически исполнена, что современники называли ее первой исторической русской художественной картиной. Сценаристом и режиссером короткометражного фильма по мотивам произведения М. Ю. Лермонтова был Василий Гончаров. В 1913 году этим фильмом Ханжонков открыл первый отечественный кинофестиваль в своем электротеатре «Пегас». Вскоре кинокартина была вторично выпущена в кинопрокат. Но международное признание фирме Ханжонкова пришло благодарю другой экранизации не менее знаменитого русского литературного произведения. Совместная работа с режиссером Владиславом Старевичем – экранное представление басни И. А. Крылова «Стрекоза и муравей» стало знаменуемым событием мировой киноиндустрии. «Одушевленная искусством мультипликации Стрекоза так азартно танцевала на экране, страстно прикладывалась к бутылочке и томно играла на скрипочке, что, перефразируя нетленное выражение, «изящной ножкой» окончательно прорубила русскому кино окно на Запад» [82, с. 35], – пишет Валентина Рогова. Уникальную форму кукольного анимационного фильма, изобретенную Старевичем и реализованную Ханжонковым, в сути своей мы видим и на современном экране. 

Нея Зоркая в своей книге «История отечественного кино» пишет о рождении формы экранизации классического художественного произведения следующее: «Около 30 % дореволюционной продукции составляли экранизации шедевров отечественной словесности. Не фарс, не «комическая», не приключенческая лента, не фантастика…, а некая драма с чуть размытыми границами смешного и печального изначально формирует киносознание и мастеров, и зрителей, пока не вырисовывается уже во второй половине 1910-х абрис русской психологической драмы, которая сохранит боль об униженных и оскорбленных, сочувствие к людскому страданию и серьезный тон ранних экранизаций в их опоре на гуманизм классической литературы» [41, с. 207].

Российский критик А. С. Вартанов, поддерживая мысли о невозможности считать киносценарий литературным произведением, утверждал, что кинематограф не в состоянии буквально перенести на экран художественное литературное произведение, сохранив всю сущность его внутренних монологов и подтекстов. И даже если в экранизации абсолютно выдержаны все сюжетные линии и диалоги, это не дает стопроцентной гарантии, что просмотр киноверсии вызовет в зрителе все те интерпретации, что заложены писателем и направлены на читателя. По мнению Ю. М. Лотмана это обусловлено тем, что «каждый вид искусства обладает своей собственной системой образов, представлений и понятий, часто сложной и уникальной, непосредственно связанной с теми выразительными средствами, с помощью которых «говорит» художник. И именно эти средства одновременно определяют и характер восприятия художественной действительности» [64, с. 69].

В то же время, сценарист, теоретик кино С. М. Эйзенштейн не только считал возможным адаптацию литературного произведения к экрану, но и видел в структуре, композиции и ряде литературных приемов основополагающие принципы киновыразительности. В своей книге «Как я стал режиссером» он анализирует и конкретизирует средства и методы, прямо заимствованные кинематографом у литературы [114].

Киновед Т. А. Морозова, идя по пути сравнения романа и фильма, пытаясь разрешить проблему экранизации, утверждает следующую мысль: «Что бы автор фильма или зритель ни вкладывал в фильм, какими бы мотивами или модой ни руководствовался, единственный критерий, по которому можно судить экранизацию, – это соответствие первоисточнику» [75, с. 97].

Исследуя творчество режиссера Бортко она говорит, что «литературная основа будто сама выбирает, кому открыться, а кому нет» [75, с. 98].

Удачная экранизация художественного произведения, по мнению Т. А. Морозовой, заключается в принадлежности такого кино той же культуре, что и первоисточник. Принадлежность эта не обязательно должна сводиться к детальной точности, но осуществима, если для экранизаторов главным становится декларация тех же нравственных и эстетических принципов, что и для автора. Всякое индивидуальное режиссерское их переосмысление в зависимости от времени, от собственного разумения или от желания понравиться зрителю определенно искажает авторский замысел.

Экранизации классических произведений всегда будут рассматриваться сквозь призму времени. Автор классического художественного произведения не выскажет своего мнения об экранизации его творения. Но читатель, принявший роль зрителя, воспринимает экранную версию книги, учитывая уже сложившийся культурный опыт. Восприятие экранизации классической литературы – это, скорее, отражение нашего сознания, чем сознания авторов, написавших эти книги.

Например, сценарист и культуролог М. И. Туровская утверждала, что больше надежды на успех дает кинематографу экранизация менее великой литературы. «Второстепенные писатели и второстепенные произведения чаще служат основой для первоклассного кино, ибо, для того, чтобы создать вещь заново, в кинематографической форме, надо предварительно разрушить ее изначальную прозаическую структуру. А великое произведение труднее поддается как разрушению, так и воспроизведению» [100, с. 39], – утверждала историк кинематографа.

Экранизация лишь на первый взгляд почтительное следование великому образцу. В действительности она всегда единоборство. Естественно, чем более силы противников – то есть союзников – соизмеримы, тем более свободно чувствует себя автор экранизации по отношению к экранизируемому, хотя, быть может, не всегда это сознает и честно старается передать подлинник.

В то же время доктор искусствоведения Н. М. Зоркая отмечает, что экранизации классики, наиболее близкие к тексту экранизируемого литературного произведения, пользуются большим успехом не только у представителя отечественной культуры, но и у западного зрителя. «В золотом фонде экранной русской классики – гигантский четырехсерийный фильм «Война и мир», постановка которого заняла шесть лет напряженного труда огромного коллектива под руководством постановщика С. Ф. Бондарчука. Фильм с большим интересом был встречен за границей, с успехом демонстрировался во многих странах, завоевав почетные награды. Никогда еще история кино не знала экранизации столь подробной и столь бережной в обращении с текстом подлинника» [41, с. 202].

Семен Фрейлих в книге «Беседы о кино» отметил: «Чрезвычайно важно в творческой практике (в частности, в практике перевода литературного произведения на экран) правильное ощущение природы воздействия зримого, пластического образа в отличие от литературного. Автор экранизации не может игнорировать то обстоятельство, что литературный сюжет воспроизводится на экране изображением, дающим образу чувственно-конкретное воплощение» [104, с. 28].

В 1968 году российский литературовед Б. М. Эйхенбаум заметил, что «соперничество кино с литературой – несомненный факт культуры двадцатого века», но также он подчеркивал, что кинематограф черпает материал для воплощения языковых средств именно из литературы. 
Другой российский литературовед Ю. Н. Тынянов писал о взаимодействии литературы и кино следующее: «Литературная фабула входит в кино не всеми особенностями, а некоторыми. Даже «инсценировка» в кино «классиков» не должна быть иллюстрационной – литературные приемы и стили могут быть только возбудителями, ферментами для приемов и стилей кино (разумеется, не всякие литературные приемы; и разумеется, не всякий «классик» может дать материал для кино). Кино может давать аналогию литературного стиля» [101, с. 152].
Когда кинорежиссер старается решить задачу, максимально точно следуя литературному тексту, как будто не видя разницы между природой образов двух искусств и пытаясь изобразить литературные описания материализовав их на экране, то литературная образность представляется просто как словесная запись зрительных картин, складывающихся в голове писателя. 

Ю. С. Магалашвили, исследующий взаимодействие литературы и кино, утверждает по этому поводу следующее: «Задача экранизатора чисто техническая: он должен пассивно следовать тексту, снимая те кадры, которые, по его мнению, составляют суть литературных образов. Его творческая активность ограничивается в таком случае лишь выбором наиболее важных для литературного произведения и наиболее ярких литературных образов» [69, с. 43]. В. Мильдон, исследуя просветительские функции экранизации, высказал следующую мысль: «Очень распространенным является мнение, что экранизация имеет все же некое просветительское, а то и культурное значение: во – первых, с классическим произведение познакомятся те, кто его не читал; во – вторых, читавшие перечитают» [цит. по: 69, с. 37].
Кинематографичность булгаковского мышления, отразившегося в его художественном наследии привлекала и привлекает режиссеров. Творчество М. А. Булгакова богато тематическими и жанровыми открытиями. Для произведений писателя характерны необычность и острота идейной проблематики, художественная неповторимость, мистическая образность, определяющая сложность и специфику трансформации литературного текса на экране. 

Образная масштабность, тематическое разнообразие, совершенство формы и стиля булгаковских произведений позволяют привлекать его произведения к многократным телевизионным и кинопостановкам. Особая роль в этом процессе принадлежит роману «Мастер и Маргарита», как произведению, поставившему и развившему основную проблематику ХХ века: это темы власти, свободы и творчества. 

Произведения М. А. Булгакова, обладающие ярким художественным разнообразием, требуют от режиссеров придельной свободы и самобытности в подходе к системе образов писателя, к проблематике и тематике. Это необходимо для экранного художественного осмысления произведений писателя.

Художественные методы экранных интерпретаций булгаковских образов отразили социокультурные особенности эпохи.

Заинтересованность режиссеров в экранизациях произведений М. А. Булгакова обусловлено тем, что данный материал позволяет художественно интерпретировать историю целой страны. Образная выразительность и актуальность булгаковских персонажей позволяет отобразить ценностные истоки человеческой личности второй половины ХХ века. Данное свойство определяет и выявляет культурную и эстетическую преемственность поколений. 

Созданная в романе М. Булгакова «Мастер и Маргарита» историко – мифологическая реконструкция, спроецированная на авторское художественное переосмысление Евангельских образов, послужила источником разнообразных и во много противоречивых экранных интерпретаций, основная драматическая коллизия которых разворачивалась по средствам образом персонажей Иешуа и Пилата, что дало возможность неоднократно художественно разрешить задачу соединения исторической конкретности и притчевой условности.

Музыкальное сопровождение кинофильма является почти постоянным атрибутом экранного произведения. Музыкальная образность создает характер, задает темпоритм, настроение кинопроизведению. Музыка сыграла особую эстетическую роль в экранизации.

К экранному воплощению произведений М. А. Булгакова советские кинематографисты смогли приступить позже своих европейских коллег. Официальный запрет на публикации и постановку произведений М. А. Булгакова в середине 1920-х годов сыграл в этом существенную роль и повлек за собою почти полное забвение писателя. Публиковать в СССР произведения М. А. Булгакова начали в середине 1950-х годов, но только публикация в 1966–1967 годах романа «Мастер и Маргарита» вернула имя М. А. Булгакова в широкий культурный оборот.

Первыми к творчеству М. А. Булгакова в Советском Союзе обратились кинематографисты: А. А. Алов и В. Н. Наумов фильм «Бег» (1970), Л. И. Гайдай «Иван Васильевич меняет профессию» (1973). Их работы демонстрируют значительное переосмысление всей образной системы и предлагают иную трактовку центральных образов булгаковских произведений. Между тем в телепостановке В. В. Бортко «Собачье сердце» выбранный режиссером художественный стиль позволил наравне с подробным прочтением авторского литературного сюжета выдвинуть собственную художественную концепцию. При этом уровень художественного обобщения в фильме В. В. Бортко не уступал образной емкости литературной повести, что и обеспечило большой интерес к данной экранизации. 
Интересна мысль кинокритика В. Бондаренко касательно творческой направленности режиссера В. В. Бортко. Вот один из вариантов кинокритической мысли, представленной в трудах В. Бондаренко, который считает режиссера В. В. Бортко для классической литературы художником «опасным» [13, с. 8]. «Опасность» он видит в том, что малейшее отступление от правды жизни «под пристальной лупой В. Бортко невольно выпячивается» [13, с. 8].

Суждение о фильме В. В. Бортко в контексте того, что в нем прослеживается тема добра и зла является достаточно поверхностным. Эта мысль требует серьезных аргументов. Дефиниции «добро» и «зло» следует оживлять примерами глубоких философских умозаключений: это и верность своим убеждениям перед лицом смерти и безграничное всепрощение Иешуа, а Воланд – это не совсем тот, кто прислуживает тьме. Иначе зачем бы он карал за нарушения законов света? Тема добра и зла звучит в фильме как поединок бессмертия и воскрешения души с их полными антиподами – погибель души по причине тяготения людей к мерзким поступкам. Отсюда у В. В. Бортко исходит творческая концепция касательно устройства всякой государственной системы в данном случае – советской системы 1930-х годов.
1.3. Взаимодействие художественного произведения и его киносценарного варианта
Не только литература продолжает оказывать очевидное воздействие на кино, но и кино, в свою очередь, сегодня накладывает определенный отпечаток на «искусство живописать словом», на поэтику, на стилистику иных произведений литературы. Все виды и роды искусства имеют в конечном счете один и тот же объект отражения – окружающий мир, действительность во всем ее разнообразии. Выполнение кинематографом функции «мироотражения» обусловлено определенным этапом развития человечества, возникновением определенной техники. Литература же обладала этим свойством всегда. 

Слово – первоэлемент литературы, основа литературного творчества. В кино слово подчинено зрительному образу. При неисчерпаемости выразительных богатств поэтического слова оно в емкости уступает зрительному образу. Еще Л. Н. Толстой, рассуждая о первых несовершенных опытах кинематографа, предсказал ему большое будущее. Писатель утверждал, что в кино реализуются многие возможности, которые в литературе не могут быть раскрыты до конца. Л. Н. Толстой говорил о недостаточности описания. Как передать словами движение в пространстве? Кинематограф решил эту задачу, и это его значительное достижение.

О больших возможностях экранного искусства говорят многочисленные приемы и инструменты кинематографа, позволяющие наиболее содержательно раскрыть литературный образ. Просмотр фильмов-экранизаций художественных произведений демонстрирует нам, что, порою, крупный план и прекрасная игра актера передают ярче и понятнее переживания литературного героя, описанные в художественном произведении целым абзацем, а монтаж, активно вмешиваясь в драматический конфликт, может усилить его. Теми же свойствами обладают звуковые и световые эффекты, доступные киноискусству. 

Как и любой другой вид творчества, экранизация литературы – неустанный поиск. Принципы подходы к литературной первооснове, принципы отбора материала и его трактовки многообразны. Каждый конкретный случай по-своему уникален и способен раскрыть глубину художественного произведения с другой стороны, с иного режиссерского взгляда. Экранизация способна заставить задуматься читателя, принявшего роль зрителя, над теми моментами, которые могли ускользнуть от него при чтении оригинального произведения. Зрителя, не имеющего представления о книге-первоисточнике, экранизация может заинтересовать к прочтению художественного произведения. В конечном счете многое зависит от творческой индивидуальности экранизатора, его талантов, эстетических симпатий и привязанностей, от характера экранизируемого литературного произведения и его образной структуры.

Существуют фильмы, поставленные по мотивам художественного произведения, и фильмы, строго следующие оригиналу, но ни первые, ни вторые не должны рассматриваться, как двойники экранизируемого литературного произведения. Однако, несмотря на то, что литературное произведение и его экранную адаптацию сближает сюжетный параллелизм, их поэтика подчиняется разным законам искусств – литературе и кинематографу. Следовательно, в теории и на практике признается относительная независимость экранизации от первоосновы. Независимость в том смысле, что возможны вариативные художественные решения. Ю. Н. Тынянов говорит, что средства выразительности, выработанные кинематографом, влияют на восприятие зрителем литературного произведения и могут влиять на идейно-смысловую нагрузку произведения. Однако, экранизация остается собственно экранизацией лишь тогда, когда она средствами киноискусства воплощает основную идею и образный строй экранизируемого литературного произведения, передает его атмосферу и, в некоем образе, стиль самого писателя. Качественная режиссерская работа не только осуществляет все эти функции, но и делает возможным более глубокое раскрытие темы и образов оригинального произведения.

Возможности искусства кино и перспективы творческого союза литературы и кинематографа поистине огромны. Существующие уже экранизации художественных произведений отличаются творческим, бережным, уважительным отношением к традициям культуры прошлого, тех эпох, в которые были созданы эти произведения. Любое суждение о картине без учета литературного источника, послужившего основой для экранизации, будет неполным и односторонним. Исходя из этого можно утверждать, что немало важную роль при создании экранизации играет процесс трансформации текста художественного произведения в киносценарий. На экране это выражается во взаимодополняемости художественного произведения и киносценария. Реализуется это путем синтеза кинематографических средств с кинематографичной образностью самого литературного произведения.

Киносценарий, зачастую, более привязан к киноиндустрии, чем к художественной литературе. И несмотря на то, что сценаристы склонны подчеркивать независимость и уникальность своей работы, используя литературные приемы и свой уникальный художественный язык, все же большинство киносценариев представляют собой текст для экранного производства фильма. Но определенные жанровые особенности киносценария обуславливают выполнение киносценарием функций более глубокого описания, изображения, детализации образов и сюжетов литературного произведения в его экранной интерпретации. Текст киносценария также может вмещать в себя комментарии к персонажам и действиям, различные стилистические приемы. А средства кинематографа реализуют все эти детализации уже на экране. Художественный язык, описание образов, действий и структура произведения в случае киносценария является максимально понятной и позволяющей визуализировать картины, описываемые автором, в полном соответствии с сюжетом, настроением, атмосферой жизни героев киносценария. Все это еще раз указывает на взаимодополняемость художественного произведения и киносценария в процессе создании экранизации.

Существуют и противники экранизации художественных произведений, отвергающие в принципе процесс перевода литературы на язык кино. Одни ссылаются на глубокие качественные временные и пространственные отличия этих искусств, другие не видят смысла и интереса в таких интерпретациях, говоря о том, что экранные версии существующих ранее художественных произведений не имеют интереса в силу отсутствия новизны сюжета, заранее знакомого читателю. 

Тем не менее живут своей полнокровной жизнью, расширяя наши представления о литературных источниках и доставляя высокое эстетическое наслаждение оперы и балеты П. И. Чайковского, Д. С. Шостаковича, С. С. Прокофьева, книжные иллюстрации В. А. Фаворского и Н. В. Кузьмина, вдохновленные гением творчества литературных классиков. То же можно сказать о лучших экранизациях, вошедших в золотой фонд искусства кино. Киноискусство создало ряд выдающихся лент, достойно воплотивших средствами кинематографа идеи и образы Л. Н. Толстого, Ф. М. Достоевского, М. А. Булгакова и других всемирно известных писателей.

Выводы к первой главе
«Посредником» перекодировки художественного текста в экранизацию является киносценарий. Киносценарий – литературное драматическое произведение, предназначенное для создания кинофильма. Современный киносценарий существует для воплощения его на экране в кинематографических образах. Киносценарное искусство имеет синтетическую природу, оно замешано на взаимодействии разных видов искусств: литературы, музыки, живописи, актерского мастерства, режиссерских экспериментов.

Киносценарий вбирает в себя кинематографичную образность благодаря единству таких компонентов: а) ремарки – относятся к описательной части; б) наличие диалога или монолога (прямая речь персонажей); в) авторский текст (закадровый голос автора); г) всевозможные пояснительные записки. Ремарка в киносценарии – это образная характеристика кинематографического действия, она уточняет, дополняет детали. 

В киносценарии учитывается то обстоятельство, что сюжет будет воплощаться при помощи картин, которые двигаются в пространстве. Киносценарий является схемой, планом будущей экранизации. Киносценарий – это, как бы, фильм, зафиксированный в бумажном варианте, в котором указывается: а) номер кадра; б) «содержимое» кадра; в) указывается план (общий или крупный); киносценарным эпизодам киносценарист определяет точное количество времени (хронометраж в секундах); д) дальше определяются сценические приемы – голос за кадром.

В киносценарии четко прописан сюжет, определяется основной идейный концепт сюжета, а также идея фильма. В нем выделяются сцены, диалоги, четкие описания персонажей, которые будут задействованы в фильме. Определяется локация, то есть место, местность, где будет происходить то или иное действие. Отдельной графой идет звук, а также реквизит. 

Кинематограф не в состоянии буквально перенести на экран художественное литературное произведение, сохранив всю сущность его внутренних монологов и подтекстов. И даже если в экранизации абсолютно выдержаны все сюжетные линии и диалоги, это не дает стопроцентной гарантии, что просмотр киноверсии вызовет в зрителе все те интерпретации, что заложены писателем и направлены на читателя, поскольку каждый вид искусства обладает своей собственной системой образов, представлений и понятий, часто сложной и уникальной, непосредственно связанной с теми выразительными средствами, с помощью которых «говорит» художник. И именно эти средства одновременно определяют и характер восприятия художественной действительности.

Мы придерживаемся той точки зрения, что адаптация литературного произведения к экрану – явление уникальное, и подчеркиваем, что в структуре, композиции и ряде других литературных приемов заложены основополагающие принципы киновыразительности. 
ГЛАВА 2. ЭКРАНИЗАЦИЯ РОМАНА М.А. БУЛГАКОВА 

«МАСТЕР И МАРГАРИТА»: ТЕКСТ И КИНОТЕКСТ
2.1. История создания романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» в контексте его историко-литературных интерпретаций
В этом году исполнилось 80 лет с того момента, когда 13 февраля 1940 года М. А. Булгаков внес последнюю правку в роман «Мастер и Маргарита». 
Это произведение М. А. Булгаков писал двенадцать лет (с 1928 года по 1940 год). Смерть писателя помешала завершить роман всей его жизни, который много раз переписывался, «шлифовался». Среди действующих лиц первой редакции отсутствовали Мастер и Маргарита. Это был «роман о дьяволе», сатирическая фантасмагория (замысловатое, нелепое видение), сатирическая феерия) (театральное или цирковое представление сказочного содержания), разрезанная вставной новеллой о Христе и Пилате – «евангелие от дьявола».
Не завершив свой роман, писатель сжег его в начале 1930-х годов. В своем письме к правительству (28 марта 1930 года) он напишет: «И лично я, своими руками, бросил в печку черновик романа о дьяволе…» [55, с. 18]. (Несмотря на то, что роман был уничтожен, определенная часть черновиков осталась в наличии). В 1932 году писатель направляет свои силы на написание романа всей его жизни. Складываются очертания фабулы, появляются два ключевых персонажа – Мастер и Маргарита. Через пять лет, после этого события, роман будет назван «Мастер и Маргарита». С этого момента М. А. Булгаков начал заново переписывать роман. Появляются новые страницы, текст пишется практически набело. М. А  Булгаков будет работать над романом до последних дней своей жизни.

С момента написания романа пройдет более четверти столетия, прежде чем он будет опубликован, с большими текстовыми сокращениями, в журнале «Москва» (главный редактор Евгений Поповкин). Первая часть романа вышла в 1966 году (№ 11), а вторая – в 1967 (№1). Из текста было изъято 159 редакционных эпизодов.

Чтобы как-то укрепить мысль о «благонадежности» романа, предисловие к нему попросили написать писателя-прозаика, поэта и киносценариста К. М. Симонова, обласканного советской властью. Нужно признать, что К. М. Симонов в предисловии к трем булгаковским романам проникновенно сказало написании М. А. Булгаковым романа «Мастер и Маргарита»: «Словно автор, заранее чувствуя, что это его последнее произведение, хотел вложить в него без остатка всю остроту своего сатирического глаза, безудержность фантазии, силу психологической наблюдательности» [88, с. 7]. 
Отдельной книгой роман выйдет за рубежом: в 1967 году в Париже (издательство «YMCA-Press»), а в 1969 году во Франкфурте (издательство «Посев»), а в СССР в виде книги роман увидит свет в 1973 году (тираж 30 тыс. экз., издательство «Художественная литература»), но в свободную продажу он не поступит. И лишь в конце 1980-х годов роман переиздадут, и он станет доступен широкой читательской аудитории.
Этот художественный текст не одно десятилетие будоражит умы людей, вызывает множество литературоведческих, философских, этических вопросов, ответы на которые мы ищем по сей день. Его трудно систематизировать или вгонять в какие-то теоретические рамки. Невозможно однозначно определить жанр этого произведения или тему, сложно выделить идейное содержание романа. От него веет загадочностью и таинственностью.
Переплетение фантастики и реальности – ключевая особенность стилистической работы М. А. Булгакова над текстом. Важное значение в романе определяется эпиграфу из «Фауста» И. В. Гете: «…так кто ж ты, наконец? – Я – часть той силы, что вечно хочет зла и вечно совершает благо» [16, с. 150]. Кстати, мы в дальнейшем сможем наблюдать ряд аллюзий и реминисценций, возникающих в сопоставительном варианте этих двух сюжетов. И если Гете, говорит о силе, желающей зла, но совершающей благо, замысловато и разоблачающе: потому что «для нечистой силы» «зло» является синонимом «блага». М. А. Булгаков переосмыслил этот эпиграф, наделив Воланда признаками носителя справедливости, силы, карающей зло. Москва готова принять Воланда, ему для этого подготовлена благодатная почва: разрушены почти все храмы на Патриарших прудах, писатели погрязли в атеистической пропаганде, причем вся их идейность держится на страхе и на выгоде. Вспомним председателя МАССОЛИТа Ивана Александровича Берлиоза, который агитирует поэта Ивана Бездомного написать атеистическую поэму, в которой не было бы ни Бога, ни черта. Берлиоз старался доказать поэту, что «главное не в том, каков был Иисус, плох ли, хорош ли, а в том, что Иисуса-то этого, как личности, вовсе не существовало на свете и что все рассказы о нем – простые выдумки, самый обыкновенный миф» [16, с. 152]. Своего наставника, руководителя московской писательской организации М. А. Берлиоза, ждут в доме Грибоедова двенадцать писателей (как двенадцать «апостолов»). Они вкусно едят, живут в роскоши и выполняют политические заказы пропагандистского характера. В романе прослеживается тенденция мотивировки событий и ситуаций. На Патриарших прудах неизвестный человек, похожий на иностранца. Позже мы узнаем, кто он такой. А перед этой встречей М. А. Берлиоз и Иван Бездомный ведут беседу: «бросить все к черту и в Кисловодск…», «Фу ты, черт» [16, с. 151] (в народе говорят: «помяни черта – он тут же и появится»). То, что булгаковский роман с «чертовщинкой» начинаешь понимать с первых строк . Автор заявляет, что ни Иосиф Флавий, ни Корнелий Тацит, ни Светоний никогда не писали об Иисусе Христе, что явно создает атмосферу какого-то эпатажа и провокации. Еврейский историк Иосиф Флавий не был христианином, но писал об Иисусе Христе в своем произведении «Иудейские древности». Автор обращается к периоду правления Понтия Пилата, прокуратора, правившего той областью Римской империи, где жил Иисус: «В это время выступил Иисус, человек глубокой мудрости, если только можно назвать его человеком. Он творил дела и был Учителем людей…» [кн. 18, гл. 3]. Иосиф Флавий писал свои «Древности» в конце первого столетия новой эры и окончил их описанием тринадцатого года правления римского императора Домициана. Это произведение основной источник информации о поздней еврейской истории.

Римский историк Корнелий Тацит в своих рассказах о правлении Нерона, упоминает об Иисусе и о существовании христиан в Риме (Анналы, т.е. годовые сводки, кн. 15, гл. 44), написаны приблизительно в 112 году новой эры. Еще один римский историк , Светоний, в книге, написанной около 120 года новой эры, упомянул Иисуса и Его последователей («Жизнь Клавдия», кн. 25, гл. 4). Наиболее важным свидетельством Его существования является Новый Завет. Состоящий из 27 произведений, каждое из которых рассказывает об Иисусе – о Его жизни, Его учении и о том движении, которое началось с Него, и которое мы называем теперь христианством. Обратите особое внимание на то, что первые 4 книги Нового Завета (Евангелия) полностью посвящены описанию жизни Иисуса и Его учения, причем две из них написаны очевидцами (Матфеем, Иоанном).

Наше пристальное внимание к теме Христа не случайно. Сама композиция романа связана с параллельным изложением истории 30-х годов ХХ столетия, центром избран город Москва, и древней историей, связанной с началом новой эры, которую предвосхитил Иисус Христос. М. А. Булгаков, создавая свой роман, сделал попытку посмотреть на историю и природу человека в масштабном аспекте. Чтобы донести свои мысли до читателя, автор идет сложным путем: он обращается к эпохе зарождения христианства (эпоха начала новой эры), переплетая ее с исторической эпохой советского времени, используя элементы фантастики.

Продемонстрируем перекличку событий, происходивших в Москве и в Ершалаиме:

	Москва
	Ершалаим

	1.Явление Воланда на Патриарших Прудах
	1.Явление Понтия Пилата

	2.Спор Воланда об истине с Берлиозом
	2.Спор Пилата об истине с Иешуа

	3.Две женщины, замешанные в истории, связанной со смертью председателя Массолита М.А  Берлиоза (комсомолка – водитель трамвая и Аннушка, разлившая масло
	3.Две женщины, замешанные в гибели Иоанна Крестителя (Соломия и Иродиада)

	4. Великий бал у Сатаны
	4.Веселье в Ершалаиме в честь древнееврейской Пасхи

	5.Наказание Алозия Могарыча, предавшего Мастера
	5.Возмездие Иуде, предавшего Иешуа 


Напомним, Воланд вошел в Москву в среду (не простую среду, а страстную). Среда – это день предательства Иисуса Христа, и в этот день входит Воланд в Москву не на осле, а с котом (атмосфера предательства).

М. А. Булгаков изображает город Ершалаим в преддверии его уничтожения. Пилат, обрушивая свой гнев на Каиафу, говорит: «Придет под стены города полностью легион Фульминанта, подойдет арабская конница, тогда услышишь ты горький плач и стенания! Вспомнишь ты тогда спасенного Вар-раввана и пожалеешь, что послал на смерть философа с его мирною проповедью» [16, с.179] (атмосфера катастрофы). М. А. Булгаков «предсказывает» устами героя то реальное разрушение Иерусалима в иудейской войне, которое произошло через сорок лет после распятия Христа, когда главная святыня Иерусалима – храм, будет уничтожен армией Тита. 

Эти эпизоды можно сравнить с булгаковской Москвой: предчувствие близкой катастрофы (разгул репрессий, приближение Второй мировой войны). Автор акцентирует внимание на повторяемости исторических событий.

Исторический параллелизм подан в интертекстуальном русле. По этому поводу, сфокусируем внимание на главе «Погоня», когда Иван Бездомный погнался за нечистой силой. Проследив этот путь: Спиридоновка (ныне улица Л. Толстого) – Никитские ворота – Арбатская площадь, построенная на месте снесенного храма Христа Спасителя, мы обнаруживаем ряд деталей:

а) Церковь «Большое Вознесение» у Никитских ворот. Здесь 18 февраля 1931 года А. С. Пушкин венчался с Н. Н. Гончаровой: у алтаря внезапно погасла венчальная свеча, поэт обронил на пол обручальное кольцо, от чего у А. С. Пушкина побледнело лицо, а гости начали шептаться;

б) ниже по пути – дом, в котором жил Н. В. Гоголь. Здесь он сжигает второй роман «Мертвые души», говоря мальчику-слуге фразу: как силен дьявол. В этом доме завершился земной путь великого писателя;

в) в районе Арбатской площади находился Храм Христа Спасителя, взорванный по приказу И. Сталина 5 декабря 1931 года. Известно, что в средневековье эта местность называлась Чертолье. Упомянутые нами факты биографии А. С. Пушкина и Н. В. Гоголя имеют своеобразный аллюзивный оттенок. М. А. Булгаков, как и А. С. Пушкин, знал о своей преждевременной смерти. М. А. Булгаков, как и Н. В. Гоголь, сжег свой роман.

Автор романа «Мастер и Маргарита» подчеркивает важную мысль о том, что на земле нет отдельных историй (Древний Рим, Иудея, Россия), а есть их общая целостность. Мир, каким он предстает в романе, не может достичь душевного спокойствия и духовной гармонии, так как на протяжении веков идет варварское истребление его лучших представителей (Иешуа, Мастер).

М. А. Булгаков в тексте романа «Мастер и Маргарита» использует литературные антропонимы, которые являются результатом фонетического изменения имен библейских персонажей: Иешуа Га-Ноцри, Иуда из Каиафа, Левий Матвей, Варравван. В основу фонетической трансформации он брал не традиционные библейские личные имена, а их малоизвестные варианты. Антропоним Иешуа Га-Ноцри появился в результате синтеза компонента Иешуа (в греческой транслитерации это имя выглядит как Иисус-Спаситель) и компонента Ноцрим (так в Талмуде именуется Иисус Христос и Его последователи). 

Важной чертой идейно-художественного своеобразия этого романа является наличие приемов, свойственных для жанра фантастики. Диапазон ее использования широк, ее функции разнообразны: от иносказания, заострения ситуации, образности и экспрессивности до осмысления жизненных проблем на более высоком философском уровне. 
Мы подчеркиваем, что данный роман ни в коем случае не является фантастическим. Фантастика здесь выступает в роли приема, способствующего созданию эффекта расширения границ освоения реального мира, усилению воображения, способного проникнуть в глубь противоречивого мира вещей. По сути, фантастика в этом произведении выполняет роль арсенала искусства. То есть, фантастика в этом случае не самоцель, а способ охвата многогранного мира. Поражает в романе наличие огромного количества культурных ассоциаций.

Эти ассоциативные связи распространяются на большое количество классических произведений Данте, И. В. Гете, А. фон Шамиссо, Э. Т. А. Гофмана, Н. В. Гоголя В произведениях этих авторов можно встретить сюжеты, замешанные на проблеме взаимоотношений человека с представителями потусторонних сил. Особенно популярной остается тема договора человека с Люцифером.


Основными темами романа считаются: а) тема неизбежного и неизменного «вечного» противоречия между государством и личностью (М. Чудакова); б) роман, как некая аллегория, изображающая необъявленный поединок «бесчеловечной мощи» и «немощной человечности» (А. Вулис); в) нарушение прав людей и элементарной законности в государстве, что стало причиной трагической участи Мастера (В. Лакшин). В романе затронуты тема любви, добра и зла.


Идейным замыслом романа (основным принципиальным смыслом произведения) является стремление к возмездию из жажды справедливости.


Творческий метод писателя заключается в его стремлении использовать фантастику как приём. В романе идут параллельно и периодически пересекаются фантастика и реальность, причем фантастические картины глубоко мотивирована. Сюжет в романе разделяется на план современный, исторический (начало новой эры). Композиция романа усложнена вставкой новеллы о Понтии Пилате. (Добавляется библейская тема). Она также направляет свои возможности на выполнение поставленных задач. М. А. Булгаков прозрачно дает понять, что тоталитарные системы никогда не меняюятся: у них стабильные античеловеческие правила, замешанные на страхе. Так, Понтий Пилат, понимающий ситуацию, убежден, что нельзя отстаивать интересы Иешуа, поскольку Иешуа заподозрили в подстрекательстве населения, направить свои силы против властей. А если был донос – за доносом должно последовать наказание. (Перекличка эпох). Где-то мы уже с такой ситуацией сталкивались, когда донос является основанием для лишения свободы. (Имеется в виду тоталитарный сталинский режим).


Интертекстуальные связи романа вызывают самый живой интерес. Они придают динамичности сюжету, расширяют онтологическую составляющую человеческой природы. В романе бесконечное множество деталей, библейских аллюзий, символов, архетипов, мифологем, исторических деталей. 


Роман обладает сценической спецификой, поскольку каждый эпизод романа раскладывается на множество смысловых рядов, каждый из которых претендует на их самостоятельное разрешение. Тем более, роман «Мастер и Маргарита» продолжает увлекать своей загадочностью. Например, когда мы читаем эпизод, в котором Воланд предсказывает смерть Михаилу Берлиозу, мы слышим заклинания, произносимые Воландом: «Раз, два … Меркурий во втором доме… Луна ушла…» [16, с. 158], происходит своеобразное наложение смыслов, раскрыть которые непросто. Исследователи творчества М. А. Булгакова усмотрели в этом эпизоде целый смысловой пласт, на который литературная критика обратила внимание в контексте названия романа. Постоянно муссируется мысль о том, что М. А. Булгаков, будучи человеком скромным, не мог назвать себя «мастером», тем более, что в 30-е годы этот статус принадлежал А. М. Горькому. Но наличие аллюзий, связывающих этот роман с личностью А. М. Горького, дает нам право анализировать непонятные фразы и делать определенные выводы или продолжать цепь возникающих вопросов. Известно, что А. М. Горького хоронили 19 июня 1936 года. Во время похорон жители страны увидели невооруженным глазом Меркурий. (Это первый ассоциативный ряд, связанный с именем Горького). 

Обратимся к эпизоду, когда Пилат угощает начальника тайной стражи Афрания: 
– Превосходная лоза, прокуратор, но это – не «Фалерно»?

– «Цекуба», тридцатилетнее, – любезно отозвался прокуратор [16, с. 426].

Вино с таким названием, существовало во времена античности: «Цекуба» «Кекуба». Его название совпало с таким советским аббревиатурным образованием, как ЦЕКУБУ – Центральная комиссия по улучшению быта ученых, образованная в 1921 году по инициативе А. М. Горького и поддержке Ленина. (Второй ассоциативный ряд).


Теперь проанализируем эпизод, когда прокуратор Понтий Пилат остался на едине со своими мыслями: «Изгнать и конвой, уйти из колоннады внутрь дворца, велеть затемнить комнату, повалиться на ложе… позвать собаку Банга, пожаловаться ей на гемикранию. И мысль о яде вдруг соблазнительно мелькнула в больной голове прокуратора» [16, с. 166]. После загадочной смерти А. М. Горького стали ходить слухи о его отравлении. 

(Третий ассоциативный ряд). 


В беседе с Иваном Бездомым Мастер вытирает неожиданную слезу. Повышенная чувствительность А. М. Горького отмечается не только в воспоминаниях его современников, но и в его собственных письмах. И снова возникает определенная смысловая ассоциация. Этих ассоциативно-смысловых рядов может быть еще несколько.


Так, говоря о ключах от палат и профессоре Стравинском из психбольницы, невольно вспоминается фамилия Сперанский. Дело в том, что 15 января 1934 года в Доме ученых А. М. Горький слушал доклад А. Н. Сперанского «Нервная трофика в теории и практике медицины». Там рассматривался вопрос о целесообразности проведения медицинских опытов на людях. Газета «Известия» от 24.06.1934 года писала, что А. М. Горький поддерживал эту идею. Кстати, Сперанский поставит свою подпись в числе семи других корифеев медицины под заключением смерти А. М. Горького.


Можно ли данные сюжеты считать доказательной базой, подтверждающей тот факт, что А. М. Горький является прототипом Мастера?

Такой исследовательский подход возможен, если все эти эпизоды рассматривать целостно, выстраивая в исследовательской логике детерминантные линии.


Целью изложения данного материала является поиск доказательств того, что любой персонаж булгаковской прозы имеет реальный прообраз, любой, самый, казалось бы, фантастический факт является опосредованием некоего реального события.


Исследуя всевозможные историко-литературные интерпретации, изложенные в уникальном булгаковском романе, обратим внимание на статью Л. Паршина «Великий бал у Сатаны» [78]. Особый интерес представляет анализ взаимосвязи между булгаковским «весенним балом полнолуния» и резиденцией американских послов. В 1935 году (23 апреля) в личной резиденции посла США Уильяма Буллита (близкого друга Ф. Фицджеральда) был устроен ослепительно роскошный прием. В посольство были приглашены представители Советского правительства: К. Ворошилов, Л. Каганович, Н. Бухарин, М. Тухачевский, М. Буденный и др. На эту встречу был приглашен М. А. Булгаков со своей женой Еленой Сергеевной. Описание обстановки, царящей в посольстве США удивительным образом переплетается с атрибутикой, представленной М. А. Булгаковым в 23 главе романа «Великий бал Сатаны». Приведем цитату из дневника Е. С. Булгаковой, описавшей помпезную атмосферу в посольстве: «Я никогда в жизни не видела такого бала. Посол стоял на верху на лестнице, встречал гостей. Все во фраках, было только несколько пиджаков и смокингов. В зале с колоннами танцуют, с хоров светят прожектора, за стеной, отделяющей оркестр, животные, птицы, среди которых были фазаны. Ужинали за отдельными столиками в громадной столовой, живые медвежата в углу, козлята, петухи в клетках. За ужином играли гармонисты» [16, с. 397].

Сравним дневниковую запись Елены Сергеевны с текстом булгаковского романа «Мастер и Маргарита»: «Невысокая стена белых тюльпанов выросла перед Маргаритой, а за нею она увидела бесчисленные огни в колпачках и перед ними белые груди и черные плечи фрачников» [16, с. 388]. «Потом она видела белых медведей, игравших на гармониках и пляшущих камаренского на эстраде» [16, с. 397].


К сказанному можно добавить, что госпожа Анри Уайли, жена советника американского посла Дж. Уайли была в гостях у Булгаковых на ул. Фурманова, а 1 мая Булгаковы побывали в гостях у советника Уайли. Госпожа Уайли в своей книге «Вокруг земного шара в 20 лет» сообщает название этого приема «Весенний фестиваль». Легко заметить аналогию с булгаковским «весенним балом полнолуния». Еще одна интересная дневниковая запись, подтверждающая интертекстуальную основу романа: «Принесли конверт из американского посольства с приглашением Миши и меня на 23 апреля»; в приглашении было указано – «фрак или черный пиджак» [17, с. 48]. Эти факты могут служить доказательством того, что каждый эпизод романа глубоко мотивирован. При этом, читая роман, не следует видеть постоянную символизацию и тут же ее расшифровывать. Это может навредить эстетическому восприятию высокохудожественного произведения, а с другой стороны, – вызывает интерес своеобразная творческая лаборатория писателя, у которого фантастические сюжеты построены на реалистической почве. Подобная реалистическая основа касается не только исторических событий, но и образов-персонажей романа. К примеру, образ барона Майгеля изучал канадский ученый Колин Райт. Исследователь творчества М. А. Булгакова утверждает, что образ барона Майгеля основан на реальном тайном агенте бароне Борисе Штейгере (родом из Киева), человеке хорошо образованном и воспитанном, имевшем связи в высших правительственных кругах. В его обязанности входило подслушивание светских разговоров в дипломатических кругах. В 1935 году Борис Штейгер будет расстрелян. Имеются и другие факты, дающие нам право утверждать, что барон Штейнгер является прообразом барона Майгеля.


Можно утверждать, что роман вобрал в себя огромный пласт культурно-исторических и философских элементов. Здесь заметны не только параллели огромного исторического промежутка времени, но и воссоздаются контексты жизни, современником которых был сам автор. Причем страсти, разгорающиеся в условиях определенных исторических реалий, перевешивают фантастику, действительность воспринимается более фантастичной, чем вымысел. 


Все перечисленные художественные составляющие подтверждают то, что булгаковский роман очень привлекателен для кинематографа. В романе заложены элементы монтажной техники, когда одна сюжетная картина органично переходит в другую, придавая романному тексту художественную целостность, что явно можно сопоставить с кинематографичностью, вбирающей в себя феномен театральной зрелищности и, как результат, сценарности. Несмотря на то, что в романе «Мастер и Маргарита» нарушена линейная композиция, нарушена хронология развития сюжета таким образом, что в одной сцене параллельно могут описываться разные события из разных исторических эпох, динамика повествования исправляет этот «изъян», пространственно-временной простор булгаковского романа усиливает аудиовизуальный эффект, когда внешние элементы сюжета сближаются с эмоционально-чувственным миром читателя-зрителя. Не случайно с появлением уникального романа М. А. Булгакова был проявлен огромный режиссерский интерес к этому загадочному художественному произведению.
2.2. История экранизации романа М.А. Булгакова

«Мастер и Маргарита»
Известно несколько попыток экранизировать роман «Мастер и Маргарита». В 1985 году эту сложную задачу хотел воплотить в жизнь режиссер Эльдар Рязанов, но не получил разрешения от вышестоящих властей; режиссер Элем Климов не смог реализовать свой замысел по причине отсутствия финансов; режиссер Владимир Наумов впечатлился мистической ситуацией, возникшей на уровне «вещего сна»: во сне жена М. А. Булгакова Елена Сергеевна предупредила, что не стоит браться за работу, так как фильм все равно не удастся экранизировать. 
Отечественному кинематографу предшествовали отечественные театральные постановки. Самой первой инсценировкой в Советском Союзе стал спектакль «Мастер и Маргарита». В 1967 году режиссер Театра на Таганке Ю. П. Любимов направил властям заявку на разрешение поставить спектакль по журнальному, разрешенному для чтения, варианту. И только через десять лет, 6 апреля 1977 года, состоялась премьера спектакля. Это было первое в мире сценическое прочтение романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». Первый состав исполнителей был следующим: в роли Мастера выступил Дельвин Щербатов, в роли Воланда – Вениамин Смехов, Маргариту сыграла Нина Шацкая, Иешуа – Александр Трофимов, Понтия Пилата – Виталий Шаповалов.
В данном исследовании нас интересует вопрос о восприятии романа кинохудожниками, жившими в разные исторические периоды, относящиеся к одной эпохе. Например, польский режиссер театра и кино Анджей Вайда снял фильм, совместно с кинематографистами из ФРГ, по мотивам романа М. А. Булгакова «Пилат и другие. Фильм на Страстную пятницу» (1971). В следующем году вышла вторая романная экранизация югославского режиссера Александра Пéтровича (1972). Коллега Анджея Вайды Мацей Войтышко создал мини-сериал «Мастер и Маргарита» (1988), состоящий из четырех серий: 

а) «Сеанс чёрной магии»; б)  «Мастер»; в) «Маргарита»; г) «Прощание».
Свою кинематографическую версию булгаковского романа представил режиссер Владимир Бортко. В своем сериале он поставил цель наиболее полно передать содержание романа, приближаясь к точности литературного оригинала.
Режиссеру Юрию Кара удалось снять фильм «Мастер и Маргарита» (1993) по одноименному роману М. А. Булгакова. В 2006 году состоялся закрытый показ фильма, а в 2011 году его увидели зрители стран бывшего Советского Союза. 
Второй экранизацией «Мастера и Маргариты» считается кинофильм югославского режиссера Александра Пéтровича, который был снят в 1972 году совместно с кинемографистами Италии. Александр Пéтрович считается родоначальником нового национального кино бывшей Югославии. Режиссер не приветствовал патетику в искусстве, поскольку это шло в разрез с его пониманием роли искусства в жизни народов.

До экранизации романа «Мастер и Маргарита» А. Пéтрович снимал, как правило, категоричные. злобные эпизоды, направленные на разоблачение политической обстановки

В своей экранизации А. Пéтрович основной акцент сделал не на политической обстановке, царящей в Советском Союзе в 1930-х годах, хотя этот антураж и не был аннулирован режиссером. Вектор его размышлений был направлен в сторону антропологическую: история великой любви, человеческая зависть по отношению к Мастеру за его самоценность, талант, независимость суждений – все то, что делает личность настоящим художником, Мастером. Ключевой стала тема возмездия из жажды справедливости. А. Пéтрович акцентировал внимание на Воланде, который выполнил карающую миссию. Это противоречит теософской концепции, посколько происходит смещение функций (добро-зло), но режиссер как бы высказывает согласие с автором романа: если нет справедливости и светлые силы молчат, то кто же будет спомогать добрым, талантливым людям, которые спасают человечество от тоталитарной чумы, заразившей умы большого количества людей.

Автор кинофильма пытается проникнуть не только во внешние обстоятельства трагической жизни М. А. Булгакова, но и понять его тонкую душу, на которую обвалилась травля со стороны государственной репрессивной системы. Еще очень важным штрихом трагической составляющей судьбы автора романа, являлось то, что гениальный художник слова не был понят своим поколением.

Мы можем наблюдать весьма странную сопоставительную параллель: как М. А. Булгакова травили за роман «Мастер и Маргарита», так А. Пéтровича подвергли обструкции за кинокартину «Мастер и Маргарита». Его (председателя Союза кинематографистов Югославии) уволили из Белградской киноакадемии, в результате чего он был вынужден покинуть свою страну и работать за границей.

Польские режиссеры не случайно увлеклись экранизацией булгаковского романа. Накаленная социально-политическая атмосфера в Польше нуждалась в каком то новом пути, выходе из кризиса. Нужны были новые, свежие импульсы, способные направить сознание людей на построение «гражданского общества». На фоне узурпации власти в родной стране Анджей Вайда обратился к теме власти, к теме ее влияния на творческую личность. Разделение народа на номенклатуру и простого художника или рабочего вело к открытой социальной несправедливости. Анджей Вайда, всегда тонко чувствующий специфику социокультурных явлений, выработал свой экспрессивный стиль, направленный на коррекцию, изменения социальных изломов.
Студенческие волнения, рост цен, обострение социальной несправедливости придавали творчеству Анджея Вайды особую актуальность. Социально-экономический кризис заводил страну в тупик. Поскольку польское общество не было так изолировано от западных стран, как это было в СССР, режиссер смог получить помощь в экранизации романа от стран Запада. В частности, работу А. Вайды по созданию фильма поддержала ФРГ. К тому же, демократические устои в Польской народной республике не были полностью раздавлены: существовали оппозиционные организации, такие как «Комитет защиты рабочих» и профсоюзная организация «Солидарность». Мы уверенно можем предположить, что идейно-художественная мощь булгаковского романа имела сильный импульс для самоорганизации народа, способствовала демократической расстановке акцентов в политической, социальной и культурной сферах. Режиссер Анджей Вайда стремился не только к тому, чтобы зритель разобрался в идейно-художественных тонкостях гениального произведения М. А. Булгакова, но самое главное – сформировать контекст, способный донести зрителю самые важные мысли, для того чтобы зритель уловил правду о современном историческом моменте, назревшем в стране. Но, следует сделать оговорку, талантливый режиссер понимал, что нельзя фильм превращать в политические наставления, инструкции. Анджей Вайда создал эстетическую ауру, излучающую жизнь людей во всем ее многообразии – это любовь, творчество, страдания, предательство и стремление личности к самому простому человеческому счастью, на пути к которому нет места тирании, попиранию прав человека, запрету творческой самореализации. Подгонять фильм под практические цели режиссер не стал, поскольку социально-политические ситуации могут очень быстро меняться, а неизменные импульсы и устремления человечества будут иметь творческую востребованность всегда. Заслуга А. Вайды как раз и заключается в том, что он сохранил тот таинственный, загадочный дух произведения, в котором каждый человек откроет что-то сокровенное лично для себя, духовно и интеллектуально обогатив свой разум, свое сознание. 

Экранизация романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита», которую, в виде мини-сериала, создал еще один польский режиссер Мацей Войтишко, имеет несколько другую историческую парадигму, поскольку фильм создавался в конце 80-х годов ХХ столетия. К этому времени шел интенсивный распад стран социалистического содружества, коммунистическая идеология утрачивала свои государственно-идеологические позиции. Дипломаты регулировали длительный конфликт двух систем – СССР и США, усилились культурные и научные контакты, усилился туристический взаимообмен. Режиссер М. Войтишко попытался найти произведение, которое бы стало значимым для аккумуляции гражданского самосознания, способного стать своеобразным идейно-творческим знаменем в общественном движении эпохи. М. Войтишко попытался более чем шестичасовой мини-сериал приблизить к булгаковскому тексту.
Фильм Юрия Кары находился под запретом 16 лет по разным причинам и только 17 января 2011 года состоялась премьреа фильма в Санкт-Петербурге, а затем в странах СНГ. Более чем трехчасовую версию сократили до двухсот минут. Музыку к фильму написал композитор и пианист Альфред Шнитке. У экранизации была сложная судьба. Много проблем доставила пиратская версия в интернете, появившаяся в 2006 году. С самого начала съемок ситуация преобрела мистическую окраску. Съемка фильма происходила в неспокойной атмосфере. В Судаке, где уже были построены декорации древнего Иерусалима, в октябре выпал обильный снег, а на съемки в это время пригнали большое количество верблюдов, в массовику преобщили около тысячи армейских служащих. За несколько дней до выпадения снега актер Бурляев категорически отказался сниматься в фильме. После окончания съемок с людьми, причастными к фильму, произошла цепь трагических ситуаций: в 36 лет умирает оператор Евгений Гребнев, в 39 лет при странных обстоятельствах ушла из жизни Елена Майорова, погиб замдиректора картины, умер Михаил Данилов, сыгравший Берлиоза, уходит из жизни Роман Ткачук, игравший в эпизоде. Странных стечений обстоятельств, связанных с экранизацией фильма, оказалось невероятное количество. Эти загадочные истории продлжились в ситуации, связанной с разрешением фильма к показу. Об этом есть подробное интервью режиссера фильма Юрия Кары. За 9 лет ушло из жизни 18 актеров, игравших те или иные роли в фильмах о Мастере и Маргарите. Актер Олег Янковский категорически отказался участвовать в съемке фильма режиссера В. В. Бортко, пояснив свой выбор так, что дьявола, как и Господа Бога, играть нельзя.
Что касается режиссерского стиля Ю. В. Кары, то он стремился к эффекту сохранения подлинности натуры, то есть: Арбат был снят на Арбате, Иудея в Израиле, озеро, где происходил Шабаш было снято в Марфино. Это придало фильму атмосферности чувственной и волнительно-тревожной. Например, не особенно раздумывали как сыграть кота. Актер Виктор Павлов получил задание это сделать, и он справился с поставленной задачей. 

Следует признать, что актерский состав был очень талантливым: Мастера сыграл Виктор Раков, Воланда – Валентин Гафт, прокуратора Иудеи – Михаил Ульянов, Коровьева – Александр Филиппенко, Левия Матвея – Лев Дуров, Иуду – Игорь Верник.

Съемка фильма неимоверно трудный и рискованный процесс. Например Анастасия Вертинская с риском для жизни участвовала в съемках полета Маргариты над Арбатом. Режиссер говорил, что малейшая оплошность – и актриса могла упасть с высоты. Съемки напугали неинформированных жителей Арбата, которые требовали изучить творческую деятельность Юрия Кары в судебном порядке.

Действие трагедии режисер Ю. В. Кара сфокусировал на современности. Он следовал мысли Арестотеля, считавшего, что история говорит о том, что было, а искусство должно заниматься тем, что должно быть.

Режиссер театра и кино Владимир Бортко создал десятисерийный телефильм «Мастер и Маргарита». Работа над фильмом началась в 2000 году, но права на съемку фильма были проданы в США. После того, как российская сторона выкупили права на съемку фильма у наследника, работа была продолжена в 2004 году. Для завершения работы над экранизацией романа «Мастер и Маргарита» понадобилось девять месяцев. 19 декабря 2005 года достоялась премьера телесериала. Более пятидесяти персонажей было зайдествовано в многосерийном фильме. Состав актеров был во истину звездным: Олег Басилашвили сыграл импозантного Воланда, Мастера – Александр Галибин (озвучивал роль Сергей Безруков), Сергей Безруков также представил Иешуа-Га-Ноцри из Гамалы (бродячего философа), роль Маргариты – досталась Анне Ковальчук, образ Коровьва (по прозвищу Фагот) воссоздал Александр Абдулов, фантасмагорический образ демона-убийцы из свиты Воланда воплотил Александр Филиппенко, над историческим образом Понтия Пилата работал Кирилл Лавров, образ директора Варьете Лиходеева – сыграл Александр Панкратов-Черный, поэтом Иваном Бездомным был Владислав Галкин, первосвященника иудейского Иосифа Каифу (человека во френче) /аллюзия на Берию/) представил Валентин Гафт, дядю Берлиоза играл Роман Карцев, председателя жилищного товарищества дома 302-бис по улице Садовой Никанора Босого – Валерий Золотухин. Список талантливейших актеров современности, воплотивших киносценарий в жизнь, можно еще продолжать. При всех положительных высказываниях о высокопрофессиональных актерах, конечно же кинокритики указывали диссонансные ситуации, когда литературный персонаж и герой имеют явные несостыковки. Так, кинокритик В. Бондаренко считает, что для роли Иешуа-Га-Ноцри Сергей Безруков подходил не совсем идеально: «Лицом он – Христос, голосом – Сергей Есенин, к сожалению». «Бедноват мир Пилата. Дворец Ирода более грозный» [13, с. 14]. 
В фильме присутствовали компьютерные эффекты (особенного размаха они достигли при воссоздании дьявольского бала). Музыку к фильму написал певец и композитор Игорь Корнелюк.

Режиссер Владимир Бортко, обращаясь к мистическим сценам, не только изучил огромное количество литературы, но и обратился за консультациями к представителям православной конфессии. Особую роль сыграл религиозный и общественный деятель, богослов Андрей Кураев. Режиссер не проявлял гордыни, прислушивался ко всем замечаниям. Были разногласия по поводу возраста актеров, так как некоторые из них не соответствовали возрасту булгаковских персонажей (например, Понтий Пилат, по роману, был ровесником Иешуа-Га-Ноцри), а в фильме пятый прокуратор Иудеи выглядел намного старше. Даже положительно настроенные к фильму критики, считают, что из-за возрастных нюансов фильм утратил энергичность, устремленность движений, что придало ему, к сожалению, своеобразную вялость действия. Особенно этот изъян был заметен в сценах воландовского бала.

Кинокритики часто сравнивали экранизацию «Мастера и Маргариты» с фильмом режиссера В. В. Бортко «Собачье сердце», подчеркивая тот факт, что первый фильм режиссера является уникальным примером того, что экранизация считалась талантливее литературного подлинника. Это сравнение вряд ли уместно, но избежать подобных сопоставлений не удалось.
Но есть кинокритики, которые профессионально смотрят на личность режиссера, углубляясь в жанровые коллизии, обнаруживая при этом кинематографическую виртуозность режиссера. Интересна мысль кинокритика В. Бондаренко, которая касается творческой направленности режиссера В. Бортко: «… Бортко вообще не сатирик, не лирик и не бытописатель, а, так сказать, «обобщатель», историограф и публицист, который бурит эмпирику жизни вглубь, к корням и смыслам. Это не значит, что он всегда побеждает как художник, но вектор его интереса направлен туда, в сторону исторической драмы-трагедии (или истории и жизни вообще как драмытрагедии), а не в сторону игривого шоу» [13, с. 10]. Это очень важная мысль, уберегающая кинокритиков и критиков-зрителей от поверхностного восприятия игровых эффектов и приемов.

В. В. Бортко переводит мистические эпизоды в область реалистическую с психологическим обрамлением, все сверхъестественное, летающее и прыгающее, он пытается приземлить, поэтому реалистичность режиссера становится многовекторной и эксклюзивной.

К 2021 году готовится новая версия экранизации «Мастера и Маргариты» с бюджетом в восемьсот миллионов рублей (режиссер и сценарист проекта Николай Лебедев). Борется за право экранизировать роман Мастер и Маргарита режиссер кабаре «Мулен Руж (фр. Moulin Rouge)», он же – режиссер «Великого Гетсби» – Баз Лурман.
2.3. Текст и кинотекст


В этой главе мы уточним значение довольно дискуссионных понятий «текст» и «кинотекст». Учитывая тот факт, что кинотекстовая структура, с её сценарной спецификой, формируется в текстовом материале, мы в начале изложим концептуальные позиции, касающиеся текста.
Именно в тексте находит свою реализацию говорящий, к тому же, текст – это высказывание на определенную тему. Текст можно озаглавить. Если текст оформлен правильно, то в нем должно быть начало и завершение. 

Термин «текст» первоначально был закреплен в области языкознания. Лингвисты воспринимают текст, как акт применения естественного языка, обладающего целым рядом свойств. Например, лингвист и лексикограф И. Р. Гальперин определяет текст следующим образом: «Это письменное сообщение, объективированное в виде письменного документа, состоящее из ряда высказываний, объединённых разными типами лексической, грамматической и логической связи, имеющее определённый моральный характер, прагматическую установку и соответственно литературно обработанное» [34, с. 53]. Лингвисты утверждают, что существует более 250 определений текста [99]

В литературоведческом словаре-справочнике: «текст (лат. textum – ткань, связь, построение) – воспроизведенные на письме или печатью авторская работа, высказывания, документы и т. д.; основная часть печатного набора – без рисунков, примечаний и т. п.; слова к музыкальному произведению (песне, опере); у полиграфии – шрифт, кегль которого рамен 20 пунктам (7, 52 мм)» [56, с. 662]. Исследованием текста занимаются литературоведы и лингвисты в русле проблемы истолкования текста. «В широком значении текст – любая последовательность слов (в семиотике – знаков), построенная по правилам данной системы языка» [56, с. 662].

Текст и художественное произведение – не одно и то же. Текст – это графически-знаковая фиксация произведения, а художественное произведение – это продукт языковой деятельности человека, который, как правило, закрепляют в тексте.
Термин «текст» является главным в текстологии. Так, текстологическое изучение писательских рукописей, особенно в части их изменений и поправок, которые художник слова внес в свои произведения, помогает проникнуть в его творческую лабораторию, выяснить эволюцию художественного сознания. Например, детальное изучение рукописного наследия М. А. Булгакова дает возможность проследить сложные динамические связи между чувственно-образным, фантастическим и логико-рациональным в художественном творчестве выдающегося мастера литературы ХХ столетия, которые придают большей выразительности его творческой личности.
Несмотря на то, что произведение и текст влияют друг на друга, у них различный генетический код. Текст имеет признаки системно-структурной организации – это архитектоника текста, его структурность и системность, целостность. К сфере текста относятся перечисления, цитаты, ссылки, даты, сокращения, условные обозначения. Р. Барт называет текст процессом, который реализуется в языке и воплощается в дискурсе. Таким образом, текст – это графически-знаковая фиксация произведения, а произведение – это языковое выражение творца. Главными признаками произведения являются завершенность мысли, наличие континууму (лат. Continuum – непрерывное, сплошное), т. е. непрерывность процессов и явлений, а также когезия (лат. Cohaesus – связанный, сцепленный), как усиление процессов их сцепкой, соединением.

Наука, изучающая текст, называется герменевтикой (др.-греч. ἑρμηνευτική «искусство толкования»; изучение принципов интерпретации. Герменевтика истолковывает тексты из различных научных областей: филологических, исторических, философских, религиозных, юридических и т.д. Процесс, относящийся к толкованию Библии, называется экзегетикой. Текст тяготеет к структуре, состоящей из трех элементов: автор (адресант) – текст – читатель (адресат). Со стороны адресанта текст исходит в качестве кодовой структуры, а читатель вынужден ее декодировать.

Литературовед и семиотик Ю. М. Лотман говорит о тексте как о «материально зафиксированной стороне произведения» [64, с. 60], а критик и теоретик семиотики Р. Барт называет текст «полем методологических соревнований» [9, с. 380]. Созвучно этому мнению выступил литературовед В. Подорога: «… текст как телесная ткань, которая вплетает в себя вибрирующие, мерцающие значения, одновременно имманентный и трансцендентный произведению: имманентный, поскольку организовывает в середине произведения простор чтения-письма; трансцендентный, поскольку только чтение начинается, конструкция завершенного произведения, его нейтральная коммуникативная форма начинает распадаться, «выпуская» текстовые (смысловые) содержания за собственные границы… Произведение – это то, что уже создано, то есть завершено по смыслу, замкнуто на себе и отделено от других произведений» [81, с. 224–225].

В широком значении текст понимается как структура, состоящая из элементов-знаков, образующих определенное единство. Знак в этом случае воспринимается как образ с его значением и способом выражения.

Текст мы можем воспринимать в его узком значении, когда идет речь о единстве языковых знаков, которые организованы в русле норм данного языка и являются носителями информации. Текст определяют три компонента: знак, код, дискурс.

Знак – это модель, которая объединяет смысл и структуру и служит одним из способов создания художественного мира (как текста).

Код – это система знаков (символов) при помощи которых текст воспринимается, передается и сберегается (запоминается).
Диску́рс – это совокупность размышлений, суждений, описаний. Он определяет разные уровни структурированности текста: нарративный (изложение, рассказ, сюжет), семантический (содержание, образы, замыслы), языковой (как индивидуальный вариант использования языка), синтаксический, грамматический, фонетический (правила высказывания). Дискурс трактуется и как сочетание всевозможных интерпретаций текста.

С текстом связаны и такие понятия, как контекст – текстуальное окружение, раскрывающее суть того или иного компонента текста: образа, мотива, психологического состояния, мифа. Подтекст так же важен в структуре текста. Он создает не только атмосферу скрытности, но и обогащает текст каким-то добавочным смыслом, он аккумулирует те мысли и чувства, которые будто-то бы скрыты автором. Подтекст формирует смысловое значение текста таким образом, что он явно отличается от прямого значения. Популярным в литературоведении остается термин «гипертекст», который обозначает наличие текстов без границ, без начала и конца. Его целью является воссоздание гипердействительности – бессистемной, безграничной  и вне времени. Кстати, в самом широком смысле вся всемирная сеть интернета определяется как бесконечный гипертекст. К его сфере можно отнести энциклопедии, компьютерные сети, веб-сайты. Иногда к сфере гипертекста приобщают такое явление, как фотографирование ситуаций (нарушение правил дорожного движения, неправильная парковка или хулиганские действия) с помощью смартфона. Информация мгновенно передается в определенные службы, ответственные за поддержания порядка и законности в стране. Таким образом, «гипертекст» мы будем воспринимать как текстовый материал, расположенный не в линейном порядке, а как безграничное количество связей, взаимодействий и неожиданных переходов. Трансформируя и комбинируя текст, можно создать другие линейные тексты и читать этот текстовый конгломерат в любой последовательности.
Понятие «кинотекст» часто определяется как сообщение, отображенное средствами кинематографа. Кинематограф (от греч. κινημα, род. П. κινηματος – движение и греч. γραφω – писать, рисовать; то есть «записывающий движение») – отрасль человеческой деятельности, заключающаяся в создании движущихся изображений. Так назывался аппарат, который изобрели братья-французы Огюст и Луи Люмьер для съемки фильмов. В работе «Об основах кино» литературовед и сценарист Ю. Н. Тынянов определял кинотекст как синтетическое и емкое понятие, для которого важным признаком является разложение киноповествования на «симультанные» ряды зрительных представлений [101]. Симультанность – (от лат. Simul – в одно и то же время), то есть это эффект единомоментного восприятия информации, это, по сути, зрительная фиксация целого образа. Это подобно тому, как мы смотрим на картину и, таким образом, создаем в своем сознании целостный образ. Причем, зритель обладает полной свободой выбора, он может смотреть на изображение в любой последовательности, фиксировать внимание на любых деталях, определяя самостоятельно их значение, но не упускать из виду целостную структуру.

В искусстве сценографии и вообще в кинематографе этот прием связан с одновременной демонстрацией двух и более декораций, которые изображают в одной композиции разные действия, которые происходят параллельно, причем, одновременно, но в разных местах. Этот прием был популярен в эпоху Средневековья, но постепенное его угасание привело к исчезновению этого приема и из искусства. К ХХ столетию он возродился, получив широкое распространение. Еще в 20-е годы ХХ столетия к изучению киноискусства обращается Н. И. Жинкин, психолог по образованию, направивший свои научные возможности в область кино. Его труды были найдены недавно, они еще не опубликованы, но ссылки на его работы представителями киноискусства имеются. Отрывки мыслей из его работ частично обнародовали те исследователи, у кого был доступ к рукописям. Н. И. Жинкин воспринимал кино в качестве «искусства событий» [39, с. 179], а литературу (поэзию) – искусства слова. По его мнению, только кино изображает событие в чистой форме. Он уделяет внимание технике светотени, способствующей созданию и преобразованию предметов. Особая функция кино заключается в том, что оно является «интерпретатором событий» [39, с. 180]. Наличие множества акцентов, характерных для кинематографа, дают интерпретационный эффект. Это связано еще и с проявлением в кино «дефинитивных свойств других искусств – живописности, музыкальности, театральности» [39, с. 180]. М. Ямпольский осознает и воспринимает фильм как художественный текст в русле «ассоциативных и интертекстуальных связей» [120, с. 73].

Нам необходимо выстроить параллель «кино–текст», учитывая различные вариативные нюансы. Очень многое в этих взаимодействиях зависит от степени взаимообусловленности, переклички кинофильма с литературным произведением, с его текстом. Если киносценарий подробно отражает важные элементы художественного произведения, то режиссер вынужден найти средства выражения, заменив словесный код (описание действия), визуальны – (показ действия).

Есть другая ситуация, когда художественное произведение трансформируется. Это своего рода небуквальный перевод текста при котором сохраняется основная мысль, приближенная к оригиналу. Но возникает ситуация трансформации смыслов в другие контексты. При этом сохраняется смысл, но средства выражения художественного произведения и приемы кино не создают эффекта взаимоперевода. Здесь перевод имеет отношение не к словесному варианту, когда художественный источник переводится на язык кино, а к переводу смыслов неких образов, мотивов, то есть трансформация этих смыслов в иные символические элементы.

Тут возникает проблема взаимодействия ментальностей. В этом случае идет разговор не о языке кино, а о восприятии литературного сюжета, когда его необходимо адаптировать к абсолютно иному сознанию: нужны образные аналогии, способные донести глубинную мысль к зрителю. В таком случае режиссер-сценарист вводит в фильм эпизоды, которых нет в оригинале, или же аннулирует сюжетные элементы первоисточника.

Подобные приемы могут быть использованы как творческий эксперимент режиссера, который пытается расширить смысловые рамки художественного произведения или подчеркнуть его актуальность, делая упор на какие-то знаковые исторические события, нашедшие отражение в сегодняшнем дне. Элементы фантазии режиссера в киноленте, созданной по художественному тексту (особенно классическому) – это всегда повод для дискуссии.

Уместно вспомнить творческий прием режиссера Анджея Вайды – прием «третьего человека», который он пользовал при создании обстановки подозрительности, обмана, недоверия, что наделяло эпизод эффектом тревоги, страха, беспокойства. Этого «третьего человека» нет в первоисточнике, но мизансцены составлены режиссером таким образом, что при диалоге мы наблюдаем его присутствие: после завершения беседы двух людей он может внезапно выйти из другой комнаты, стоять под окном, прослушивая говорящих, а может просто молча стоять рядом из собеседниками.

Между текстом и кинотекстом существует проблема, связанная с обнаружением в экранизации подтекста художественного произведения, а также интертекстуальных связей, изначально внедренных писателем в свой текст. Иногда мы можем наблюдать «самоволие» режиссера, когда он вступает в сложные отношения с литературным источником, внедряя в сюжет фильма конкурирующие или взаимоисключающие дискурсы. На наш взгляд, дискурсы взаимодополняющие, взаимозамещающие продуктивнее вышеупомянутых. Кинотекст имеет отношение к вербальной составляющей. Вербальная составляющая кинотекста в среднем состоит из 10900 слов.

Существуют различные формы вербального текста, отраженные на экране: диалог, монолог, внутренняя речь, титры или субтитры. Ярким примером вербального и визуального сочетания являются титры и субтитры. Титрами называют заглавные, промежуточные или заключительные надписи в фильме. Субтитры – используются при демонстрации фильмов на иностранных языках, выпущенных без дублирования, либо дублирование на родном языке. Иногда, субтитры отражают специфику и атмосферу, царящую в кинофильме. Например, эпизоды, имеющие отношение к вампиризму, сопровождаются субтитрами, наливающимися кровью, или дрожащими, передающими состояние страха.

Соотношение кино и литературы тесно связано с интертекстуальностью. Кинематографическая интертекстуальная основа фильма может базироваться на литературных источниках, но может возникнуть и обратная ситуация, когда литературные произведения связаны с кинематографическими претекстами. То есть это такая ситуация, когда элементы художественного текста заимствуются режиссерами-киносценаристами для создания собственного текста с определенными художественными замыслами. Кинотекст является своего рода детонатором смыслообразующих контекстов. Довольно емкое определение кинотекста предложил Г. Г. Слышкин, усматривая в нем «связное, цельное и завершенное сообщение, выраженное при помощи вербальных… и невербальных… знаков, организованное в соответствии с замыслом коллективного функционально дифференцированного автора при помощи кинематографических кодов, зафиксированное на  материальном носителе и  предназначенное для воспроизведения на  экране и аудиовизуального восприятия зрителями» [91, с. 37]. 
При взаимодействии литературы и кино объединительным началом является киносценарий, составляющий основу художественного фильма, а также экранизация этого произведения. Кинокритики считают экранизацию оптимальной, если художественное произведение, трансформированное в киносценарий, сохраняет содержание и дух подлинного художественного текста. Бесконечность творческой фантазии и отсутствие предела у совершенства приводят к тому, что нет правила или критериев для дуалистического сопоставления интерпретационных граней разных видов искусства.

Одним из основных различий между кино и художественным текстом является абсолютно различная их адресованность: кино – это текст массовой коммуникации, а литературно-художественное произведение – письменный текстом.

Интертекстуальный пласт кинематографа связан со многими компонентами, относящимися как к историческим фактам, так и к географическим названием, всевозможным аллюзиям и реминисценциям: политическим, творческим, бытовым. 

Избежать изменения текста при экранизации невозможно. Этот процесс задевает не только количественные, но и качественные характеристики. Тем более, что художественное произведение – это печатный текст, а фильм – средство массовой коммуникации. Традиционным видом изменения текста при его экранизации является сокращение текста до определенных стандартов, а также всевозможные добавления, перестановки, замены.
Кинотекст имеет свои семиотические особенности. Одной из таких особенностей является объединение знаковых систем в целостном графическом и смысловом пространстве.

Одной из сложных исследовательских проблем, касающихся кинотекста, является изучение принципов организации информации в тексте и кино. Тексты, имеющие многовекторную семиотическую природу, но сконцентрированные только на зрительном восприятии, были названы «поликодовыми», а тексты, тяготеющие к изображению и слову – «гетерогенными».

Организацию кинофильма Ю. М. Лотман определял как результат соединения следующих повествовательных факторов: «… изобразительного («движущаяся живопись»), словесного и музыкального (звукового) [63, с. 89]. Е. Б. Иванова кинофильм определяет как «текст… связанное семиотическое пространство. Фильм определяется как зафиксированная на пленке или другом материальном носителе последовательность кадров, представляющих собой фотографическое или рисованное изображение, обычно сопровождаемое звуковым рядом (речью, музыкой, шумами)» [42, с. 3]. Важные составляющие кинотекста определяет Ю. Н. Усов: «… «кинотекст есть динамическая система звукозрительных образов или динамическая система пластических форм, которая существует в экранных условиях пространственно-временных измерений и аудиовизуальными средствами передает последовательность развития мысли художника о мире и о себе» [102, с. 17]. 

Таким образом, главной задачей кинотекста является аккумуляция неоднородной семиотической информации в целостный текст, по крайней мере, его таким должны воспринимать зрители.
2.4. Сравнительный анализ романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита»

с его киносценарными версиями
Самая первая экранизация А. Вайды (1971) стала знаковым событием в истории кинематографии и, конечно же, определила демократическое движение прогрессивных сил, устремившихся к ревизии исторических штампов и догм, что можно было считать смелой заявкой на переосмысления недавних исторических событий, представляющих собой витиеватый тоталитарный конгломерат государственной репрессивной машины. А. Вайда взял для фильма религиозную составляющую романа, сконцентрировав свои силы на новозаветной сюжетной линии: Пилат и Иешуа-Га-Ноцри. Московских глав А  Вайда не касается.

Режиссерский вектор работы над кинотекстом имеет четкую направленность в современность. Если говорить о различиях художественного текста и киносценария, то можно абсолютно точно определить, что польский режиссер внедрил в свой фильм несколько эпизодов, обращающих на себя внимание своими сценарными нововведениями. В фильме А. Вайды мытарь Левий Матвей представлен современным тележурналистом, готовящим репортаж с места событий – с Голгофы. Кстати, роль журналиста исполнил сам Анджей Вайда. Совершенно оригинальным образом Иуда Искариот совершает донос на Иешуа – звонит по телефону-автомату. Захватывает еще одна деталь: когда Иуда повесил трубку, то из автомата высыпались тридцать сребреников. Отличается от романной версии и топонимика движения Иешуа. К своей Голгофе он идет по улицам Франкфурта-на-Майне. В экранизации А. Вайды разрабатывается только библейская часть романа «Мастер и Маргарита». Этот творческий выбор он подкрепил духовной ораторией И. С. Баха «Страсти по Мафею». Не смотря на религиозную основу фильма, в нем важное значение отведено теме власти. 

Не случайно польский режиссер назвал свой фильм «Пилат и другие». Именно личность Пилата воплощает символическое обобщение не только власти в Риме, но и вообще – власти как таковой. Понтий Пилат прекрасно понимает, что бродячий философ не является преступником, но на него был донос, об этом доносе знает первосвященник, а если был донос, то за ним обязательно должно последовать наказание. Обращает на себя внимание трагическая параллель с Москвой 1930-х годов, в которой царит точно такая же атмосфера: если на человека был сделан донос, его обязательно нужно лишить для начала свободы, а потом, вполне вероятно, и жизни.

Фильм А. Вайды «Пилат и другие» начинается с того, что баран-предатель ведет стадо себе подобных на бойню. В романе «Мастер и Маргарита» мы не найдем подобного сюжета. Эта аллюзия на любую тоталитарную власть. Со временем стадо баранов превращается в горы костей и мяса, и на этом фоне появляется Понтий Пилат как представитель этой самой власти.

При вынесении приговора Иешуа-Га-Ноцри мы видим почти рядом стоящего плачущего клоуна. Только у Иешу правильной формы крест, у распятых двух разбойников он имеет форму буквы «Т». У Иешуа крест тянется вверх, а у Дисмаса и Гестаса, кресты притупленной формы. Распинают приговоренных к смерти на свалке мусора. Режиссер показал эпизод снятия Иешуа с креста таким образом, что при падении, Иешуа был еще жив. Он схватился за бок Левия Матвея и лицом притронулся к его белой футболке (именно футболке), на которой отразился лик Иешуа. Это явная реминисценция, напоминающая Туринскую плащаницу, на которой изображен отпечаток лика Христа. Во время казни Иешуа в небо, по замыслу режиссера, взлетает самолет. Следует подчеркнуть, что А. Вайда делает упор на визуальные элементы. В его экранизации много эпизодов весьма абсурдных, расходящихся с литературным оригиналом. Но польскому режиссеру удалось воссоздать атмосферу исторического времени такого же абсурдного и трагичного.

Через год после фильма А. Вайды появился фильм югославского режиссера Александра Пéтровича, созданного совместно с итальянскими кинематографистами. В его экранизации центральное место занимает личность писателя. Он является тем энергетическим началом, вокруг которого движутся все сюжетные линии фильма. А. Пéтрович досконально изучил биографию Михаила Афанасьевича как личную, творческую, так и социальную. Особое внимание уделено взаимоотношениям великого писателя с властью. Этот биографический эффект усилен вставными эпизодами из булгаковского «Театрального романа». А. Пéтрович разрушил устоявшиеся представления об этом романе. У него смещены акценты о мистических перевоплощениях, он даже делает финал фильма счастливым. Но за всем этим стоит глубокая творческая личность режиссера, способного так проникновенно изобразить трагедию творческой личности, живущей в стране, где «нет ни Бога, ни чёрта».

Именно в такой стране, некий драматург Николай Максудов пишет пьесу «Понтий Пилат». Именно такая творческая коллизия представлена в режиссерском видении данного романа. Режиссер как бы переносить ответственность за содержание пьесы о Пилате на драматурга Максудова, который смело высказался относительно конфликта между Понтием Пилатом и Иешуа-Га-Ноцри. За смелость мысли на драматурга набросились критики в лице Латунского, Арымана и Лавровича. Побоялся эту пьесу ставить и директор театра Римский. Единственная творческая душа, сумевшая оценить гениальность Николая Максудова – это его возлюбленная Маргарита. Режиссер дал свободу воландовской компании, чтобы они жестоко наказали всех, кто уничтожает творческую личность, доводит ее до умопомешательства. Особую активность в акции возмездия проявляют Азазелло и Коровьев. 

Режиссерская творческая стратегия А. Пéтровича коснется сеансов черной магии. Он выстроит сюжетику таким образом, что появится ощущение надежды. Он сочувствует людям, испорченным советской идеологией, при этом он замечает в них хорошие человеческие качества, так как многие из них способны быть милосердными и сочувственными. Финал этого кинофильма расходится с текстом М. А. Булгакова, но ощущение какой-то новой эмоции, вышедшей из глубин булгаковской мудрости и замеченной А. Пéтровичем обогащает зрителя особым восхищением и волнением. Воланд выпускает Мастера из больницы. Он, вместе со своей Маргаритой, остается на земле, а Воланд преподносит им два кубка фалернского вина, которое пил, как мы помним по роману «Мастер и Маргарита», Понтий Пилат. Кинокритики часто сходятся в одном: почти никому не удалось так точно и тонко передать атмосферу Москвы 1930-х годов, как режиссеру А. Пéтровичу.

Особый колорит в экранизационную галерею рома «Мастер и Маргарита» вносит одноименный фильм польского режиссера Мацека Войтишко (1988). У польского кинематографа отношение к булгаковскому роману «Мастер и Маргарита» имеет специфические акценты. Так, например, режиссеры о не делают различий между советской жизнью и Воландом, для них это явления единой цепи, излучающие негатив. Поляки всегда подчеркивали, что роман «Мастер и Маргарита» абсолютно не о Воланде, а только о Мастере и Маргарите.

В фильме М. Войтишко выстроена точно такая же логическая цепь. Фильм польского режиссера, на фоне других экранизаций, выглядит очень скромно. На его экранизацию было выдано минимальное количество средств. Фильм сняли практически видеокамерой. Неудачными являются многие предлагаемые режиссурой спецэффекты. Топонимика Москвы вырисовывалась на улицах Варшавы – это атрибутивное несоответствие сразу же бросается в глаза. Несмотря на это, польские режиссер и актеры очень талантливо передали специфику советской действительности в контексте эпохи сталинизма.

Отзывы зрителей об этом фильме пестрели высказываниями, в которых прослеживалась общая мысль: после первого просмотра это фильм хочется посмотреть снова и снова. Большой удачей фильма стали главные исполнители ролей Мастера (Владислав Ковальский) и Маргариты, которую сыграла польская актриса – икона кино 80-х – Анна Дымна. Когда смотришь фильм, то никогда не возникнет вопроса: почему Мастер влюбился в Маргариту? Это лучшая Маргарита всех существующих экранизаций.

У режиссера М. Войтышко Иешуа-Га-Ноцрим представлен в образе абсолютно простого человека, а Пилат показан величественным, при этом осознающим свои подлые действия. Он, на первый взгляд, является сильной и уверенной личностью, но это впечатление обманчиво – прокуратором движет постоянный страх, приносящий ему головные боли и вечные душевные страдания. Режиссер поднимает в фильме важную проблему – неспособность людей выполнить на земле свое истинное предназначение из-за страха: Понтий Пилат, из-за страха, не спас Иешуа, а Мастер – сжег роман. Ключевой идеей фильма является философия страха, уничтожающая достойных людей, вместе с их высокими достойными идеями.

Одной из своеобразных экранизаций романа «Мастер и Маргарита» является режиссерская работа Юрия Кары.
Фильм режиссера Юрия Кары изобилует существенными расхождениями с оригиналом. Чего стоят «гости» на балу у Воланда: В. Ленин, И. Сталин, А. Гитлер, государственный деятель Франции кардинал Ришельё, Ф. Дзержинский, Петр Первый, Каиафа, Наполеон, Мазепа, Макбет с супругой, Иуда и множество других политических деятелей. В фильме Ю. Кары Иешуа, обращаясь к Левию Матвею не просит, а приказывает. Мы не найдем эпизод, касающийся сдачи выручки в Варьете, подожженного Бегимотом гастронома также нет в фильме. Финальная сцена, связанная с полетом главных героев, отсутствует.

Имеется сцена, вызвавшая неоднозначную реакцию кинозрителей: Воланд, нарисовавший на песке лик Христа, просит поэта Бездомного его растоптать. Поэт опасается участвовать в святотатстве, но Воланд оказался тастойчивей, и тогда Иван Бездомный выполнил просьбу Воланда.

Отсутствует одна из интереснейших сцен – разгром Маргаритой квартиры Латунского, это действие ограничилось разбитием окон. Очень много мелких сцен в фильме отсутствуют, что не придает фильму масштабности и фундаментальности.

Дух булгаковского романа у режиссера Ю. Кары начинает проявляться с момента изображения библейских сцен. Концепция, эксклюзивность экранизации не имеет четких граней и однозначных аргументов. Здесь, скорее всего, удачные эпизоды сочетаются с не очень убедительными эпизодами. Может быть по этой причине ведутся оправдательные разговоры по поводу того, что фильм, возможно, и хорош, но для 90-х годов, а поскольку его демонстрация оказалась задержанной, – фильм утратил элементы актуальности. Согласимся, что талантливые экранизации в какой-то момент начинают «жить» вне времени, поколения разных эпох находят в нем современные варианты. В отличие от предыдущих экранизаций, в фильме Ю. Кары сложно найти главную идейную составляющую фильма: как бы всего понемногу, и каждый пусть по-своему применяет свою фантазию и воображение.
Обратимся к экранизации романа режиссером В. В. Бортко. В фильме он использует сцены из любимой булгаковской оперы Шарля Гуно «Фауст». 
Фильм начинается с демонического смеха Воланда, но лучшие сцены связаны с образом Иешуа-Га-Ноцри. Он представлен как обычный человек, достойный сострадания. Ему не нужно поклоняться как Спасителю. Москва показана в контексте культурно-исторической ситуации 1930-х годов. Духовное и моральное состояние общества обусловило появление «консультанта» в сердце страны – Москве. 
В фильме ощущается стихия импровизации режиссера В. В. Бортко. Например, появление в конце фильма беззвучных кадров, где показываются массовые судебные процессы 1930-х годов. Выступающий «человек во френче», разоблачающий с трибуны банду Воланда, называя их гипнотезёрами-вредителями. Политические акции по уничтожению инакомыслящих были обычным явлением в сталинские времена. Эта жестокость по отношению к гражданам страны оправдывалась таким явлением, как вредительство. «Человек во френче» – одна из удачных находок режиссера фильма.
Мастера он показывает в доме. Именно эти сцены являются душевными и уютными. Дом в романе – это архетип, воплощающий родовой очаг, хранящий человека от всякой нечисти. Его нужно охранять, как и душу, от всякой скверны. Герои М. А. Булгакова не могут обрести покой в своих квартирах (туда в любое время дня и ночи могут прийти «люди в штатском»). Поэтому булгаковским персонажам ничего не остается, как находить новый Дом. Автор романа сравнивает дом с «Покоем», который, к большому огорчению, находится только в бездонном небесном пространстве, но никак не на грешной земле. Но ответственность за разрушенный Дом ложится на людей. Отсюда вытекает тема бездомности, которую аллегорически воплотили в фамилии поэта Ивана Бездомный.

В фильме не представлен эпизод объявления Понтием Пилатом смертного приговора. Зато обряда посвящения Маргариты в ведьмы – это режиссерская находка. В экранизации В. В. Бортко встречаются эпизоды, позаимствованные у других режиссеров. К примеру, Афраний выбрасывает перстень, который он получил от самого Понтия Пилата. Такой же вариант сюжета можно увидеть у польского режиссера А. Вайды. Далеко не все романные сюжеты соответствуют сюжету фильма. Мы считаем, что хотя они и не соответствуют, но не соответствуют оправданно.

Выводы ко второй главе
Изучение романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» в контексте историко-литературных интерпретаций дает нам право утверждать, что роман уникален не только по своей структуре, но и по диапазону идейно-художественных, философских, культурологических, религиозно-мистических пластов. Неподдельный интерес к булгаковскому произведению вызывают символические эпизоды, которые таят в себе огромное количество аллюзивных и ременисцентных контекстов. 
Сама композиция романа связана с параллельным изложением истории 30-х годов ХХ столетия, центром избран город Москва, и древней историей, связанной с началом новой эры, которую предвосхитил Иисус Христос. М. А. Булгаков, создавая свой роман, сделал попытку посмотреть на историю и природу человека в масштабном аспекте. Чтобы донести свои мысли до читателя, автор идет сложным путем: он обращается к эпохе зарождения христианства (эпоха начала новой эры), переплетая ее с исторической эпохой советского времени, используя элементы фантастики.
Роман М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» очень привлекателен для кинематографа. В художественном произведении заложены элементы монтажной техники, когда одна сюжетная картина органично переходит в другую, придавая романному тексту художественную целостность, что явно можно сопоставить с кинематографичностью, вбирающей в себя феномен театральной зрелищности и, как результат, сценарности.

Существует пять экранизаций романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». Первая экранизация удалась польскому режиссеру Анджею Вайде. Вторую романную экранизацию создал югославский режиссер Александр Пéтрович. Коллега Анджея Вайды Мацей Войтышко создал мини-сериал (4 серии) «Мастер и Маргарита» (1988) : а) «Сеанс чёрной магии»; б)  «Мастер»; в) «Маргарита»; г) «Прощание».
Режиссеру Юрию Кара удалось снять фильм «Мастер и Маргарита» (1993) по одноименному роману М. А. Булгакова.

Кинематографическую версию булгаковского романа представил режиссер Владимир Бортко. В своем сериале он поставил цель наиболее полно передать содержание романа, приближаясь к точности литературного оригинала.

Каждый из режиссеров внес свою лепту не только в развитие киносценарного искусства, но и в развитие такого литературоведческого направления, как булгаковедение, соединив киносценариями разные виды искусств. 
Текст и художественное произведение – не одно и то же. Текст – это графически-знаковая фиксация произведения, а художественное произведение – это продукт языковой деятельности человека, который, как правило, закрепляют в тексте.
Термин «текст» является главным в текстологии. Так, текстологическое изучение писательских рукописей, особенно в части их изменений и поправок, которые художник слова внес в свои произведения, помогает проникнуть в его творческую лабораторию, выяснить эволюцию художественного сознания.
Понятие «кинотекст» часто определяется как сообщение, отображенное средствами кинематографа. В работе «Об основах кино» литературовед и сценарист Ю. Н. Тынянов определял кинотекст как синтетическое и емкое понятие, для которого важным признаком является разложение киноповествования на «симультанные» ряды зрительных представлений. Симультанность – это эффект единомоментного восприятия информации, это, по сути, зрительная фиксация целого образа, подобно тому, как мы смотрим на картину и, таким образом, создаем в своем сознании целостный образ. 

Между текстом и кинотекстом существует проблема, связанная с обнаружением в экранизации подтекста художественного произведения, а также интертекстуальных связей, изначально внедренных писателем в свой текст. Иногда мы можем наблюдать «самоволие» режиссера, когда он вступает в сложные отношения с литературным источником, внедряя в сюжет фильма конкурирующие или взаимоисключающие диску́рсы. 

К структурным элементам кинотекста принадлежат вербальные знаки (речь персонажей, титры, названия); визуально-изобразительные и звукомузыкальные знаки.
ГЛАВА 3. МЕТОДИКА ПРИМЕНЕНИЯ КИНОСЦЕНАРИЯ НА УРОКАХ ЛИТЕРАТУРЫ В СТАРШИХ КЛАССАХ
3.1. Значение экранизации в процессе изучения художественного произведения в школе
Искусству кинематографа доступны все художественные средства, какими располагают другие виды искусств.  Кино, являясь синтезом литературы, музыки, театра, живописи, демонстрирует в своей форме наиболее содержательное отражение мира человека и природы. Это свойство делает кинофильм полезным инструментом в процессе познавательной деятельности учащихся. В современной школе мы имеем дело с многочисленными вариантами использования экранного искусства на уроках. Одной из таких форм работы является использование экранизации художественного произведения на уроках литературы. 

Рассматривая экранизацию художественного произведения как инструмент учебно-воспитательного процесса в школе, обязательным является осмысление не только способов реализации использования экранной версии литературного произведения на уроках литературы, но и различные психологические аспекты такой формы работы. Построение и содержание образовательного процесса опирается на возрастные особенности учащихся. Безусловно, это стоит учитывать при освоении новых форм работы на уроке, к которым относится и процесс изучения художественного произведения с использованием экранизаций. 

Анализ актуальности экранизации и ее соответствия школьной программе дают педагогу ответ на вопрос об использовании в процессе изучения художественного произведения его экранной версии. И даже учитывая всю глубину изобразительного потенциала кинематографа, не во всех случаях, прибегнув к экранизации на уроке литературы, станет возможным достижение образовательных целей. Безусловным является тот факт, что экранизацию невозможно рассматривать без опоры на текст оригинала художественного произведения. 

Особое место в культурном развитии школьника занимает экранизация классических литературных произведений. Литература и кино предполагают отношения взаимной дополняемости.

Читатель знакомится с литературным произведением через диалог с автором и литературными героями. Диалог этот характеризуется определенной недосказанностью, которая стимулирует в сознании читателя возникновение собственных образов. При просмотре экранизации этот диалог не будет таким действенным, ведь многие образы подаются с экрана уже в «готовом» виде. Исходя из этого познавательная роль экранизации будет состоять в ее анализе и сопоставлении с самим литературным произведением. 

Очень важно не допустить замещения экранизацией чтения классической литературы, в которой человек предстает в богатстве и сложности своих мыслей, чувств, переживаний, планов, сомнений. Изменения в сознании школьника, которыми сопровождается чтение литературы, помогают осознавать назначение и ценность человеческой жизни, приобщиться к культуре человеческих отношений. 

В художественных образах отражается внутренний мир человека, разнообразие человеческих характеров и судеб. Подлинные образы искусства передают не только отдельные человеческие черты, стороны его личности, а человека как целого, во всей его сложности, противоречивости и многообразии. Тем самым у читающего школьника обогащается собственный духовный опыт, он начинает постепенно понимать, как сложен и уникален внутренний мир человека, приобретает опыт сочувствия, сопереживания людям.

Практически невозможно достичь такого эффекта по средству изучения одной лишь экранизации. Пробуждение на уроках литературы живого чувства и живой мысли учащихся позволяет реализовывать позитивное культурное воздействие прочитанного произведения в совокупности с его экранизацией, так как различные сферы искусства существуют не сами по себе, а во взаимосвязи.

Во время работы с экранизацией педагог учит детей анализировать аудиовизуальный текст – фильм, его художественно-образную природу, сюжетную линию, характеры героев. Эти приемы во многом схожи с работой над литературным текстом. Поэтому основная задача использования во время школьных уроков экранных искусств в том, чтобы научить адекватно воспринимать фильмы, анализировать их, постигая авторскую идею. 

Просмотр фильма-экранизации, анализ его первоосновы – книги, литературного произведения, сопоставление книжных образов героев с их же образами экранными – все это не только помогает научить школьников думать над произведением, находить его смысл, но вновь и вновь обращаться к литературному первоисточнику, постигая смысл написанного. Такая форма работы призвана также развивать интерес к чтению. 

У современных школьников интерес к кино, к сожалению, преобладает над их литературными интересами. Но это можно эффективно использовать, организовав изучение явлений современного кинематографа в контексте литературы, работая над экранизациями литературных произведений школьной программы. 

Работа с экранизациями – это очень эффективная форма художественно-творческого развития учащихся. Наличие двух произведений разных видов искусства с одним и тем же сюжетом – фильма и книги, – естественно, подводят к их сравнению. В процессе этого сравнения возникает потребность в том, чтобы достаточно подробно проанализировать эти произведения. Такой анализ дает возможность учащимся определить, чем различаются эти произведения.

Киноверсию литературного произведения можно использовать как прием раскрытия его идейно-художественного своеобразия. Но режиссерское решение в том или ином аспекте может привести к искажению идейной концепции писателя и вызвать неверную интерпретацию у зрителя. Восполнить идейно-смысловые пробелы или же корректировать их поможет только прочтение оригинала экранизируемого литературного произведения.

Естественно, необходимо будет не только посмотреть фильм, но и прочитать литературный источник. Более глубокий анализ объяснит, почему различаются оригинальное художественное произведение и его экранизация. И здесь уже речь должна пойти и о специфике художественного языка того и другого искусства, и об авторской позиции, и о многом другом, что входит в понятие анализа художественного произведения с учетом возрастных возможностей учащихся. Выяснение особенностей экранного произведения, возможно, даже иной трактовки происходящих событий, чем она была дана в литературном произведении, способствует формированию у школьников представления о роли автора в создании любого произведения искусства. Идет формирование и таких художественно-эстетических понятий, как идея, тема, художественные средства и так далее.

Анализ экранизаций дает возможность показать учащимся, насколько по-разному представляют себе одни и те же события разные авторы, как по-разному они их изображают и относятся к ним. Кроме того, можно на конкретных примерах увидеть, как даже небольшие изменения в тексте приводят к значительным изменениям в понимании и оценке того, что происходит в произведении. 

Наглядно показывает возможности литературы и кино работа по сравнению одного из фрагментов фильма с аналогичным отрывком литературного текста. Сравнительный анализ образа литературного героя с его воплощением на экране помогает ученикам понять и более содержательно сформулировать характеристику этого героя. 

Изобразительная деятельность учащихся по прочитанному произведению и последующий просмотр существующей экранной версии может дать школьникам возможность сравнить свое видение героев с тем, как их представил режиссер фильма. Рисование раскадровки по сюжету фрагмента литературного произведения или монтажную запись воображаемого фильма можно дополнить и визуальным материалом – фотографиями людей, интерьеров, пейзажей.

Разнообразие экранизируемого материала, его доступность и технические условия в современной школе позволяют глубже понять содержание литературного произведения. Рассмотрение экранной интерпретации изучаемого художественного текста на уроках литературы активизирует эмоциональное восприятие и интеллектуальную деятельность школьников, развивает у них умения и навыки, связанные с чтением, анализом и интерпретацией продуктов визуального искусства. Это особенно важно в условиях современного информационного общества, в котором визуально-звуковые формы становятся ведущими способами коммуникации.

Экранизация классической художественной литературы обладает величайшими возможностями культурного развития школьников при условии профессиональной режиссерской и актерской работы. Также не мало важным является то, что, подобно литературе, к прочтению которой призывается подготовленный читатель, способный осознать ее в диалоге с автором, экранизация требует встречи с подготовленным зрителем – школьником, который с позиции своего восприятия содержания художественного произведения, своего понимания позиции автора, своего сопереживания всему тому, что автор включил в свое повествование, вступает в диалог с создателями экранной версии этого произведения и вместе с ними поднимается на новую ступень своего культурного развития.

3.2. Специфика восприятия экранизации литературных произведений старшеклассниками
Проблема восприятия литературных героев и образов, сюжетных линий и идейного содержания художественного произведения и его экранизации являются наиболее обсуждаемыми среди педагогов.

Обращение к экранизациям на занятиях по литературе рассматривается как средство стимулирования интереса к литературному источнику, способ углубления восприятия литературного произведения и обогащения индивидуальной читательской интерпретации.

Эмоциональный мир школьника очень сложен. Учить чувствовать – самое трудное, что есть в воспитании. Формирование эмоциональных навыков, умения сопереживать, осознавать суть тех или иных межличностных конфликтов происходит на уроках литературы через чтение художественных произведений. Понимание кино как произведения искусства, предполагая сопереживание происходящему на экране, подобно процессу изучения литературного произведения, требует постепенного осознания таких явлений, как сочувствие, сопереживание, сострадание героям произведения. 

Восприятие кинофильма как произведения искусства сложнее, чем восприятие литературного текста. Читая книгу, можно остановиться, перечитать те или иные страницы, вернуться к ним. В кино происходит все сразу, жизнь героев и происходящие события разворачиваются на протяжении ограниченного времени. Кроме того, зрители, видя разворачивающееся перед ними на экране драматическое действие, испытывают сопереживание, отличное от обычного эстетического переживания читателя художественного произведения. Кино предполагает, что зритель вступает в диалог и сопереживание не только с автором произведения и его героями, но и с режиссером, воплотившим это произведение, с актерами, с собственными образами героев, возникшими в его воображении в процессе чтения. Визуальная подача, эмоциональная игра актера, резкая смена кадра и разнообразные кинематографические эффекты могут усиливать восприятие зрителем образов, даже ранее знакомых по прочтению книги. Во время просмотра экранизации школьники могут более ярко и глубоко осознавать драматургию сюжета и образа. И наоборот, существует вероятность возникновения конфликта образа литературного, сложившегося у учащихся в процессе прочтения книги, с образом кинематографическим. Но и дополнение образа литературного по средству экранизации, и возникновение конфликта литературного и экранного образов указывает на реализацию процесса анализа художественного произведения и, как следствие, более глубокого его понимания. Использование эмоционального воздействия разных видов искусств помогает сделать литературные образы более яркими, полнее и глубже донести их до сознания ученика, вызвать у него ответное сопереживание, пробудить фантазию и потребность к творчеству. 

Экранизация как синтез литературы и кинематографа позволяют воссоздать реальность наиболее полно. На экране словесный образ приобретает пластическую выразительность, становится зримым, вызывая у нас живые разнообразные эмоции. Фильмы экранизации классических художественных произведений способствуют установлению учащимися связи между историей и современностью, осознанию ими исторических процессов той или иной эпохи. И как уже говорилось ранее, экранизации призваны не только расширить горизонты понимая литературы у учащихся, читающих книги, но и пробудить литературный интерес у тех школьников, чей читательский интерес по тем или иным причинам ослабел. 

Таким образом, в процессе вдумчивого, творческого, методически правильно организованного изучения экранизаций литературных произведений учащиеся осознавать, что кино и литература не только тесно связаны между собой, но и обладают специфическим художественным языком, выразительными возможностями и особенностями. Школьники начинают понимать, что только тогда можно по достоинству оценить экранизацию, когда глубоко и осмысленно познакомишься с литературным первоисточником.
3.3. Описание фрагментов экранизации художественных произведений на уроках литературы в старших классах
Роман М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» находится в числе программных произведений зарубежной литературы и изучается в одиннадцатом классе в разделе «Модернизм». Согласно программы уровня Стандарт на изучение этого раздела в учебном плане предусмотрено 6 часов. В классах с профильным уровнем изучения зарубежной литературы говорится о десяти часах на изучение этого раздела. Но как показывает практика, урочного времени недостаточно для осмысления учениками идейного и тематического содержания романа «Мастер и Маргарита». К тому же творчество М. А. Булгакова на столько связано с историческими аспектами, что невозможно рассматривать произведения этого автора, не обращаясь к фактам его биографии. Такая ситуация мотивирует учителя к применению таких форм работы, которые призваны способствовать организации учениками самостоятельной исследовательской (пошукової) деятельности. Одной из таких форм работы является анализ экранизации художественного произведения. Такая форма работы может быть, как составляющей частью проектной деятельности учащихся, являясь завершающим этапом проекта, так и самостоятельной частью урока, как инструмент мотивации, анализа, рефлексии и других процессов обучения. Также работа с экранизацией художественного произведения в процессе изучения литературы способствует активизации творческой деятельности учащихся. Развивает фантазию и креативное мышление. А рассмотрение такого материала в контексте исторических событий формирует у детей критическое мышление и развивает способности объективного анализа. 

Изучая роман М.А. Булгакова «Мастер и Маргарита» мы обращаемся к наиболее подходящей для восприятия учеников экранизации этого произведения – киноработе режиссера В.В. Бортко. Эта экранная интерпретация романа представляет собою яркий и достаточно содержательный материал, который служит визуальным дополнением к тексту произведения. 

Рассматривая работу с экранизацией художественного произведения на уроке литературы, как способ достижения образовательных целей, необходимо учитывать условия, при которых такая форма работы обеспечит ожидаемый результат. Такими условиями есть наличие технических средств обучения, владение учителем навыками работы с мультимедийными устройствами, а также методически организованная работа. С точки зрения методики главным фактором успешной реализации такой формы работы есть постоянная связь с текстом литературного произведения. 

На уроках литературы мы не можем ознакомиться с полной версией фильма-экранизации, используются наиболее уместные фрагменты киноверсии, которые ярко демонстрируют сюжетные линии, раскрывают образы главных героев. Использование фрагментов экранизации художественного произведения на начальной стадии его изучения способствуют реализации метода творческого восприятия. Также может служить элементом такой структуры урока, как мотивация учебной деятельности. Клиповое мышление и визуальное восприятие у современных школьников обосновывает целесообразность применения видео фрагментов, как инструмента формирования интереса учеников. К примеру, демонстрация видео фрагмента разговора Воланда в обличии иностранца с Берлиозом и поэтом Бездомным, а также следовавшего сразу за этим разговором происшествия, способствует формированию у учащихся интереса к развитию дальнейшей сюжетной линии. Следует отметить, что в рассматриваемой нами экранизации диалоги максимально близки к литературной версии произведения.

Просмотр фрагментов художественного произведения на уроке литературы способствует достижению школьниками глубины понимания сюжета литературного произведения. Сопоставляя текст произведения с его экранной интерпретацией, ученики более содержательно раскрывают для себя образы героев, достигают понимания идейных смыслов. Так, например, после просмотра экранизации романа Булгакова, дети обратили внимание на схожесть образа поэта Бездомного с Есениным, который, по одной из литературоведческих версий действительно был прообразом литературного героя Булгакова. Также учащиеся отметили, что образ Кота Бегемота в киноверсии произведения более понятен для восприятия. 

Осуществляя сопоставительный анализ текста произведения и его экранизации, ученики неоднократно обращали внимание на несоответствие некоторых образов и неточность диалогов. Так, например, была изменена реплика Понырева об Канте. Книжная версия «Взять бы этого Канта, да за такие доказательства года на три в Соловки!» с экрана звучала иначе. Вместо «Соловки» экранный герой открыто говорит «в лагеря». Такое изменение аргументировано тем, что книжная версия этой реплики может быть непонятно современному юному человеку. 

Также дети отметили несоответствие некоторых деталей описываемого интерьера квартиры и улиц Москвы. Значительно отличается и эпизод бала у сатаны. Так, например, в книжной версии Маргарита подает для оказанных знаков внимания свое правое колено, опираясь левой рукой на аметистовую колонку. На экране же королева бала стояла наоборот, опираясь правой рукой и открыв гостям левое колено. 

Использование экранизации романа «Мастер и Маргарита» при изучении произведения значительно способствовало формированию понятия об структуре романа. Именно после просмотра экранной версии произведения учащиеся признали, что им стало ясно, почему «Мастер и Маргарита» – это «роман в романе». 

Наибольший интерес у учащихся вызвал момент встречи Мастера и Маргариты. Ученики отметили, что безупречная игра актеров в совокупности со средствами кинематографа способствовали наиболее яркому и чувственному раскрытию запоминающихся образов. 

 Большую роль в формировании экранных версий литературных образов имеет музыкальное сопровождение фильма. Музыка композитора И. Е. Корнелюка усиливает художественное восприятие произведения. 

3.4. Разработка уроков по роману М. А. Булгакова Мастер и Маргарита». (Из учительского опыта)

Урок № 8
Тема. Михаил Афанасьевич Булгаков. Жизнь и творчество писателя. М. А. Булгаков и Украина. Роман «Мастер и Маргарита» как «роман-лабиринт», сложная философская проблематика. Особенности композиции произведения – роман в романе.
Цели: обучающая: расширить знания учащихся об особенностях развития литературы первой половины ХХ века; ознакомить с биографией М. А. Булгакова и основными чертами его творчества;
развивающая: развивать читательскую активность; формировать навыки познавательной деятельности, осознанный интерес к литературе; способствовать формированию навыков критического мышления;
воспитательная: способствовать формированию мировоззрения, воспитывать уважение к общечеловеческим ценностям, гордость за талантливых представителей Родины.
Тип урока: урок изучения художественного произведения (художественного восприятия), комбинированный. 
Оборудование: эпиграф (в виде наглядности), портрет писателя, издания произведений изучаемого автора, видео-презентация «Жизненный путь М. А. Булгакова», технические средства обучения.
Рукописи не горят.
Ход урока

І. Организационный этап
1. Приветствие
 - Добрый день, дети! Начинаем урок зарубежной литературы.
2. Проверка готовности к уроку
 - Звонок уже прозвенел. Садимся на места. Проверьте наличие ваших учебников и тетрадей по зарубежной литературе, а также всего, что может вам понадобиться на уроке. Все лишнее уберите. Благодарю!
3. Проверка присутствия учеников на уроке. 
 ІІ. Актуализация опорных знаний
Проверка домашнего задания
Мы с вами на прошлом уроке говорили о творчестве Ф. Кафки. Домашним заданием вам было написать эссе на тему «Трагедия «маленького человека» в современном мире». Давайте проверим домашнее задание. 

(Несколько учеников зачитывают свое эссе с места. Работы учеников проверяются при проверке тетрадей).
Фронтальный опрос
Как вам уже известно из прошлых уроков, на стыке XIX и XX веков произошла смена форм искусств. Романтизм и реализм отошли на второй план, уступив место новому направлению – модернизму. Давайте вспомним основные понятия, связанные с литературой модернизма.

(Теория литературы: дадаизм, экспрессионизм, элитарная и массовая литература, неореализм, неоромантизм, социалистический реализм, сюрреализм, футуризм, кубизм)
ІІІ. Мотивация учебной деятельности
1. Беседа
· «На широком поле словесности российской в СССР я был один-единственный литературный волк. Мне советовали выкрасить шкуру. Нелепый совет. Крашеный ли волк, стриженый ли волк, он всё равно не похож на пуделя. Со мной и поступили как с волком. И несколько лет гнали меня по правилам литературной садки в огороженном дворе. Злобы я не имею, но я очень устал…» – такими словами обращался к Иосифу Сталину один из выдающихся советских писателей первой половины ХХ века – Михаил Афанасьевич Булгаков. Его талант был страшным обличительным орудием для советского тоталитарного режима, в строках своих произведений Булгаков предвещал весь тот ужас, который воцарился в сталинские времена. За это имя Михаила Афанасьевича было предано забвению тогдашней властью. Да и сам он, переживая внутреннюю и внешнюю борьбу, ни раз отказывался от своих строк, сжигая свои работы в огне. Но «рукописи не горят». (Обращение к эпиграфу урока)
ІV. Восприятие и усвоение нового материала
1. Просмотр видео-презентации «Жизненный путь М. А. Булгакова»

2. Беседа
· Знаковым в творчестве М. А. Булгакова стал его роман «Мастер и Маргарита», в котором автор писал о том, о чем непозволительно было говорить вслух. В этом произведении поднимаются вопросы о свободе мышления и творчества, о вере и религии, о необходимости сохранения моральных и духовных ценностей человека. Над этим литературным произведением Михаил Афанасьевич работал на протяжении 12 лет. Но так и не удалось писателю добиться публикации своего творения. Это осуществила уже после смерти Булгакова его жена. Елена Сергеевна Булгакова взяла на себя ответственность за судьбу литературного детища своего мужа, занималась доработками романа, который писатель так и не закончил редактировать при жизни. Впервые о романе «Мастер и Маргарита» советский читатель узнал в 1966 году. 
3. Работа с учебником 
· Откройте учебники на странице 50. Прочитайте статью о творчестве М. А. Булгакова и его романе «Мастер и Маргарита». Найдите в статье ответы на вопросы:

· Какая тема и идея романа «Мастер и Маргарита»?

(Основная тема произведения – изображение духовной деградации общества в культурно-историческом контексте, отражение трагедии человека в обществе, обесценивание моральных идеалов. Идея романа – утверждение высоких человеческих ценностей – добра, веры, справедливости, любви и свободы мысли и творчества).

· Какие особенности имеет композиция романа?

(«Мастер и Маргарита» - это «роман в романе». Это достигается путем чередования в структуре романа глав о жизни Москвы с главами, рассказывающими об истории Иешуа Га-Ноцри и Понтия Пилата. Полифонизм произведения заключается в объединение разных, относительно независимых сюжетный линий).
4. Работа в тетради
· Откройте тетради, запишите новые понятия:

Лейтмотив – конкретный образ, главная тема или идея, определяющая интонация, которая «пронизывает» литературное произведение либо все творчество писателя, повторяющаяся художественная деталь, которая является основой для раскрытия замысла писателя, подтекста произведения.

Роман-миф – роман, в котором используются особенности мифического мировоззрения: объединение реального и нереального, возврат от исторического к мифическому времени, соотношение мифа с разными историческими и современными темами. Для романа-мифа характерной есть ситуация, когда в современных явлениях заметно прошлое и будущее.
V. Закрепление знаний
1. Работа у доски

 -  Какие сюжетные линии развиваются в романе?
 - Действия и герои романа «Мастер и Маргарита» существуют в трех мирах: Земном, Космичном и Библейском. Давайте попробуем распределить героев Булгакова в таблице, соответственно тем мирам, представителями которых они являются.

Три мира в романе «Мастер и Маргарита»
	Мир Земной
	Мир Космический
	Мир Библейный

	Москва 1930-х годов (МАССОЛИТ, Берлиоз, Римский, Варенуха, Понырев и т.д.)
	Воланд и его свита (Азазелло, Коровьев-Фагот, кот Бегемот, вампирша Гелла)
	События Ершалаима (Иешуа Га-Ноцри, Понтий Пилат, Левый Матвей, Иуда и т.д.)


2. Просмотр фрагмента экранизации романа
(Разговор Берлиоза и Ивана с Воландом)
3. Беседа 
· Какие вопросы поднимаются с первых страниц произведения Булгакова? 
VI. Итог урока
1. Подведение итога (обращение к эпиграфу урока)
· Как вы считаете, почему эпиграфом нашего урока стала эта цитата из произведения Булгакова? Согласны ли вы с автором?
2. Домашнее задание
Знать содержание романа «Мастер и Маргарита», подготовить характеристику образов (устно).

Урок № 9.
Тема. Образы героев романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». Роман в разных видах искусства. Сравнительный анализ литературных и кинематографических образов героев Булгакова (на примере экранизации режиссера В.В. Бортко). Темы любви и творчества в романе.   
Цели: обучающая: ознакомить учащихся с методом сравнительного анализа художественного текста; расширить знания по теме «Экранизация художественного произведения» и обучить способам работы с экранизациями, как экранными интерпретациями художественного текста;
развивающая: развивать умение анализировать, выделять ключевые моменты сюжета произведения; формировать навыки познавательной деятельности, осознанный интерес к литературе; развивать умения понимания системы образов художественного произведения; способствовать формированию навыков критического мышления; развивать креативное мышление и способствовать реализации творческой деятельности учащихся;
воспитательная: способствовать формированию мировоззрения, воспитывать уважение к общечеловеческим ценностям, формировать осознанное стремление к моральным идеалам, способствовать формированию эстетического вкуса. 
Тип урока: урок анализа художественного произведения, комбинированный. 
Оборудование: эпиграф (в виде наглядности), изображения главных героев романа «Мастер и Маргарита», тексты произведения, фрагменты экранизации романа режиссера В.В. Бортко (2005 год), технические средства обучения.
Тот, кто любит, 

должен разделять участь того, кого он любит.
Ход урока

І. Организационный этап
1. Приветствие
 - Добрый день, дети! Начинаем урок зарубежной литературы.
2. Проверка готовности к уроку
 - Звонок уже прозвенел. Садимся на места. Проверьте наличие ваших учебников и тетрадей по зарубежной литературе, а также всего, что может вам понадобиться на уроке. Все лишнее уберите. Благодарю!
3. Проверка присутствия учеников на уроке. 
 ІІ. Актуализация опорных знаний
1. Проверка домашнего задания. 
 - На прошлом уроке мы с вами познакомились с романом «Мастер и Маргарита» советского писателя Михаила Афанасьевича Булгакова. Домашним заданием вам было устно проанализировать образы героев романа. Давайте проверим домашнее задание.

(Учитель обращает внимание учеников на изображения героев романа, которые размещены в виде наглядности на доске. Ученики устно и коротко характеризуют образы, опираясь на собственное восприятие произведения. В ходе этой работы используются иллюстрации В. Ефименко, П. Оринянского, Б. Маркевича, работы фотохудожника Жана-Дэниэля Лурье. Описывая и характеризуя образы литературных героев, учащиеся проводят сравнительный анализ своих собственных образов с изображениями художников, указывая на отличия и сходства).
ІІІ. Мотивация учебной деятельности
1. Сообщение темы урока

- Как вы заметили, роман «Мастер и Маргарита» имеет отражение в разных видах искусства. И мы пришли к выводу, что не всегда образ, возникающий у читателя, совпадает с изображением художника. Но в то же время, мы отметили, что визуальное восприятие может помочь более глубоко и содержательно понять тот или иной художественный образ. Сегодня на уроке мы поговорим о системе художественных образов романа Булгакова (в контексте экранизации режиссера В. В. Бортко 2005 года).
2. Работа с экранизацией. Сравнительный анализ текста литературного и кинотекста.

 - Одним из ключевых моментов изучаемого нами литературного произведения является история любви Мастера и Маргариты. Перед вами лежит текст отрывка романа, в котором описывается первая встреча героев. Прочитайте его. (Один ученик выразительно зачитывает текст) 
– Она несла в руках отвратительные, тревожные желтые цветы. Черт их знает, как их зовут, но они первые почему-то появляются в Москве. И эти цветы очень отчетливо выделялись на черном ее весеннем пальто. Она несла желтые цветы! Нехороший цвет. Она повернула с Тверской в переулок и тут обернулась. Ну, Тверскую вы знаете? По Тверской шли тысячи людей, но я вам ручаюсь, что увидела она меня одного и поглядела не то что тревожно, а даже как будто болезненно. И меня поразила не столько ее красота, сколько необыкновенное, никем не виданное одиночество в глазах!

Повинуясь этому желтому знаку, я тоже свернул в переулок и пошел по ее следам. Мы шли по кривому, скучному переулку безмолвно, я по одной стороне, а она по другой. И не было, вообразите, в переулке ни души. Я мучился, потому что мне показалось, что с нею необходимо говорить, и тревожился, что я не вымолвлю ни одного слова, а она уйдет, и я никогда ее более не увижу…

И, вообразите, внезапно заговорила она:

– Нравятся ли вам мои цветы?

Я отчетливо помню, как прозвучал ее голос, низкий довольно-таки, но со срывами, и, как это ни глупо, показалось, что эхо ударило в переулке и отразилось от желтой грязной стены. Я быстро перешел на ее сторону и, подходя к ней, ответил:

– Нет.

Она поглядела на меня удивленно, а я вдруг, и совершенно неожиданно, понял, что я всю жизнь любил именно эту женщину! Вот так штука, а? Вы, конечно, скажете, сумасшедший?

– Ничего я не говорю, – воскликнул Иван и добавил: – Умоляю, дальше!

И гость продолжал:

– Да, она поглядела на меня удивленно, а затем, поглядев, спросила так:

– Вы вообще не любите цветов?

В голосе ее была, как мне показалось, враждебность. Я шел с нею рядом, стараясь идти в ногу, и, к удивлению, моему, совершенно не чувствовал себя стесненным.

– Нет, я люблю цветы, только не такие, – сказал я.

– А какие?

– Я розы люблю.

Тут я пожалел о том, что это сказал, потому что она виновато улыбнулась и бросила свои цветы в канаву. Растерявшись немного, я все-таки поднял их и подал ей, но она, усмехнувшись, оттолкнула цветы, и я понес их в руках.

Так шли молча некоторое время, пока она не вынула у меня из рук цветы, не бросила их на мостовую, затем продела свою руку в черной перчатке с раструбом в мою, и мы пошли рядом.

 - А теперь давайте посмотрим, как этот момент изображен в кинематографе.

(просмотр соответствующего видео фрагмента из экранизации режиссера В.В. Бортко)
ІV. Восприятие и усвоение нового материала
5. Беседа

- Вы прочитали текстовый отрывок и просмотрели соответствующий ему видео фрагмент киноверсии романа. Давайте проанализируем эти две формы существования выражения – текстовую и визуально-звуковую.

(Ожидаемый результат: учащиеся указывают на схожести и отличия двух отрывков, отмечают выразительность визуального и звукового ряда видео фрагмента, находят несоответствие с текстом оригинала, рассуждая, является ли это существенным для идейно-тематической нагрузки самого произведения).
6. Работа в тетради

- Воплощение литературного текста в экранных формах, сценическая и кинематографическая интерпретация художественного текста называется экранизацией.  Экранизация - результат сложного и многогранного взаимодействия литературы и кинематографа. 

· Откройте тетради, запишите определение экранизации. 
V. Закрепление знаний
1. Сравнительный анализ образов героев романа (в контексте экранизации). 
Просмотр видео фрагментов экранизации романа, сопоставительный анализ образов литературных и экранных. 

(Используются видео фрагменты: образ Воланда – диалог с Лиходеевым, выступление в варьете, диалог с Левием Матвеем; образ Маргариты – до преображения в ведьму и в образе ведьмы, финал истории)
VI. Итог урока
2. Подведение итога (обращение к эпиграфу урока)
· Как вы считаете, почему эпиграфом нашего урока стала эта цитата из произведения Булгакова? Согласны ли вы с автором?
3. Домашнее задание
Подготовить сопоставительный анализ текстовых отрывков и соответствующих им фрагментов экранизации. Работа в группах (Образ Воланда – диалог с Лиходеевым, выступление в варьете, диалог с Левием Матвеем; образ Маргариты – до преображения в ведьму и в образе ведьмы, финал истории; образы Понтия Пилата и Иешуа до смертного приговора и после; образы героев свиты Воланда). Подготовить материал для выполнения мультимедийного проекта.

Выводы к третьей главе
Пробуждение на уроках литературы живого чувства и живой мысли учащихся позволяет реализовывать позитивное культурное воздействие прочитанного произведения в совокупности с его экранизацией, так как различные сферы искусства существуют не сами по себе, а во взаимосвязи.

Во время работы с экранизацией дети учатся анализировать аудиовизуальный текст – фильм, его художественно-образную природу, сюжетную линию, характеры героев. Эти приемы во многом схожи с работой над литературным текстом. Поэтому основная задача использования во время школьных уроков экранных искусств в том, чтобы научить адекватно воспринимать фильмы, анализировать их, постигая авторскую идею. 


Восприятие кинофильма как произведения искусства сложнее, чем восприятие литературного текста. Читая книгу, можно остановиться, перечитать те или иные страницы, вернуться к ним. В кино происходит все сразу, жизнь героев и происходящие события разворачиваются на протяжении ограниченного времени. Кроме того, зрители, видя разворачивающееся перед ними на экране драматическое действие, испытывают сопереживание, отличное от обычного эстетического переживания читателя художественного произведения. 

Просмотр фрагментов художественного произведения на уроке литературы способствует достижению школьниками глубины понимания сюжета литературного произведения. Сопоставляя текст произведения с его экранной интерпретацией, ученики более содержательно раскрывают для себя образы героев, достигают понимания идейных смыслов.

Приложением к уроку является мультимедийный проект : «М. А. Булгаков. Роман «Мастер и Маргарита». Проблемная, исследовательская, конструктивная по своей сути проектная деятельность требует от учащихся умения размышлять, сопоставлять разные точки зрения, формулировать и аргументировать собственную позицию, опираясь на знание фактов и закономерностей изучаемого явления, на свой и чужой опыт.

Проблемная, исследовательская, конструктивная по своей сути проектная деятельность требует от учащихся умения размышлять, сопоставлять разные точки зрения, формулировать и аргументировать собственную позицию, опираясь на знание фактов и закономерностей изучаемого явления, на свой и чужой опыт. Проект способствует развитию различных умений школьников: а) рефлексивные – умение осмыслить задачу и спродуцировать дальнейшие действия в контексте целей, задач как личных, так и командных; 

б) исследовательские – выдвигать гипотезы, генерировать новые мысли, находить способы решения поставленной цели; в) мененджерские – анализировать свои действия, прогнозировать возможные ситуации и последствия; г) коммуникативные – умение вести диалог, отстаивать свою точку зрения, находить компромиссные решения, создавать творческую рабочую атмосферу; д) презентационные – требуют монологических навыков: отстаивать свои взгляды, свою точку зрения, защищать проект, используя всякого рода наглядность, а также уметь отвечать на поставленные вопросы.
ВЫВОДЫ

Киносценарий напоминает своеобразную диффузию разных видов искусств – литературы и кино, музыки, живописи, актерского мастерства, режиссерской фантазии. В киносценарии учитывается то обстоятельство, что сюжет воплощается при помощи картин, которые двигаются в пространстве. Он является схемой, планом будущей экранизации. Киносценарий – это, как бы, фильм, зафиксированный в бумажном варианте, в котором указывается: а) номер кадра; б) «содержимое» кадра; в) указывается план (общий или крупный); киносценарным эпизодам киносценарист определяет точное количество времени (хронометраж в секундах); д) дальше определяются сценические приемы – голос за кадром.

Киносценарий вбирает в себя кинематографичную образность благодаря единству следующих компонентов: а) ремарки – относятся к описательной части; б) наличие диалога или монолога (прямая речь персонажей); в) авторский текст (закадровый голос автора); г) всевозможные пояснительные записки. Ремарка в киносценарии – это образная характеристика кинематографического действия, уточняющая и дополняющая детали. 

В киносценарии четко прописан сюжет, определяется основной идейный концепт сюжета, а также идея фильма. В нем выделяются сцены, диалоги, четкие описания персонажей, которые будут задействованы в фильме. Определяется локация, то есть место, местность, где будет происходить то или иное действие. Отдельной графой идет звук, а также реквизит. 

Булгаковский роман очень привлекателен для кинематографа. В нем заложены элементы монтажной техники, когда одна сюжетная картина органично переходит в другую, придавая романному тексту художественную целостность, что явно можно сопоставить с кинематографичностью, вбирающей в себя феномен театральной зрелищности и, как результат, сценарности.

Мы проанализировали пять экранизаций романа М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита». Первая экранизация удалась польскому режиссеру Анджею Вайде. Вторую романную экранизацию создал югославский режиссер Александр Пéтрович. Коллега Анджея Вайды Мацей Войтышко создал мини-сериал (4 серии) «Мастер и Маргарита» (1988):  а) «Сеанс чёрной магии»; б)  «Мастер»; в) «Маргарита»; г) «Прощание».
Режиссеру Юрию Кара удалось снять фильм «Мастер и Маргарита» (1993) по одноименному роману М. А. Булгакова.

Кинематографическую версию булгаковского романа представил режиссер Владимир Бортко. В своем сериале он поставил цель наиболее полно передать содержание романа, приближаясь к точности литературного оригинала.

Каждый из режиссеров внес свою лепту не только в развитие киносценарного искусства, но и в развитие такого литературоведческого направления, как булгаковедение. Польский режиссер А. Вайда сконцентрировал внимание на библейской части романа. Именно личность Пилата воплощает символическое обобщение не только власти в Риме, но и вообще – власти как таковой. 

В его экранизации много эпизодов весьма абсурдных, расходящихся с литературным оригиналом. Но польскому режиссеру удалось воссоздать атмосферу исторического времени – абсурдного и трагичного.

В экранизации Александра Пéтровича центральное место занимает личность писателя. Он является тем энергетическим началом, вокруг которого движутся все сюжетные линии фильма. А. Пéтрович досконально изучил биографию Михаила Афанасьевича как личную, творческую, так  и социальную. Особое внимание уделил взаимоотношениям великого писателя с властью. 

У режиссера М. Войтышко Иешуа-Га-Ноцрим представлен в образе абсолютно простого человека, а Пилат показан величественным, при этом осознающим свои неблаговидные поступки. Режиссер поднимает в фильме важную проблему – неспособность людей выполнить на земле свое истинное предназначение из-за страха: Понтий Пилат, из-за страха, не спас Иешуа, а Мастер – сжег роман. Ключевой идеей фильма является философия страха, уничтожающая достойных людей, вместе с их высокими достойными идеями.
Фильм режиссера Юрия Кары существенно расходится с оригиналом. «Гости» на балу у Воланда: В. Ленин, И. Сталин, А. Гитлер, государственный деятель Франции кардинал Ришельё, Ф. Дзержинский, Петр Первый, Каиафа, Наполеон, Мазепа, Макбет с супругой, Иуда и множество других политических деятелей стали неожиданным режиссерским решением. Библейская часть романа переплетена с исторической атмосферой Советского государства 1930-х годов.

В фильме режиссера В. В. Бортко также ощущается стихия импровизации. Например, появление в конце фильма беззвучных кадров, где показываются массовые судебные процессы 1930-х годов. Выступающий «человек во френче», разоблачающий с трибуны банду Воланда, называя их гипнотезёрами-вредителями. Политические акции по уничтожению инакомыслящих были обычным явлением в сталинские времена. Эта жестокость по отношению к гражданам страны оправдывалась таким явлением, как вредительство. «Человек во френче» – одна из удачных находок режиссера фильма.
Мастера он показывает в доме. Именно эти сцены являются душевными и уютными. Дом в романе – это архетип, воплощающий родовой очаг, хранящий человека от всякой нечисти. Его нужно охранять, как и душу, от всякой скверны. Герои М. А. Булгакова не могут обрести покой в своих квартирах (туда в любое время дня и ночи могут прийти «люди в штатском»). Поэтому булгаковским персонажам ничего не остается, как находить новый Дом. Автор романа сравнивает дом с «Покоем», который, к большому огорчению, находится только в бездонном небесном пространстве, но никак не на грешной земле. 

Изучая роман М. А. Булгакова «Мастер и Маргарита» мы обратились к наиболее подходящей для восприятия учеников экранизации этого произведения – киноработе режиссера В. В. Бортко. Эта экранная интерпретация романа представляет собою яркий и достаточно содержательный материал, который служит визуальным дополнением к тексту произведения. 

Приложением к уроку является мультимедийный проект : «М. А. Булгаков. Роман «Мастер и Маргарита», приготовленный учителем совместно с учащимися 11-А класса КУ НСОШ № 20 (город Никополь). Данный проект способствует развитию различных умений школьников: а) рефлексивные – умение осмыслить задачу и спродуцировать дальнейшие действия в контексте целей, задач как личных, так и командных; б) исследовательские – выдвигать гипотезы, генерировать новые мысли, находить способы решения поставленной цели; в) мененджерские – анализировать свои действия, прогнозировать возможные ситуации и последствия; г) коммуникативные – умение вести диалог, отстаивать свою точку зрения, находить компромиссные решения, создавать творческую рабочую атмосферу; д) презентационные – требуют монологических навыков: отстаивать свои взгляды, свою точку зрения, защищать проект, используя всякого рода наглядность, а также уметь отвечать на поставленные вопросы.

В процессе вдумчивого, творческого, методически правильно организованного изучения экранизаций литературных произведений учащиеся когут осознавать, что кино и литература не только тесно связаны между собой, но и обладают специфическим художественным языком, выразительными возможностями и особенностями. Школьники начинают понимать, что только тогда можно по достоинству оценить экранизацию, когда глубоко и осмысленно познакомишься с литературным первоисточником.
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