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1. I/IH(])OpMaIII/IOHHaﬂ KapToika nporpaMmbl BCTYIIUTECJIBbHOI'0 MCIIBITAHUA

Hampasnenne noarotoBku (CnenuasbHOCTD) 50.06.01 MckyccTBOoBeeHHE

BBICIIETr0 00pa30BaHUs

Kpanuduxanus Uccnenosarens. [IpenonaBareins-
HCCIIE0BATEIb

HanpasieHHocTb TeaTpanbHOE UCKYCCTBO

I'on mpuema oOyuaronmxcs 2016

Peanuzyembie hopmbl 00yueHus Ounasi, 3a09Hast

HanmenoBaHue 1uCHUIIMHBI BerynurensHoe HCIIBITAaHKUE IO TUCLUIUIMHE
«HOCTpaHHBIN A3bIK (AHITIMHCKUN S3bIK,
HEMELKHH S3bIK, PPaHITy3CKUN S3BIK)»

2. Hean

HGJ'IB BCTYIIUTCIBHOI'O HCIBITAHWA — OLCHUTH CTCIICHb IMOATOTOBKH IIOCTYIAIOMICTO B
aclMpaHTypy, MPAKTUYECKOE BIIAJICHHUE UM HHOCTPAHHBIM SI3BIKOM, IO3BOJISAIOLIEE HCIOIb30BAThH
ero B npodeccuoHaIbHOU cdepe.

3. 3apaun

Onpenenuth ypoBEHb Pa3BUTHS Yy aOUTypHEHTa KOMMYHUKAaTUBHOW KommereHIMH. Ilof
KOMMYHHUKaTUBHOM KOMIIETEHLMEH IIOHMMAeTCs YMEHHUE COOTHOCHUTH SI3BIKOBBIE CpEICTBA C
KOHKPETHbIMU c(epaMu, CHUTyallMsIMH, YCIOBHSMM M 33JadyaMM OOILEHUs, paccMaTpUBaTh

S3BIKOBOM MaTepHall KaK CPEJICTBO PeaIn3aIlii PEUEBOTO OOIICHHUS.
4. MecTO TUCHUILIMHBI B IPO(eCCHOHAIBLHOI NMOAT0TOBKE BbINYCKHUKA

BCTYTII/ITGJ'ILHLIG HCIIBITAHUS 11O MHOCTPAHHOMY A3bIKY CYMMUPYIOT TC HABbIKU U YMCHUS B
HCIIOJIb30BAHMU HWHOCTPAHHOI'O0 A3bIKa, KOTOPLIC ObLIH IMMOJIYYCHBI IIOCTyHAalOIUM B IIPOLECCE
O6y‘lCHI/I$I B BBICHHIEM y‘{e6HOM 3aBCJACHUM 110 IIpOrpaMmMamM CIICHHUAINUTETA NI MAaruCTpaTyphbl.

5. TpeOoBaHuUsI K YPOBHIO NOATOTOBJIEHHOCTH MOCTYNAKIIHX

Ha BCTynWTENBHBIX HCHBITAHUAX IOCTYNAOMIUN JOJDKEH IPOACMOHCTPUPOBATh YMEHUE
[I0JIb30BAaThCS MHOCTPAHHBIM SI3bIKOM Kak CpEICTBOM KYJIbTYPHOTO M NPOQPECCHOHATBHOIO
obmenus. Ilocrymaromuii  gomwkeH  BhajgeTb  opdorpaduyeckuMu,  JIGKCUUECKUMH U
rpaMMaTH4E€CKMMHA HOPMaMU MHOCTPAHHOTO SI3bIKA W IIPaBUJIBHO MCIOJIB30BaTh UX BO BCEX BHUJAX
peueBOl NIeATETbHOCTH, MPEACTaBIECHHBIX B chepe MpodecCHOHANBHOTO U HAyYHOTro OOIIEeHUs, B
npejenax TpeOOBaHUN MPOrpaMM CHELHATUTETa UM MarucTpaTyphl.

VY4uThIBask MEPCHEKTUBBI MPAKTUYECKON U HAYYHOH J1eATeIbHOCTH aclUPaHTOB, TPeOOBAHUS
K 3HAaHWAM M YMEHHSIM Ha BCTYIUTEIBHOM MWCIBITAHWHA OCYIIECTBIIAFOTCS B COOTBETCTBHM C
YPOBHEM CJIEYIOIIUX SI3bIKOBBIX KOMIIETEHIINN:

I'oBopeHue W ayaupoBaHWE -  I[OCTYNAWOIIMK  JOJDKEH  IIOKa3aTb  BJIaJICHUE
HENOJIFOTOBJICHHON JTUAJIOTMYECKON peubl0 B CHUTyallud OQUIUAIBHOIO OOIEHUs B Ipeaenax
TEMaTHKHU, OIIPEIEICHHON IPOrpaMMaMi CIIELMATIUTETA WK MarucTparypbl. OLEHUBAETCs yMEHHE
aJIecKBaTHO BOCIIPUHUMATh PE€Yb W JaBaTh JIOTMYECKHM OOOCHOBAaHHBIE pa3BEPHYTHIE U KpaTKUE
OTBETHI HAa BOIIPOCHI 9K3aMEHATOPA.

UreHue - KOHTPOJMPYIOTCS HABBIKM M3Y4arOLIEro M IPOCMOTPOBOrO YTeHUsA. B mepBom
Cily4ae, IOCTYNAKIUN JO/KEH IIPOJAEMOHCTPUPOBATh YMEHUE YUATATh OPUTHHAIBHYIO JIUTEPATYPy
10 CHEIUAIbHOCTH, MAKCUMAJIBHO IIOJHO W TOYHO IEPEBOJMTH €€ HA PYCCKUM S3BIK, MOJB3YSACH
cJIoBapéM M omMpasich Ha NMpodeccHOHaNbHbIE 3HAHUS M HAaBBIKU S3BIKOBOM M KOHTEKCTYaJbHOU
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noraaku. [Ipu mpocMoTpoBoM /O€riioM/ YTEHUU OLEHUBACTCSI YMEHHE B T€UEHHE OTPaHHMUYEHHOTO
BPEMEHHU OIIPENEIUTH KPYT pACCMATPUBAEMBIX B TEKCTE BOIIPOCOB, BBIIBUTh OCHOBHBIE I10JI0KEHUS
aBTOpPA U IepecKa3aTh TEKCT HA HHOCTPAHHOM SI3BIKE.

6. CTpyKkTypa M coJep:KaHue BCTYNUTEJIbHbIX HCTIBITAHUI

q)OpMOfI BCTYIIUTCJIBHOIO HMCHBITAHUA SABJIACTCA JK3aM€H, KOTOpLIfI IMPOBOAUTCA B

NUCbMEHHOW U YCTHOH (popMe U BKIIIOUAET B ceOs:

1.

2.

B

[TucbMeHHBIH TepeBo/I (CO CIIOBapeM) HAYIHOTO TEKCTAa MO CIEeIHATBHOCTH (C
WHOCTPAHHOTO si3bIKa Ha pycckuit). O0beM — 2000 11.3. Bpems BoinonHeHUST — 45 MUH.
[Tepenaya copepxaHus TEKCTA MO CIEUATBLHOCTH (UTEHUE CTAThU MO MpoOIeMaM
HCKYCCTBa ) Ha HHOCTPAaHHOM s3bIke. O0beM — 2000 1.3. Bpemst Beimonnenus — 20 MuH.
becena ¢ sk3aMeHaTopamMu Ha THOCTPAHHOM SI3bIKE 110 BOIIPOCAM, CBSI3aHHBIM CO
CHEIMAIbHOCTBIO M 00JIACThIO MpeinoiaraeMoi HayqyHo! paboThl OCTYMAIOIIETO.
mpolecce codece1oBaHUsl YICHBl IK3aMEHAIMOHHON KOMHCCHUU BIPaBE 3a1aBaTh

MMOCTYIMAKIIHUM AJOIIOJHUTCIBHBIC BOIIPOCHI 110 06CY)K)I&CMBIM TEMaM.

7. Kputepuu oeHKH

Pe3ynbTarhl cltaur BCTYIUTEIIEHOTO 9K3aMEHa 10 HHOCTPAHHOMY SI3BIKY OIEHUBAIOTCS T10
NATUOAIUIHPHOM cHcTeMe. B OCHOBY KpUTEpHEB OLICHKH MOJI0XKEHBI €AMHBIN MOAXO0I U
00BEKTUBHOCTD.

1)
2)
3)

4)

OneHka «OTJIMYHO» BBICTABIISETCS B Cllydae, €ClIu:

MMCbMEHHBIN MTEPEBOJ] BHIMOJIHEH B YCTAHOBICHHOE BpeMs (45 MUHYT) MOJTHOCTBIO U CHAaH
BMECTE C YEPHOBUKOM;

MUCbMEHHBIN IEPEBOJ] HE COIEPIKUT OoJiee OAHON CYIIECTBEHHON U TPeX HECYIECTBEHHBIX
JIEKCUYECKUX U TPAMMATHYECKUX OIINOOK;

nepeckas CTaTby MOAroTOBJEH 3a 15-20 MUHYT, U IPU YCTHOM OTBETE aOUTYPUEHT HE
II0JIb3YETCS TE3UCAMM, BHITMCAHHBIMU U3 CTAaTbH;

Oecena Mo TeMe IMCCePTaLUU BEJETCSI CBOOOHO, AaOUTYPUEHT TOHUMAET BCE BOIIPOCHI
9K3aMEHATOPA U OTBEYAET COOTBETCTBEHHO.

OHGHKa «XOPpOIIO» BBICTABJIACTCA B Cliydac, €CJIU:

)]
2)
3)

4)

NUCbMEHHBIN NIEPEBO/] BHIIIOJHEH B YCTAaHOBICHHOE BpeMsl (45 MUHYT) HOJIHOCTBIO U CIIaH
BMECTE C YEPHOBUKOM;

NUCbMEHHBIN IIEPEBOJI HE COJEPKUT O0JIee TPeX CYLIECTBEHHBIX U TPEX HECYIIECTBEHHBIX
JIEKCUYECKUX U TPaMMaTHYECKHUX OIINOOK;

IepecKa3 CTaThbu MOATrOTOBIEH 32 15-20 MUHYT, U IPU YCTHOM OTBETE aOUTYpPUEHT
M0JIb3YETCsl TE3UCAMMU, BHITMCAHHBIMU U3 CTAaTbhU;

Oecena 1o TeMe AUCCEPTALUH BEAETCS JOCTATOYHO CBOOOIHO.

OHGHKa «YOOBJICTBOPUTCIIBHO» BBICTABJIACTCA B ClIydac, €CIIU:

1))
2)
3)

4)

MUCbMEHHBIN NIEPEBO/I BHIIIOJHEH HE B YCTAHOBJIEHHOE BpeMs (45 MUHYT), 1100 YaCTUYHO,
100 HE 10 KOHIIA NIEPENNCaH C YePHOBHUKA,

MUCHMEHHBIN IEPEBOJI COACPKUT OoJiee TpeX CYIIECTBEHHBIX U TPEX HECYIIECTBEHHBIX
JIEKCUYECKUX U TPaMMaTHYECKUX OIINOOK;

NepecKas CTaTby NOATrOTOBIEH 3a 20-25 MUHYT, U IIPU YCTHOM OTBETE aOUTYpUEHT
3aYUTHIBAET TE3UCHI, BHIITMCAHHbBIE U3 CTAThU;

Oecesa o TeMe JuccepTaluy BeJIeTCsl JOCTAaTOYHO 3aTPYIHEHHO.

OHGHKa «HCYIOBJIICTBOPUTCIIEHO» BBICTABJIACTCA B ClIydac, €CIIN:

1))
2)

3)
4)

MUCHMEHHBIN IEPEBOJI HE BHIMOJIHEH B YCTAHOBJIEHHOE BpeMs (45 MUHYT) U TOJIBKO B
YepHOBOM BapHaHTE;

MUCHMEHHBINA EPEBOJI COACP)KUT MHOKECTBEHHBIE CYILIECTBEHHbIE JIEKCUUECKUE U
rpaMMaTHYECKUE OIUOKH;

NepecKas CTaTbu He MOArOTOBJEH 3a 20-25 MUHYT, T€3UChI HE COCTABIICHBI;
abUTypUEHT He crocoOeH BECTH Oecey Mo TeME IUCCePTAalUU Ha HHOCTPAHHOM SI3bIKE.
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8. HpHMepr TEKCTOB AJIA MepeBoAa B X0/1€ NPOBCACHUA BCTYIIUTEJIbHBIX HCIbITAHUI

AHIIMHACKUAH A3BIK:

The Sunday Times, 28 November 2010
Hugh Cunning
It’s good to be back: Francesco Cilea’s Adriana Lecouvreur returns to Covent Garden after a
century, offering some timely escapism

What makes a hit? It is the eternal, and often very boring, question in all arts. The problem is
that the symptoms of a flop are often exactly the same as a box office smash. More often than not,
the question is not how could it fail, but why did the public latch on to this particular work?
Although hardly an obscurity, the reasons of Adriana Lecouvreur's position on the fringes are also
hard to fathom. Like Tosca, Adriana Lecouvreur has it all; a lavish setting, a torrid, action packed
plot and music to match. It's the story of a love triangle which ends in murder. Yes, the death by
poisoned violets is one of opera's more gigglesome demises, but stupid deaths never stopped “Les
Contes d'Hoffmann” and “Il Trovatore” from gaining popular affection. Based on Ernest Legouve's
1849 play of the same name, “Adriana Lecouvreur” plays very sneakily with historical fact, taking
the real Adrienne (1692-1730), friend of Voltaire, and making her the wronged romantic heroine.

The great actress whose story the opera tells was the daughter of a milliner who almost
single-handedly changed the classical style of acting at the Comédie Francaise from sing-song
declamation to the kind of emotionally involving speech which we take for granted today. She did
indeed share german general Maurice de Saxe (1696-1750), the original of the opera's Maurizio, the
Count of Saxony, whom Adriana thinks is merely one of his officers, with the Duchesse de
Bouillon, but the real Maurice was hardly the selfless adulterer of the opera, who sleeps with de
Bouillon only for the good of Saxony! But Adrienne's provocative use of Phedre to the duchess'
face at a public performance was true, although the revenge of lethal violets is little more than a
narrative prop. Adrienne actually died from a failed enema in 1730. Now there's an opera opened at
Covent Garden last night.

David McVicar’s brilliantly imaginative production — the first since 1906 — kept extremely
faithful to the original settings, from the period costumes to the constr uction of two convincing
theatre-within-a-theatre replicas for the Comédie Francaise and the ballet stage in the prince’s
palace. Designer Charles Edwards recreates a Baroque theater loosely based on the Margravian
Opera House in Bayreuth, complete with flywheels, capstans, traps, sliding wings, rolling gauzes
and even a descending Mercury on a cloud machine, which is strikingly beautiful.

from “Verdi's Shakespeare: Men of the Theater” by GARRY WILLS

Verdi's dream of setting King Lear never came to fruition, but the Shakespearean
dimensions of the troubled father—daughter relationship he created in Rigoletto give opera-lovers a
pretty good idea of what the composer might have done with the Bard's great tragedy. As Verdi
kept challenging himself, opera by opera, to be better, newer, deeper, he searched hungrily for
dramatic vehicles that would allow (or force) him to press onward. That alone explains his quixotic
belief that he could get a forbidden Paris play past the censors in Italy. Victor Hugo's Le Roi
s'Amuse (The King Has Fun) was banned from the stage after its clamorous opening night in 1832.
It was then kept off the French stage until 1882, just three years before Hugo's death — by which
time Hugo had already attended the opera Verdi made from his play's printed text. The play was
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condemned by King Louis Philippe's government as lewd, regicidal and grotesque. It showed a
cruel king betraying his wife to seduce a girl, and the girl's father, the king's jester, plotting to kill
the king in revenge. Verdi was sure that this lurid story was what he needed for his next dramatic
development, and he wrestled the story past great resisting efforts from Austrian officials in Venice.
Why was he so determined?

The answer lies in one word — Shakespeare. Verdi wrote to Francesco Piave, his librettist,
that the play's hunchback "is a creation worthy of Shakespeare" and "one of the greatest creations
that the theater of all countries and all times can boast." The Shakespeare connection was clear in
Verdi's head; he was already shaping the hunchback's music for the singer who had played Macbeth
in the only Shakespeare play he had (so far) set to music. Four years earlier, he had coached Felice
Varesi to play Macbeth in a "gothically" realistic way. Varesi was short and not handsome, but he
possessed the vocal and dramatic power Verdi felt Shakespeare called for. He was a natural for the
new part of the hunchback.

Shakespeare also filled Verdi's mind at just this moment because the composer was mulling
over a libretto for the dream project of his life — to make an opera of his favorite Shakespeare play,
King Lear. He had worked at that dream off and on but was now closely considering its shape as an
opera with his librettist, Salvatore Cammarano. Julian Budden is right to think that Rigoletto is
haunted by King Lear. And Il Re Lear would no doubt have been seen as haunted by Rigoletto, had
it ever been completed. One can see constant traces of Lear in Rigoletto. The key to all the
similarities is the crucial relationship between a father and his daughter.

Hemenxkui A3bIK:
Mit dem Korper reden oder Der Alptraum vom schwarzen Loch

... Nichts ist fiir den Schauspieler trostloser und unbefriedigender als das BewuBtsein, vor
leeren Bénken zu spielen, schrecklich ist es, wenn nichts «heraufkommt» aus dem Zuschauerraum,
wenn das Echo ausbleibt, das keineswegs in Lachen oder in Applaus bestehen muf3, sondern ganz
lautlos und nur mit feinen «geistigen Antennen»des sensiblen Schauspielerhirns spiirbar zu sein
braucht. Aber zu Anfang ist auch fiir viele kiinftige Schauspieler das Spiel vor Zuschauern - und
seien es auch die eigenen Kollegen - eine seelische Strapaze. Also miissen sie lernen, sich ganz frei
auf der Biihne zu bewegen, ganz natiirlich zu gehen, zu stehen, zu sitzen und zu liegen. «Natiirlich»
ist in diesem Zusammenhang eigentlich eine schlechte Bezeichnung, die zu ganz falschen
Anschauungen fiihrt: Nichts in der Schauspielerei und nichts in der Kunst iiberhaupt soll ja
natiirlich sein! Kunst ist eben kiinstlerisch und nicht natiirlich! Und der hat eine vollig verfehlte
Meinung von der Kunst, der meint, ihre hochste Stufe bestehe in der Erreichung einer moglichst
«naturgetreuen» Nachahmung - das zielt eben auf die naive Meinung hin, Kunst sei Nachahmung
der Wirklichkeit. Also: Freilich mul der Schauspieler sich auf der Biihne frei und ungehemmt
bewegen konnen, aber seine Hanlungen sollen weit mehr als «natiirlichy sein: sie miissen
ausdrucksvoll, Bestandteil seines Spiels sein. Der Schauspieler mufl mit jeder Geste, mit jedem
Gang, mit jedem Koptnicken etwas ausdriicken; in der Art, wie er liber die Biihne geht, wie er sich
niedersetzt, ein Glas austrinkt, seinen Arm um einen anderen legt, einem Partner die Hand schiittelt
- in all diesen stummen Gesten und Bewegungen kann sich eine Stimmung, ein Zustand, ein
Sinneswandel stdrker ausdriicken als durch tausend Worte; eine einzige Geste kann eine ganze
Tragddie beinhalten! Es ist durchaus nicht nur das Gesicht, die Mimik, mit der der Schauspieler
seine Stimmung ausdriicken kann - jeder Theater- oder Filmbesucher hat wohl schon einmal erlebt,
wie stumm “beredt” sogar ein dem Zuschauerraum zugekehrter Riicken sein kann! Das alles heif3t
nichts anderes als: Der Schauspieler muf} lernen, “mit dem ganzen Korper zu reden”!



Theater an der Ruhr
Eine Familie von Gliickssuchern zerbricht

MULHEIM Eine fragile Familienkonstruktion in Umbruchzeiten zerbricht - davon erzihlt
Tennesse Williams in "Die Glasmenagerie". Fantasievoll und tragikomisch hat Simone Thoma, die
auch die Mutter spielt, den 1944 uraufgefiihrten Klassiker im Theater an der Ruhr in Miilheim
inszeniert.

Tom (Thomas Hirche) rezitiert Verse von Schuhkartondeckeln, wéhrend seine resolute
Mutter (Simone Thoma) die Pumps sortiert. Foto: Schmitz

Das "Spiel der Erinnerung", so der Untertitel, wird symboltrachtig auf einer Art
Bahnhofsbaustelle inklusive Durchsagen (Biihne: Adriana Kocijan) im Theater an der Ruhr
ausgetragen.

Der iiberzeugende Albrecht Hirche als Sohn Tom ist der kommentierende Erinnerer, der
Mosaiksteinchen von Krieg und Weltpolitik in den Bericht iiber das Familiengeschehen einbettet.
Wie sein Vater floh er vor Schwester und Mutter aus der tristen Wirklichkeit - zunichst in die
Traumwelt Kino, dann in die reale Welt.

Dichtertrdume

Puppenhaft und leicht tiberfordert wirkt die wandlungsfahige Simone Thoma als Mutter
Amanda, wenn sie sich an ihre Zeit als Ballschonheit erinnert. Resolut hingegen, wenn es darum
geht, den in einer Schuhfabrik arbeitenden Sohn Tom als Erndhrer der Restfamilie von seinen
Dichtertrdumen abzuhalten.

Energisch sammelt Amanda die Pumps in die Schachteln, wihrend Tom vom
Schuhkartondeckel ein Gedicht abliest - ein treffendes Bild.

Moglichkeit einer Liebe

Ein Ehemann fiir die gehbehinderte Tochter Laura muss her. Erst dann will die Mutter mit
tyrannischen Ziigen Tom ziehen lassen. Gabrielle Webers leicht widerspenstige Laura hat sich aus
der Realitit verabschiedet, spielt selbstvergessen mit ihren Glastierchen - und legt einen
wunderbaren Tanz auf Kriicken hin.

Nun fiir einen kurzen Moment blitzt die Moglichkeit einer Liebe fiir sie auf. Aber Klaus
Herzogs selbstgefilliger Jim ist bereits einer anderen versprochen.

Viel Applaus fiir die witzig-pointiert ausgespielten Dialoge erntete das Mimen-Quartett
bei der Premiere am Freitag.

DpaHLy3CKUi A3BIK:

Jean Genet par-dela le paravent
vendredi 24 juin 2005

L’ceuvre de Genet signe une renaissance. Au-dela de la barriére du brechtisme qui stérilisa le
théutre de Brecht, elle relance la création théutrale critique a partir de ce que Brecht avait
précisément écarté de son esthétique : le culturalisme et 1’identification. Genet bouleverse les
normes dramaturgiques et ouvre une perspective totalement neuve. Sa perception du théutre ne se
fait pas via la pratique artistique, la théorie ou la littérature, mais a travers le vécu des institutions
sociales : « Toutes les formes du gouvernement moderne sont sourdement théutrales », dit-il, mais
«il y a un endroit au monde ou la théatralité ne cache aucun pouvoir, c’est le théatre ». En cela,
Genet, comme Foucault, a compris I’essentiel du dispositif francais depuis le xviie siecle. Il dévoile,
par le biais du « lieu sans pouvoir » de la scéne, la structure des pouvoirs civils, qui est celle d’une
perversion de la théatralité. Par 1a, il fait renouer le théatre avec un ébranlement actif des
représentations sociales et brise avec la critique pseudo-iconoclaste de 1’absurde (surtout Ionesco)
qui ne portait que sur des poncifs sociaux en place depuis le xixe siecle.

L’ceuvre de Genet appelle la mise en scéne contemporaine et 1’inaugure avec un texte tout a
fait novateur.

« Si le public adhere physiquement a la piece, il faut [...] que la crédibilité soit interrompue
afin qu’on lui rappelle sans cesse qu’il s’agit de treize comédiens qui s’amusent entre eux. Tout
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cela commande une mise en scene visible. »

Son théatre est congu pour des présentations simultanément différentes, singuliéres,
contradictoires : a la manicre de certaines représentations funéraires de la haute antiquité africaine
qui déclinent simultanément tous les profils de ce que furent les divers « paraitre » du défunt a la
porte de sa tombe. Son ceuvre ouvre I’¢re de la liberté au théatre - apres que Beckett eut fermé celle
de la vieille convention en montrant que seule la dictature du « représenté » la fonde. La rigueur
esthétique du metteur en scene Roger Blin, sans qui Genet n’elit certainement pas rencontré le
public dans des conditions aussi favorables, ouvre alors dés 1953 toute la problématique de la mise
en scene contemporaine et signale avec la plus grande justesse cette « part du texte » qui soit regle
I’une, soit offre I’autre de ces deux modalités de la mise en sceéne qui s’opposent : ou bien le service
du texte, ou bien une mise en jeu créatrice et consubstantielle a 1’ceuvre théatrale.

Sceénes de ménage chez les écrivains
HOME CULTURE THEATRE
Par Sorin Etienne Mis a jour le 18/10/2013 Publi¢é le 17/10/2013 Scott Fi
Comment représenter la création littéraire au théitre? En transposant les déboires conjugaux
des romanciers.

Quand on ne s'appelle pas Marc Levy, écrivain peut étre un métier de chien. La solitude,
l'angoisse de la page blanche, la misére. Qui a envie de voir ¢a sur un plateau? Personne, et Eric-
Emmanuel Schmitt est bien placé pour le savoir. Dans The Guitrys, il imagine 1'auteur du Roman
d'un tricheur réfugi¢ dans un théatre pour fuir les huissiers. Martin Lamotte se glisse dans le
costume du romancier et auteur dramatique. Il est le plus souvent attablé pour écrire, face au public.
Il ressemble a un médecin qui rédige des ordonnances; de temps a autre, il Iéve la plume et le nez
pour lancer quelques traits d'esprit.

«Comment vous écrivez vos pieces?, lui demande le régisseur du théatre.

- Vitey, répond Guitry.

Tant mieux, car rien n'est plus ennuyeux que de regarder un écrivain écrire. Heureusement,
il y a les femmes. Dans la vie de Guitry, la chanteuse et actrice Yvonne Printemps (Claire Keim)
aura mis du piment pendant quinze ans. «Que c'est joli une femme jolie!», s'exclame l'auteur qui lui
écrit des roles sur mesure, a commencer par celui d'épouse: «Mme Guitry, c'est un role d'artiste.»
Artistes ou pas, rien n'est plus ennuyeux que de regarder un couple s'aimer. Heureusement, il y a la
jalousie. Guitry le sait, «le bonheur a deux ne dure que le temps de compter jusqu'a trois.» Yvonne
Printemps, «rossignol en cage», devient la maitresse de Pierre Fresnay. The End of the Guitrys.

Les femmes manquent parfois d'imagination. Pour faire enrager son mari, Francis Scott
Fitzgerald, Zelda prend elle aussi un amant. Un aviateur qui survole la Cote d'Azur ou le couple
s'est installé. Dans Zelda et Scott , digest jazzy de la biographie des Fitzgerald signé Renaud Meyer,
'auteur de Gatsby le Magnifique (Julien Boisselier) tape un peu a la machine, avec deux doigts,
quand il est encore a New York. Malgré Zelda (Sara Giraudeau), fofolle avant d'étre completement
folle, qui ne pense qu'a faire 'amour et la féte -un grand lit trone au milieu de la scéne. Pour se
saouler, Scott n'a besoin de personne. Il boit au goulot tout ce qui lui tombe sous la main.
Hemingway est sobre; il est célibataire et pas encore célébre comme Scott. A Manhattan, il tient la
chandelle. Sur la Riviera, il tient sa revanche. Romancier reconnu, il fait la legon a Fitzgerald: «Ca
sent la triche, ce roman. La crise a balayé vos préoccupations de jeune homme pauvre fasciné par
les gens riches.» Ernest a toujours eu le don de plomber I'ambiance. Pour Scott et Zelda, c'est le
début de la fin. Scénariste & Hollywood, il mourra d'une crise cardiaque en 1940. Internée, elle périt
briilée vive dans son asile psychiatrique en 1948.

9. Cniucok IuTepaTypsbl
AHIJIMHCKHUI A3BIK:
1. M.Hewings Advanced Grammer in Use. — Cambridge , 2013
2. Jposnosa, T.1O., bepectosa, A.l., Maunosa, B.I'. English Grammar. — CII6, 2006.
3. Phyllis Hartnoll. A concise History of the Theater. The world of art library. — London, 1980

7



4. Kowmmuccapos, B.H. Teopus nepesona. — M, 1996.

[lepens Omnu. AHIIO-pycCKUii M pyccko-aHruviickuii TearpanbHblii cioBapb. — M

duromatuc, 2005.

6. ®enopos, A.B. OcHoBbl 00111€# Teopuu nepeBoga. M. 1993.

7. History of the English theatre Actors. From T. Betterton to E. Terry = HWcropus
anrnuiickoro tearpa. Aktépsl ot T.berreprona no O. Teppu: yued.moco0. Ui CTyIEHTOB
T/B (p-Ta u acniupanTtos /aBT.-cocT. H.B.I'pomosa. — CI16.: CIII'ATH, 2011.

e

HeMmenkmuii a3bLIK:

1. Apremiok, H.JI., llnsikoBa, B.B. Iloco6ue 1o pa3roBopHoMy HEMELIKOMY SI3BIKY IS
MHCTUTYTOB U (haKyJbTETOB MHOCTPAHHBIX s3bIKOB. — M.: Bbicias mikona, 1966.

2. BacuibeBa, M.M. [IpakTnueckas rpaMMaTHKa 10 HEMEIKOMY sI3bIKY. — M., 1991.

3. T'angensman, B.A., KataeBa, A.I'. Hemenkuii s3bIk /U1 T'yMaHUTapHBIX By30B: y4€OHUK. - 2-
e u3f., ucnp. — M.: Beicur.ik., 2004.

4. Bunorpanosa, B.C. Ilpaktukym no nemerkomy s3eiky. — CII6., 1995.

5. Kpasuenko, @.11. Hemenkwii s3b1k. [Ipaktrkym 1o nepesony. - Pocros-Ha-Jlony: @eHuUKC,
2002.

6. ®Denopos, A.B. OcHoBsI 0011€# Teopuu nepeBona. — M., 1993.

DpaHLIy3CKUi A3BIK:
1. Kpatkuii cioBapsb (hpaHily3cKoi TeaTpaabHON JEKCUKU: y4eOHO-METO Y. TI0CO0ue s
cTyn. u acnupanToB./ oomr.pen. Hekpacosoii, 1.A. — CII6. : CIIT'ATH, 2010 .
2. Tlorymanckas, JL.JI., Onuna, U.A., lllkynaesa, 1./1. [Ipaktuyeckuii Kypc ¢ppaHIry3cKOro
s36IKa. — M., 2002.
3. Tlomoma, U.H., Ka3zakoBa, K.A. ['/pammaruka ¢paniry3ckoro sizpika: [Ipaktuueckuit Kypc. —
M, 2005.
Okk B., biaonze K. Jlenoas nepenucka Ha ¢paniysckom. - M.: ®CE — Actpens, 2005.
Jacky Girardet, Jean-Louis Frerot. Panorama 1,2,3. P. CI¢ International, 2003.
Carlo C. Causa M. Civilisation progressive du frangais. P. Cl¢ International, 2003.
Sept repre’sentations the’atrales litteraires = CemMb 1uTEpaTYpHBIX T€ATPATIBbHBIX
npejcTaBiIeHuii: yaeOHO-MeToAnYEeCKOe Toco0ue 1o GpaHil.a3. /aBT.-cocT. A.b.YibsHoBa. —
CIIG.: CIII'ATH, 2012.

Now e

10. MaTepuanbHoO-TeXHU4YecKasi 6a3a, Heo0XoAuMasi /1l IPOBe/IeHUsI BCTYNIMTEJILHOT0
UCNIBITAHUSA

1. YuebOHas ayauropusi AJs IPOBEACHHUS KOHCYJIbTAMOHHOTO 3aHATHSL.

2. YyeOHas ayauTOpHs /s TPOBEACHUS BCTYNUTEIBHBIX HWCIBITAHUNA, OTBEYAIOMIast
CaHUTAPHO-TUTHEHUYECKUM TPEOOBAHUSM K MIOMEIICHUSM TaKOTO THIIA.

3. VYueOHas wmeOenb B KOJMYECTBE, COOTBETCTBYIOIIEM HAIOIHAEMOCTH TPYIIIBI
abUTypUEHTOB.

4. PabGoumne mecTa JJig WICHOB MPEIMETHON SK3aMEHAITMOHHON KOMHUCCHH.



