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Трансформирующаяся на протяжении последних двух десятилетий социально-экономическая и политическая система общества всецело определяет деятельность СМК, содержание печатной и аудиовизуальной продукции. Журналистика, в свою очередь, влияет и на принятие решений различными социальными институтами, и на мир сознания и направленного поведения массовой аудитории посредством осуществления своих функций: коммуникативной (как исходной), социально-ориентирующей (идеологической), культурно-формирующей, непосредственно-организа-торской, рекреативной  (развлекательной) и др. Именно от того, насколько полно реализуются эти функции, зависит весомость социального статуса самих СМИ (СМК) в обществе, эффективность их деятельности.
В нашей стране, как и во всем мире, медиасистема в ХХ веке в своем становлении и развитии пережила ряд этапов, каждый из которых отмечен вхождением в нее нового компонента: к печати присоединились радиовещание, телевидение, а на рубеже веков – интернет-журналистика. Появление интернет-СМИ способствовало интенсификации генетически детерминированного взаимодействия (конвергенции) составных частей системы журналистики. Одновременно происходит усиление их взаимовлияния: ориентированные на диалоговость информационно-коммуникативные технологии интернета побуждают печать, радио, телевидение находить собственные пути повышения интерактивности и гипертекстовости. В век цифровых технологий аудитория является не только активным участником экранной коммуникации, но в ряде случаев и ее создателем.

Динамично развивающиеся процессы перемен в обществе в период его социокультурной и технологической модернизации выдвигают перед средствами массовой коммуникации ряд фундаментальных задач. Одна из них – учет того, что осознание и понимание запросов массовой аудитории сегодня превалируют при производстве медийного продукта; спрос потребителя – определяющий фактор функционирования СМИ. При этом, в отличие от предшествующего периода нашей истории, на первое место выдвигаются  не идеологические или художественные составляющие продукции медиаиндустрии, а рейтинг фильма, радиостанции, телепередачи, печатной статьи, сайта в интернете, – как основной социальный индикатор массовых аудиторных интересов и предпочтений.

В статьях данного выпуска рассматривается комплекс названных выше профессиональных и творческих проблем, которые решаются журналистами каждого СМИ, исходя из его специфики, что и определило введение разделов: «Телевидение», «Кинематограф», «Радиовещание».     
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Аннотация. В статье анализируются современные трактовки понятия «модернизация», исторические особенности модернизации России в XVIII–XX столетиях, недостатки нынешней государственной политики модернизации РФ.
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В последние годы, особенно с началом мирового экономического кризиса, понятие «модернизация» из работ отечественных социальных философов и социологов спешно перекочевал в лексикон политических деятелей и государственные документы. При президенте России даже создана специальная комиссия по модернизации, ориентирами деятельности которой стали обозначенные в Послании ФС Д.А. Медведева пять приоритетных направлений: внедрение новейших медицинских, энергетических и информационных технологий, развитие космических и телекоммуникационных систем, радикальное повышение энергоэф-фективности. Несмотря на то что в статье «Россия, вперед!» президент использовал термин «модернизация» в более широком значении, включив в его состав «модернизацию российской демократии» и «формирование новой (умной) экономики», нелицеприятные политкомментаторы сразу же определили, что модернизация интерпретируется Кремлем главным образом в технологическом ключе. 

Более того. По мнению некоторых, некогда влиятельных аналитиков, провозглашенная политика модернизации в действительности есть не что иное как «прогрессизм» - инструментальный ответ на геополитические вызовы без четко обозначенной цели, позволяющей власти инициировать политику «чрезвычайщины» и позиционировать себя в качестве «инновационной». «Этой власти, - констатирует Глеб Павловский, -  «все по плечу». В прошлом любая экстремальная задача решалась силами команды, собиравшейся ad hoc – и последняя из таких команд управляет Россией. Естественно, она уверена, что любая будущая задача может быть решена таким же способом. Если бы оказалось, что судьба России зависит не от инноваций, а скажем, от полета на Юпитер – власть организовала бы полет на этот чертов Юпитер. Если бы для единства России требовалось доказать физическую теорию струн, Кремль созвал бы математиков, и Сурков требовал бы строить Большой андронный коллайдер для поиска этих чертовых «струн»… Поэтому Кремль не опасается упреков Ясина в «дефектной демократии» – любой  опасный  дефект  становится  толчком к креативному выпаду, инновационной экспансии в иную область»
.

Итак, если верить Павловскому, не имея долгосрочной стратегии  развития «инновационная власть» вместо модернизации занимается «прогрессизмом» с характерной для последнего краткосрочностью целей, что «автоматически наделяет власть уникальной легитимностью»
. С другой стороны, если верить А. Рябову, модернизация России уже давно началась. Но ей сознательно препятствуют консервативно настроенные властные элиты, которые возрождают социальную архаику, дабы остановить модернизационные процессы, начатые в конце 1980-х – начале 1990-х годов
.  Кто прав? Не вдаваясь в полемику, замечу очевидное: и официальная власть, и ее политические оппоненты, и добавлю – многочисленные исследователи  наделяют термин «модернизация» разным содержанием. Так что же такое «модернизация», и какую роль должны играть наука и образование в ее осуществлении? Отвечая на эти вопросы, следует обратиться к истории возникновения термина, его содержательным теоретическим интерпретациям и, безусловно, к истории модернизаций разных стран, включая Россию.  Начать целесообразно с появления концепций модернизации и их критики, результаты которой позволили существенным образом переосмыслить процесс мировой динамики мирового развития в XVII–XX  столетиях. 
Прежде всего отметим, что теоретический дискурс о модернизации крайне разнообразен и методологически противоречив. Поэтому, опуская интересные узким специалистам подробности, обратим внимание на  общеупотребительное значение термина: «модерн» - т.е. современность – эпоха в развитии  капитализма, начало которой датируется Новым временем. Именно тогда, полагали основоположники теории модернизации Р. Арон, У. Ростоу, Ш. Эйзенштадт  и др.,  первоначально локализованная в странах Западной Европы а затем распространившаяся по всему миру сформировалась modernity (современность) - наилучшая («современная») хозяйственная система. Одновременно определились передовые тип общественного (экономического, социального и политического) развития и тип общества, выступающие для государств и народов иной цивилизационной принадлежности в качестве модели и образца существования.

Эта точка зрения, интерпретирующая историю человечества XVII–XX столетий с позиций европоцентризма, была господствующей вплоть до начала 1970-х годов. Ее основной постулат – все общества проходят некие эволюционные стадии роста на пути от примитивной, статичной и функционально неразделенной «традиционности» к «современности», характеризуемой выделенной персональностью, преобладанием инноваций над традициями, инновационной динамичностью, рациональным научным управлением, неуклонным материальным ростом, новым типом государственности (суверенное правовое демократическое государство), дифференциацией на функциональные сферы экономики, политики и культуры. Тем самым всемирно-исторический процесс интерпретировался в виде некоего линейного прогресса с эксплицитно заданной и, как позже выяснилось, идеологически окрашенной  целью: предполагалось, что все страны  должны стремиться достичь высшего уровня современности, воплощением которого были США. Неслучайно именно в 1950-1960 годы большинство «традиционных» стран мира, образовавшихся на обломках мировой системы колониализма, были названы американскими теоретиками модернизации «развивающимися», а идея естественно-исторического развития социальных форм жизни была сдана в теоретические архивы.

В начале 1970-х ее извлекли оттуда последователи Фернана Броделя - основоположник мир-системного подхода И. Валлерстайн и его коллеги (А. Бергезен, Ф. Борншир, К. Чейз-Дан, С. Амин, А. Франк и др.), занявшиеся изучением истории становления глобальной системы капитализма. Важно иметь в виду, что мир-системная теория предложила новую методологию изучения социальной реальности, отличную не только от господствовавших в западной социологии того времени концепций модернизации, но и от структурного функционализма Т. Парсонса. В отличие от Парсонса, Валлерстайн меняет представление о фундаментальных объектах исследования. Он отказывается от самого понятия «общество» и заменяет его концептом «историческая система», подчеркивая тем самым непрерывную динамику общественных процессов, их «жизненную» природу. Изменяются представления ученого и относительно пространственно-временной структуры социальной реальности. Отказываясь от идеи монолинейного прогресса и пытаясь «историзировать социальные науки», Валлерстайн для характеристики социальных процессов использует категорию «время-пространство» («TimeSpace»), которую выводит из концепции множественности форм исторического времени Броделя и теории стохастического (нелинейного) развития диссипативных структур И. Пригожина.

Для Валлерстайна каждая историческая система обладает разнообразными институтами, через которые и совершается ее функционирование. При этом «все институты действуют одновременно и политически, и экономически, и социокультурно и не могут быть эффективными иначе». Исторические системы как фундаментальные объекты исследования Валлерстайн разделяет на две группы: «мини-системы» и «мир-системы» (или миросистемы). По мысли социолога, анализу подлежат только мир-системы («world-system») — «крупные и устойчивые во времени единицы». Мир-система для социолога — «это не просто мировая система, а система, которая сама есть мир и которая фактически почти всегда была меньше, чем весь мир»
. Он делит мир-системы как изучаемые объекты на мир-империи – обширные политические структуры (например, Египет эпохи фараонов, Римская империя или Китай династии Хань) и мир-экономики — неравномерные цепи структур, основанные на торговле и производстве. 

Таким образом, созданный Валлерстайном мир-системный анализ основывается на новой научной картине социального мира, вводит новый фундаментальный объект исследования — «исторические системы», меняет философские основания социоэкономического исследования: онтологические основания его теории представляются сеткой категорий: «мир-система», «мир-экономика», «мир-империя», «время-пространство», «время большой длительности», «ядро», «периферия», «вековые тренды», «геоистория», «геокультура» и т.д. 

Подчеркивая значимость этой теории, следует иметь в виду европоцентричный характер мировой динамики Валлерстайна, которая плохо согласовывалась с историческими данными, на что обратили внимание последователи «линии Броделя» в мир-системном анализе А.Г. Франк и Б. Джиллс. Они выступили против идеи Валлерстайна о зарождении капитализма в Европе и неизменном разделении мира на «центр», «периферию» и «полупериферию». Критикуя европоцентризм Валлерстайна, они доказывали, что смещение мировых центров с Востока на Запад произошло в период с 1250-х по 1450-е гг., охватывающий первый «вековой тренд» Броделя. По их мнению, новая европейская капиталистическая система возникла на периферии существующей восточной системы. Эту точку зрения сейчас разделяют многие современные сторонники мир-системного подхода, которые на основе большого конкретно-исторического материала относят существование восточной мир-системы в средние века и даже в эпоху бронзового века. В итоге оформился принципиальный поворот изучения истории человечества как глобальной целостности совсем в другом ракурсе: ракурсе противостоящего евроцентризму полицентризма исторического развития, связанного с периодическими смещениями «центров» мировой динамики. В работах П. Абу-Лахгод, С. Амина, Эдварда В. Саида, Б. Тернера, П. Кеннеди данное направление исследований получило название «реориентализма». 

Некоторые идеи и результаты этих исследований способствовали уточнению и развитию «модернистской парадигмы» в социальных исследованиях, на основе которой сформировался так называемый модернистский подход. Как и другие (формационный, цивилизационный), он не является внутренне единым, а представляет сложную совокупность многочисленных теорий модернизации и постиндустриализма, находящихся между собой в отношениях конкуренции, но объединенных общим представлением о наступлении принципиально нового – постиндустриального или постмодернистского  - этапа в развитии человечества
. Игнорируя пропагандируемую мир-системниками возможность смены полюсов мирового развития, они едины  в негативном отношении к теориям локальных цивилизаций, предпочитая оперировать макроисторическими (макросоциологическими) категориями, выстраивая проекции исторического развития по линиям «аграрное – индустриальное - постиндустриальное общества» или «досовременное состояние – эпоха (общество) модернити – эпоха постмодернити (постсовременность)». Так, Э. Гидденс
 считает, что эпоха модернити не сменяется сегодня какой-то новой стадией, но просто переживает радикализацию, связанную со становлением  мировой сети производственных и информационных структур. С ним солидаризуется П. Дракер, который фиксирует переход человечества (в лице экономически развитых стран Запада и Японии) в постиндустриальное состояние  «информационной цивилизации «третьей волны», для которой характерны рост ТНК, становление глобальной информсистемы как «нервной сети» человечества и «транснациональной сети» международных неправительственных организаций, которые, будто бы, в обозримом будущем вытеснят институт государства.  На Западе приверженцами модернистского подхода являются Д.Белл, С.Крук, С.Лэш, а в России - В.Л. Иноземцев, А. Караганов и ряд других авторов.

Не имея возможности подробно анализировать достоинства и недостатки мир-системного и модернистского подходов к анализу древней, новой и новейшей истории человечества, замечу: картина мировой динамики будет более полной, если мы используем ключевые  идеи этих парадигм в корпусе цивилизационного анализа - т.е. в контексте формирования, развития и конкуренции цивилизаций, наилучшей политической формой которых на протяжении многих столетий выступали «империи», в пределах которых формировались особые «мир-экономики». В этом случае становление и развитие «модернити», включая капиталистические формы хозяйствования,  выступит как «культурное ядро» западноевропейской цивилизации с присущим ей и только ей синтетическим (антично-христианским) видением мира, человека и его места в мире, постепенно в ходе колониальных завоеваний распространявшим свое влияние на весь мир. 

Однако современное доминирующее положение западноевропейской цивилизации, постепенно трансформировавшейся в евро-атлантическую и прошедшую в своем развитии раннеиндустриальную, позднеиндустриаль-ную и постиндустриальную стадии, нельзя объяснить лишь тер-риториальной, военной и политической экспансией составляющих ее колониальных империй, экономическое процветание которых во многом было достигнуто за счет внешних источников. Нынешнее эмпирически наблюдаемое разделение стран мира на страны экономически доминирующего «центра», страны «полупериферии» (Индия, Китай, Россия, новые индустриальные страны – НИС) и «периферии» (государства «третьего» и «четвертого» мира) было обусловлено не только более высокими темпами роста Запада, обеспеченными социокультурой модернити, но и ограничениями собственного развития других, незападных стран. 

Данные ограничения имели объективный и субъективный характер: объективные были исторически заданы «стартовыми возможностями» и социокультурными особенностями обществ, которым так и не удалось имплантировать «модернити» в тело своих культур. Субъективные ограничения – нежеланием правящих элит многих стран осуществлять модернизацию в форме «вестернизации». То есть инициировать изменения в направлении тех типов социальной, экономической и политической систем, которые развивались в Западной Европе и Северной Америке с XVII-го по XIX век, затем распространились на другие европейские страны, а в девятнадцатом и двадцатом столетиях – на южноамериканский, азиатский и африканский континенты. В каждой стране «второго эшелона развития» и в разные исторические периоды сочетание этих факторов имело свой особый характер. И это обстоятельство следует учитывать, обсуждая исторические особенности модернизации России. 
Анализируя эти, частью сохранившиеся до настоящего времени особенности развития России
, следует иметь в виду те исторические вызовы, с которыми сталкивалась она на протяжении многих столетий. Первый вызов, который испытала Россия – природный. По мнению В.О.Ключевского, она не могла из-за суровости природы развивать интенсивное хозяйствование и пошла по экстенсивному пути – расширению земли, единственно возможному для традиционных  обществ. Дальнейшие вызовы последовали из Азии (Монголия) и с Запада (его форпостов – Польши и Швеции). Анализируя этот период, А. Тойнби писал: «Временное присутствие польского гарнизона в Москве и постоянное присутствие шведской армии на берегах Нарвы и Невы глубоко травмировало русских, и этот внутренний шок подтолкнул их к практическим действиям, что выразилось в процессе «вестернизации», которую возглавил Петр Великий. Эта небывалая революция раздвинула границы западного мира от восточных границ Польши и Швеции до границ Маньчжурской империи. Таким образом, форпосты западного мира утратили свое значение в результате контрудара, искусно нанесенного западному миру Петром Великим, всколыхнувшим нечеловеческим усилием всю Россию»
. 

Однако вызов Запада состоял не только в попытках колонизации России. Помимо экономической, политической и военной экспансии стран этого региона, вызов заключался уже в самом факте его существования, в необходимости реагировать на существование Запада путем изменений, ускорения собственного развития даже независимо от того, побуждает их к этому Запад или нет. С появлением «западного мира», первым осуществившим переход от традиционного общества к современному (с характерным для последнего быстрым ритмом жизни, доминированием инновации над традицией, выделенной персональностью, переходом от ценностной рациональности к целерациональности, от мировоззренческого знания к научному и т.д.), стало возможно дискурсивно противопоставлять западную «современность» в качестве горизонта развития всему остальному миру. «С появлением Запада, - отмечают В.Г.Федотова, В.А. Колпаков и Н.Н.  Федотова - человечество  оказалось как бы в разных лодках, плывущих в одном направлении. Незападные страны не могли не ощутить своей отсталости, того, что направление движения задается Западом, одновременной привлекательности Запада и исходящей от него опасности для их традиционного существования».
  Тем самым, легитимизировав свой вызов в концепции прогресса, Запад предложил всему остальному миру общую линию развития к «современности», на которую элиты незападных стран могли ответить только «пафосом справедливости – равного  исторического шанса своим народам», в конечном счете воплотившемся в двух моделях модернизации: «вестернизации» и «догоняющей модели развития».
 

Со времен Петра I Россия развивалась по догоняющей модели. Петр не собирался реформировать страну по европейским лекалам, вплоть до конца жизни у него даже не было  сколь либо продуманного плана действий: «Только разве в последнее десятилетие своей 53-летней жизни… у него начинается высказываться сознание, что он сделал кое-что новое и даже очень немало нового. Но такой взгляд является у него, так сказать, задним числом, как итог сделанного, а не как цель деятельности».
 Из багажа модернити он заимствовал (во многом формально) лишь одно политическое  изобретение – структуры госуправления, формы организации промышленного производства (мануфактуры), армии, флота и что очень важно – формы организации научной деятельности и образования – Академию и университеты.  Но Петр не собирался полностью европеизировать Россию. Не собирались этого делать ни Елизавета, ни Екатерина II, ни Александр I, реформа которого по проекту М.М. Сперанского была приостановлена запиской Н.М. Карамзина «О древней и новой России», в которой историк предупреждал против механического заимствования европейского опыта, могущего подорвать самодержавие. 

Так что, частично заимствовав из Европы системы организации науки и образования для дворян и части мещанства, импортировав в империю немало европейских ученых, Россия вплоть до второй половины XIX столетия   по существу оставалась неграмотной и псевдоевропейской страной,  опиравшейся в своем развитии не на инновации, а на традиции. Собственно модернизация начинается в России с реформ Александра II, который ввел общедоступность и внесословность начального образования, самоуправление университетов и многое другое. Именно тогда, отмечают исследователи, «Запад становится для России образцом развития, идея приблизиться к нему – догоняющей моделью модернизации, индустриализацией, капитализмом – целью, которую надо выполнить».
 Но этот период длится недолго, и Россия вновь, если пользоваться терминологией А.Янова, проваливается в пропасть контрреформы, «деспотическую Московию» и очередное «особлячество от Европы», завершившиеся революциями и образованием СССР, который начал индустриальную модернизацию страны (индустриализацию) на принципиально новой экономической и политической основе и при определяющей роли государства.

Оставляя в стороне давно известные факты того времени, заметим, что ведущая роль государства в процессе индустриализации – это не историческая особенность царской России и СССР, а характерная черта всех стран «второго эшелона» мирового развития, попытавшихся в конце XIX – начале XX века ответить на вызов Запада и перейти к модели «догоняющего развития». В государствах Восточной и Юго-Восточной Европы, в Турции, Италии, Португалии, Испании, некоторых наиболее развитых странах Латинской Америки (Аргентине, Бразилии, Уругвае, Чили),  Японии  – так же как и в России реакция правящих кругов (или тех, кто приходил им на смену в результате революций и войн) на внешние угрозы и обстоятельства играла куда более важную роль в модернизации этих стран, чем внутренние импульсы к социально-экономическим и политическим преобразованиям. Иными словами их модернизация носила неорганичный (экзогенный) характер и оказывалась возможной благодаря форсированному заимствованию готовых форм организации производства и социальной жизни у более развитых стран. Причем одной из стран второго эшелона – Японии – во второй половине XX века удалось войти в группу стран первого эшелона, а кое в чем  и превзойти их.

Разумеется, провозгласивший целью развития достижение социализма и коммунизма Советский Союз эпохи Сталина разительно отличался от многих современных ему государств догоняющего развития идеологией, тоталитарным характером власти и имперскими амбициями. Но не следует забывать и другое: усиление роли государства в процессе догоняющей модернизации всегда сопровождалось установлением откровенно авторитарных режимов. Так, в 1920-1930-х годах было в Италии, Португалии, Аргентине, Японии, многих других странах, политические  режимы которых получили название «авторитаризмов развития».
 Такие режимы обеспечивали – как экономическими, так и административными методами – существенное увеличение доли капиталовложений в ВВП, в том числе и за счет богатых слоев общества. Они проводили политику, направленную и на технологическую модернизацию существующей промышленности, и на создание принципиально новых для страны отраслей хозяйства, обеспечивали условия для подготовки соответствующей рабочей силы, создавали национальные системы образования и научных исследований.
 При этом «авторитаризмы развития» использовали не только репрессии, осуществляя «принуждение к прогрессу». Они опирались на идеологию, обеспечивавшую общественный консенсус: общество или, по крайней мере, его наиболее активная часть, соглашалось обменять политические свободы на рост материального благосостояния и расширение возможностей вертикальной социальной мобильности. Другими словами, «авторитаризм развития», с одной стороны, отбраковывал неспособную к новой   работе часть населения, а с другой, – открывал перспективы, в том числе и для выходцев из социальных низов, сделать карьеру честным трудом, благодаря способностям и усердию. Это наглядно проявилось в ходе ускоренных модернизаций в НИСах Азии, а сегодня наблюдается в Китае и Вьетнаме, где принцип меритократии восходит к конфуцианской традиции.

Конечно, в Советском Союзе, предпринявшем в 1930 годы перед лицом грядущей войны попытку ускоренной индустриализации, «принуждение к прогрессу» осуществлялось мобилизационными, недопустимо жесткими и жестокими средствами. Но, вынося за скобки вопрос о «цене прогресса», следует признать: к началу 1960-х годов СССР вошел в обойму индустриально развитых стран мира. Правда, его замкнутый на «оборонку» индустриальный потенциал имел однобокий характер, административно-командная экономика была крайне неповоротливой и в среднесрочной перспективе не могла конкурировать с ведущими экономиками Запада. Но правда и то, что в 1960-е годы Советский Союз имел лидирующие позиции в ключевых областях науки и, по оценкам экспертов США, обладал лучшей в мире  системой образования. Поэтому если бы смена (или хотя бы перестройка по китайской модели) общественно-экономического строя произошла лет сорок назад, сегодня Россия безусловно входила бы в число экономически развитых стран мира.

Однако история не знает сослагательного наклонения: вместо «вестернизации» и даже политики «догоняющего развития» в СССР наступил «застой», суть которого заключался в том, что социалистическое государство перестало быть «государством развития». Причина этого кроется не в характере общественно-политического строя, как утверждают некоторые политики и ученые, а в ряде субъективных факторов, прежде всего в догматизме и необразованности политического руководства страны и его клевретов. Общественно-политический строй и характер политического режима в отношении экономической модернизации амбивалентны: они могут либо способствовать, либо препятствовать  индустриальному и экономическому развитию. Пример современного Китая – лучшее тому подтверждение. А во второй половине ХХ века впечатляющие примеры догоняющей индустриальной модернизации дали военно-полицейские режимы ведущих стран Латинской Америки, так же как СССР поставившие себе цель «догнать США». Особенно успешной была Бразилия. 

Выдвигая планы превращения страны в великую державу, модернизаторы Бразилии в военных мундирах и их единомышленники в гражданских костюмах активно использовали в ходе преобразований мощь государственных предприятий, принимали долгосрочные программы развития разных отраслей и инфраструктуры. Причем смена конкретных лиц у руля власти не отменяла преемственности в выполнении этих программ. Но главное - военно-бюрократический авторитаризм сделал ставку на развитие науки и новых технологий. Чтобы стимулировать технический прогресс и инновации, правительство проводило политику ускоренной амортизации оборудования. Дополнительные инвестиции в инновации освобождались от налогов, частным фирмам предоставлялись также специальные субсидии и кредиты для инновационной деятельности. Именно при военном режиме крупные фирмы стали создавать у себя научно-исследовательские и опытно-констpуктоpские подразделения. Быстро увеличивалось число научных институтов и центров, которые занимались технологическими разработками и подготовкой кадров специалистов. В стране удалось создать основы аэрокосмической индустрии и ядерную энергетику, разработать уникальную технологию получения моторного топлива из тростника, наладить выпуск отечественной электронно-вычислительной техники.

Успехи в последней области особенно впечатляющи. В 1972 году при Министерстве планирования и координации Бразилии была организована Комиссия по деятельности в области электроники (КАПРЭ). Одним из важнейших результатов ее работы стало начало производства в 1974-м году собственных ЭВМ на предприятии «Кобра». Спустя два года был принят специальный Закон об информатике, регулировавший деятельность фирм, научных центров и самого государства по развитию электронной промышленности  и  программного  обеспечения ЭВМ. В итоге уже в 1979-м, всего через три года после появления первого персонального компьютера «Эппл» Джобса и Возняка в США, бразильские инженеры Э. Френьи и Й. Манастерски из университета штата Сан-Паулу создали первую бразильскую «персоналку». Тогда же вместо КАПРЭ под эгидой могущественного Совета по национальной безопасности появился Секретариат по электронике и информатике (СЭИ) с более широкими полномочиями, чем у его предшественницы. Он должен был контролировать импорт, выдавать разрешения местным производителям выпускать электронную технику, регулировать закупки электронной техники государственными предприятиями и учреждениями. 

Усилия СЭИ не пропали даром. С 1975-го по 1986-й год доля компьютеров, произведенных в стране фирмами под контролем национального капитала, возросла с 5-ти до более чем 75-ти %. C 1979-го по 1984-й год число фирм, занятых производством микрокомпьютеров, возросло с 2-х до 33-х. По темпам внедрения электронной техники и информатизации Бразилия в начале 1980-х годов не уступала многим развитым странам Западной Европы, в ней было сосредоточено более половины парка компьютеров всего континента. В середине 1980-х бразильские фирмы выиграли тендер за право автоматизировать банковскую сеть в соседней Аргентине. Правда, другим латиноамериканским странам никак не удалось даже приблизиться к уровню, достигнутому Бразилией в конце 70-х – начале 80-х гг. в области электронно-вычислительной техники и программного обеспечения
.

Современная Россия, как с удивлением отметил Д.А. Медведев, по уровню и качеству современных высоких технологий находится в числе аутсайдеров среди индустриальных стран мира. Так, выступая на первом заседании Совета по развитию информационного общества при президенте, он, в частности, сказал: «В соответствующих международных рейтингах Россия занимает (я сам, когда смотрел материалы, удивился) даже не 20–30-е, а 70–80-е места! Это при том, что у нас очень высокий в целом исторический интеллектуальный потенциал, интерес к этой сфере, масса программистов. Отставание от стран-лидеров не уменьшается, а как это ни парадоксально в условиях казалось бы развития экономики и в целом улучшения жизни наоборот нарастает. Вот по индексу развития так называемого электронного правительства мы были в 2005-м году на 56-м месте, а в 2007-м году достигли 92-го. О чём это говорит? Это говорит о том, что у нас никакого электронного правительства нет, всё это – химера. В рейтинге готовности стран к сетевому миру (есть такой рейтинг) мы тоже на «почётном» 72-м месте».
 Что делать?

Прежде всего следует взглянуть правде в глаза и признать: начиная с 1991-го г. Россия не только не приумножила свой промышленный ресурс, но в значительной степени его потеряла. В то время, как, невзирая на кризисы,  страны НИС («азиатские тигры»), Бразилия, Индия, Китай и др. продолжали неуклонно двигаться по пути догоняющего развития, модернизируясь на собственной культурной основе, Россия за последние 15 лет пережила деиндустриализацию и еще больше отстала от них. 

Несмотря на то, что 2011-й год был отмечен экономическим рост в 4,7 %, этот рост был достигнут только за счет добывающей промышленности. А декларируемые Медведевым задачи (внедрение новейших медицин-

ских, энергетических и информационных технологий, развитие космических и телекоммуникационных систем, радикальное повышение энергоэф-фективности) так и не были выполнены. В настоящее время наша страна живет за счет экспорта сырьевых ресурсов, а не за счет производства и экспорта высоких технологий и высокотехнологичной продукции. Для сравнения: в США экспорт высокотехнологичных производств и самих технологий составляет 95% от общего объема экспорта. А поступления в бюджет от прогрессивных технологий, особенно высокотехнологичных производств, продажи наукоемких продуктов на внутренних и внешних рынках, состав​ляют около 90%. И тот факт, что в обозримом будущем страны НИС, Китай, Индия, Мексика, другие государства «второго эшелона развития» не смогут приблизиться к этому показателю, нас утешить не может. Хотя в этих странах создаются национальные программы инновационного экономического развития, тогда как в России такой программы до сих пор нет.

Но более всего удручает недальновидность руководства страны, которое, постоянно декларируя необходимость отказа от углеводородной иглы и перехода к инновационному развитию, не имеет государственной программы развития науки и даже не собирается увеличивать ее финансирование.  Так, в относительно благополучном 2007-м году расходы на науку, включая оборонные, составляли примерно 1,07%  ВВП. Это при том,  что абсолютная величина ВВП России была примерно в два с поло​виной раза ниже, чем в Китае, и примерно в шесть раз ниже, чем в США.
 В список развитых стран Россия, согласно Индикаторам науки и техники, не входит, а среди крупных развивающихся стран (Китай, Индия, Мексика, Бразилия, Индонезия) она в 2007-м году занимала четвертое место.
 

В 2010-м году это отставание не уменьшилось: ведь на науку гражданского назначения государство потратило всего 159 млрд.  рублей (95,5% от уровня 2009 года). При этом финансирование АН РФ было урезано: Российская академия наук получило от государства всего 31,5 миллиарда рублей, что на 3,5 миллиарда меньше, чем в предыдущем году. Как известно, средний американский университет финансируется так же, как вся РАН. И вот даже эти скромные деньги сокращаются. Кстати, ведущие страны поступают ровно наоборот: именно в кризис увеличивают вложения в науку, так как уверены, что только она способна найти эффективные способы выхода из кризиса.

Но у нас, как водится, собственный российский путь. Судя по всему, политическое руководство страны вполне сознательно урезает бюджет академии, так как вслед за системой образования, реформа которой заменена многолетним бюрократическим администрированием и по сути провалена,  оно решило перестроить и организацию научных исследований. В последний день 2009-го года президент Дмитрий Медведев создал рабочую группу во главе с Владиславом Сурковым и тремя иностранными специалистами по созданию «обособленного комплекса для развития исследований» - российский аналог американской  «кремниевой долины». Сейчас этот научный центр (по сути – бизнеснаукоград) уже строится в подмосковном Сколково. Научную часть проекта возглавил академик Ж. Алферов, «ведет» проект олигарх Виктор Вексельберг. Дело, понятно, хорошее. Непонятно, правда, зачем в Московской области надо строить еще один наукоград. Почему нельзя привлечь отечественный и зарубежный бизнес в уже существующие научные центры? Любопытный ответ на этот вопрос дал теневой куратор проекта Владислав Сурков. На вопрос корреспондента, каковы начальные условия для возникновения этого «инновационного чуда», Сурков ответил: «1. Дерзость, Вера и Воля». А отечественные вузы и академические институты отнес к числу третьего по счету факторов. И это неудивительно, поскольку этот, как его назвал сам Сурков, «остров фантазий» будут создавать иностранцы: «Они сами скажут, что им нужно. Останется только исполнить. Нам нужна новая «Немецкая слобода». Нам критически необходимо, чтобы сюда проникала более высокая культура производства, технологий и исследований - вместе с живыми ее носителями».

Ну, что же - ходить за умом к варягам нам, со времен Гостомысла и Петра, не привыкать. Но рассчитывать всерьез на то, что «заграница нам поможет» не следует. Какие бы импортные технологии мы ни покупали, они не будут «завтрашними», ибо никто не желает плодить собственных конкурентов. А технологии сегодняшнего дня к моменту их запуска в производство с неизбежностью будут вчерашними. Поэтому про​грессивные и, особенно, высокие технологии и создаваемые ими наукоемкие высококон​курентные товары, так же как инновационный сектор экономики, можно создать лишь на основе собственной науки, собственных опытно-конструкторских разработок, собствен​ных технологических проектов. Для этого наша наука и наше образование  нуждаются в мощных инвестициях и государственной поддержке. Но этого пока не происходит, а то, что делается, например, в сфере образования, вызывает массу сомнений. 

Последний пример весьма показателен: 23 апреля 2010 года Госдума тихо и сразу в трех чтениях приняла инициированный Минфином законопроект  с непонятным для непосвященных названием «О внесении изменений в отдельные законодательные акты Российской Федерации в связи с совершенствованием правого положения государственных (муниципальных) учреждений». В соответствии с этим актом всем учреждениям начальной, средней и высшей школы с 2012-го года будет предложено жить на  государственные «субсидии», размер которых планируется корректировать в сторону уменьшения за счет  предполагаемого перехода на «самоокупаемость» учреждений образования. По сути это означает сворачивание государственной поддержки образования, его коммерционализацию и де-факто – нарушение статьи 43-й Конституции РФ, гарантирующей право на бесплатное образование. А в федеральном бюджете на 2012-2015-е годы расходы на науку опять составят менее 1% от ВВП. 
Такая вот «модернизация».  
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Аннотация. Переход отечественного ТВ на цифровое вещание ведет к существенному увеличению числа телевизионных программ, развитию нишевого телевидения и дальнейшей сегментации телеаудитории. Теория социальной стратификации позволяет уточнить демографические характеристики аудитории и в соответствии с этим коррелировать программную политику телеканалов. 

Summary. Transition of domestic TV to a digital announcement conducts to essential increase in number of television programs, development нишевого television and the further segmentation of TV viewers. The theory of social stratification allows to specify demographic characteristics of audience and according to it to correlate the program policy of TV channels.
Ключевые слова: дигитализация, цифровое вещание, стратификация, сегментирование телеаудитории.
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О переходе телевидения на цифру не говорит только ленивый. В научных и популярных изданиях, в сообщениях и дискуссиях  на семинарах и конференциях, в докладах и выступлениях на совещаниях и заседаниях заинтересованных министерств и ведомств ученые и специалисты рисуют яркие картины «великой технологической революции», сулящей человечеству неисчислимые блага. Действительно, восторги, более или менее сдержанные в устах инженеров-связистов, и неумеренные в не всегда достаточно аргументированных журналистских материалах, в значительной степени оправданы. Вот как описывал преимущества цифрового телевидения по сравнению с аналоговым авторитетный автор еще десять лет назад
:
· Повышение помехоустойчивости при передаче и записи телевизионных сигналов.

· Уменьшение мощности передатчиков.

· Существенное  увеличение числа программ, передаваемых в том же частотном диапазоне. (Однако, как лапидарно сформулировано на сайте cnews.ru, «В цифровом ТВ будет 20 бесплатных программ, но не скоро»
). 
· Повышение качества изображения и звука в телевизионных приемниках.

· Появление телевидения высокой четкости.

· Расширение функциональных возможностей студийной аппаратуры, а значит, возможностей создания более качественного контента.

· Использование телесигнала для передачи дополнительной информации (не только телетекст, телегид, но и многое другое).

· Создание интерактивных систем, позволяющих зрителю воздействовать на передаваемую программу (видео по запросу – только один из примеров новых возможностей).

Все так: в перспективе у нас увеличение числа телепрограмм до бесконечности (несколько лет назад в Лондоне автор этих строк безуспешно пытался разобраться в девятистах с лишним телеканалах тамошнего спутникового ТВ, с удивлением обнаруживая российские местные программы, скажем, Северной Осетии, чего в Москве пока не может быть по определению), далее – сказочное улучшение качества картинки и безукоризненный стереозвук, наконец, немыслимое расширение функциональных возможностей, которые, как в современных мобильных телефонах и компьютерах, обычному человеку освоить просто невозможно. Да, цифровое ТВ сулит фантастическое будущее. Но не получится ли, как в грустном афоризме Ильфа: «Вот все говорили: радио, радио… И вот - радио есть, а счастья нет!»?

Прежде чем ответить на этот вопрос, совершим небольшой экскурс в историю дигитализации ТВ.                                                                       

После появления аналогово-цифровых систем телевидения высокой четкости в Японии и Европе (MUSE и HD-MAC), в США в конце 80-х гг. прошлого столетия был объявлен конкурс на лучший проект системы телевидения высокого разрешения в качестве национального стандарта. В середине 90-х гг. победителем конкурса был признан стандарт MPEG-2. Европейские страны последовали в фарватере американских связистов. Во многих странах было принято решение в первое десятилетие XXI века полностью отказаться от аналогового ТВ.

В России тестирование цифрового вещания начато в 2000 г. В 2008-2010 гг. начинается переход на цифровое ТВ в Свердловской, Курской областях и Хабаровском крае. В конце 2010 г. запущен первый мультиплекс (пакет телевизионных программ, трансляция которых осуществляется с использованием одного радиочастотного канала) в Москве, затем в Калининградской области и Санкт-Петербурге. В него входят «Первый канал», «Россия 1», «Россия 2», «Россия К», «Россия 24», НТВ, «Петербург-Пятый канал», детский телеканал «Карусель».

Согласно федеральной целевой программе «Развитие телерадиовещания в Российской Федерации на 2009-2015 гг.», в первую очередь цифровое вещание вводится в республиках Алтай, Бурятия, Тыва, Хакассия, в Забайкальском, Камчатском, Приморском и Хабаровском краях, Амурской, Сахалинской и Еврейской автономной областях. Вторая очередь – Адыгея, Дагестан, Ингушетия, Кабардино-Балкария, Калмыкия, Карачаево-Черкессия, Карелия, Северная Осетия, Чечня и ряд краев и областей Северо-Западной и Центральной России. К 2015-му году планируется полностью отказаться от аналогового вещания.

Судя по всему, до сих пор не решен вопрос, сколько и каких каналов будут бесплатными, какова судьба местного вещания (по авторитетному мнению генерального директора РТРС А.Малинина, высказанному в интервью журналу «Итоги», второй мультиплекс также должен быть общедоступным и иметь серьезную региональную составляющую – об этом говорил и президент РФ).

Таким образом, радужные перспективы цифрового вещания пока еще в тумане. Но прогресс неостановим. Научно-техническая и технологическая революция в коммуникационной области, реформирование деятельности электронных СМИ неизбежны. И готовиться к переменам – психологическим, социальным, организационным и многим другим – надо сегодня. По крайней мере, попытаться определить и понять хотя бы некоторые из них представляется крайне важным. Одна из грядущих проблем вынесена в название этой статьи.

Социологи, изучающие телеаудиторию, уже давно говорят о ее сегментации. Это – неизбежный результат развития многоканальности. Телевидение изначально демократично. Невозможно насильно заставить человека смотреть телевизор, тот или иной канал, данную конкретную телепрограмму. Увеличение количества программ, развитие так называемого нишевого вещания расширяет селективные возможности аудитории, ведет к ее расслоению «по интересам». Здесь мы не будем касаться манипулятивных качеств ТВ, оставим в стороне анализ аудиторных представлений в зависимости от демографических характеристик. Обратимся к теории социальной стратификации, которая даже в современных словарях все еще характеризуется как буржуазное учение.

Термин пришел в науку из геологии, где он обозначает расположение пластов земли. Деление общества на социальные слои (страты)  осуществляется, исходя из неравенства социальных дистанций между людьми. Социальную стратификацию описал Питирим Сорокин
. В основу было положено определение социальной группы, данное Томасом Гоббсом, с выделением четырех факторов деления общества:

· Права и привилегии.
· Обязанности и ответственность.
· Богатство и нужда.
· Власть и влияние.
Иную – многомерную – структуру стратификации предложил Макс Вебер
, определив три главных компонента: 

· Классовый (экономическое положение).

· Статусный (престиж).

· Партийный (власть).

В этом плане все просто было у И.В.Сталина: в советском обществе два дружественных класса (рабочий класс и крестьянство) и прослойка (интеллигениция).

К.Дейвис и У.Мур
 считают, что обществу необходимо осознание социальной стратификации для мотивировки людей к выполнению общественных функций, таких как:

· Желание занять определенные позиции.

· Желание выполнять свои роли.

Этот вывод важен для нашей работы.

Итак, дигитализация телевещания ведет к более чем существенному росту многопрограммности и такой же значительной сегментации аудитории. Телеаудитория – это фактически все общество, и вполне уместно предположить, что аудиторная сегментация в большей или меньшей (по крайней мере – в какой-то) степени совпадает с указанными выше принципами социальной стратификации.

До сих пор социологи ТВ делили аудиторию по половому, возрастному, образовательному признакам, реже - уровню доходов. Принято также учитывать место жительства: столицы, большие, средние или малые города и поселки, сельская местность. В любом случае, до сих пор главной целью медиаметрии остается определение рейтингов программ, то есть количественный анализ, который  интересует рекламодателей, но вряд ли дает полную картину зрительских предпочтений. Качественный анализ телеаудитории неизбежно носит умозрительный характер и зависит от мнений и подходов экспертов.

Вот как выглядит, к примеру,  рейтинг телепрограмм в России за 27 июня – 03 июля 2011 г.
:

	Место
	Название
	Канал
	День недели
	Рейтинг

	1
	«Серафима Прекрасная» сериал
	Первый
	Четверг
	8,8

	2
	«Пусть говорят»
	Первый
	Понедельник
	8,4

	3…
	«Время
	Первый
	Понедельник
	7,7

	6…
	«Человек и закон»
	Первый
	Четверг
	6,1

	45…
	Дом-2. Город любви
	ТНТ
	Пятница
	3,2


Конечно, эта таблица дает какое-то представление о популярности программ. Каждый процент рейтинга соответствует одному миллиону зрителей (на самом деле, чуть больше). В сводках, которые каждое утро кладут на стол руководителям телекомпаний, кроме рейтинга указывают долю аудитории – процент включенных телевизоров, показывающих данную программу.

Кстати, в США таблица рейтинга телепрограмм выглядит так (данные за 3-4 июля 2011 г.)
:

	Ме-сто
	Название
	Ка-нал 
	День

неде-ли
	Вре-
мя
	Рей-тинг
	Доля

ауди-тории
	Се-мья, млн.
	Зрите-ли, млн

	1
	America,s Got Ta-lent-tuesdae 
	NBC
	Втр
	21-00
	
	
	
	15,779

	2…
	Primetime Special Edition
	ABC
	Вск
	21-00
	
	
	
	15,073

	5
	Ncis
	CBS
	Втр
	22-00
	
	
	
	8,898


Впрочем, отличия не носят принципиального характера, что и неудивительно: социологические исследования аудитории, медиаметрия заимствованы нами из-за океана, и ни новых методик, ни иных инструментов мы не изобрели.

По желанию заказчика исследовательские компании (например, КОМКОН) предложат социально-демографический профиль аудитории, включающий следующие характеристики:

· Пол

· Возраст

· Национальность

· Образование

· Статус занятости

· Род занятий

· Семейное положение

· Количество детей

· Количество человек в семье

· Уровень среднемесячного семейного дохода

Эти данные, безусловно, расширяют представления о медиа-предпочтениях, рисуют более или менее подробный портрет конкретных телезрителей. Исследования такого рода дорогостоящи, но и они не удовлетворят, например, политтехнологов, просчитывающих целенаправленное влияние телепрограмм на электорат во время избирательных кампаний, которые перманентно проходят в нашей стране, превращая телеэкран в арену ожесточенных политических баталий. И здесь самое время вспомнить мнение К.Дейвиса и У.Мура о необходимости социальной стратификации в жизни общества и, как представляется, в научных исследованиях аудиторных предпочтений.   

В Америке распространена теория У.Уорнера
, который делит американское общество на три основных класса: 

· высший (14%), 

· средний (70%), 

· низший (16%). 

По результатам исследования ВЦИОМ, 40 процентов наших сограждан относят себя к среднему классу, 5 - к высшему и 50 процентов – к низшему. 

В Англии система Стивенсона включает в себя пять классов
: 

· Профессионалы.

· Руководящий персонал.

· Квалифицированные работники.

· Частично квалифицированные работники.

· Неквалифицированные работники.

      ESOMAR (одна из наиболее известных в мире исследовательских организаций, изучающая общественное мнение и проводящая маркетинговые исследования – Википедия) предлагает более дробную структуру. Ниже представлено классовое деление общества, по сведениям ESOMAR:

	Класс
	Состав
	Кол-во в 

Англии
	Кол-во в 

России

	Класс А
	Руководители высшего уровня и профес-сионалы с высоким уровнем образования
	9,2%
	2,4%

	Класс В
	Руководители среднего звена
	9,3%
	5,8%

	Класс С 1
	Высококвалифицированные специалисты
	15,2%
	12,5%

	Класс С 2
	Квалифицированные рабочие и служащие
	23,1%
	28,8%

	Класс D
	Рабочие без специального образования
	15,3%
	30,1%

	Класс Е
	Неквалифицированные рабочие, фермеры
	25,6%
	20,5%


В рамках этой статьи мы не обсуждаем ни логику структурирования, ни причины и последствия существенной разницы в показателях. Для нас важен иной, нежели принято в современных медиа измерениях, принцип деления аудитории. Думается, вполне можно согласиться, что вышеуказанные страты общества могут соответствовать определенным сегментам телеаудитории. Конечно, внутри этих групп возможно (и было бы интересно выяснить) более дробное деление. Например, какая часть класса А, В и С 1 получают основную информацию из интернета, а какая из  традиционных СМИ (умозрительно, можно предположить, что в этих стратах пользователей интернета значительно больше, чем в следующих в приведенной выше таблице). Наверняка для классов D и Е телевидение – главный поставщик новостей и любой другой информации.

В конечном итоге знания в области общественной стратификации безусловно важны не только для политтехнологов в период избирательных кампаний, но и для топ-менеджеров телевизионных каналов, отвечающих за выработку программной стратегии и реализацию программной политики компаний.

В этом выводе - позитивный аспект изучения общественных страт и перенос полученных знаний в телевизионную практику. Но есть моменты, вызывающие двойственную, а подчас и откровенно негативную оценку. Конечно, любой процесс, любое явление обладает диалектическим дуализмом. Очевидно, что развитие невозможно без возникновения и преодоления противоречий. Именно в этом ключе мы понимаем аудиторную стратификацию как следствие дигитализации ТВ. Еще раз повторим: переход на цифру ведет к существенному увеличению числа телевизионных программ и автоматически – к еще большему дроблению аудитории. 

Сам факт появления телевизионного вещания содержал в себе этот диалектический эффект. И первые исследователи ТВ весьма расходились во мнениях. Одни говорили об интегративной функции телеэкрана как имманентном его качестве. Действительно, до появления ТВ история не знала такой скорости распространения и массовости потребления общественно значимой и любой иной информации. Думалось (и говорилось, писалось), вот он – всесветный глашатай добра, правды и справедливости, вот оно – могущественное средство политического и культурного воспитания общества, распространения знаний и нравственных ценностей. Однако у оптимистов было немало оппонентов, которые небезосновательно считали, что распространение телевидения разобщит людей, заставит их замкнуться в своих квартирах и перестать быть активными членами социума. Фантасты рисовали жутковатые сцены с домами, у которых стены представляют собой экраны с неумолчно говорящими «тетушками» и «дядюшками», заставляющими забыть реальный мир и отказаться от общения с реальными людьми. Либо, как у Оруэлла, «большой брат» ТВ становится всеобщим надсмотрщиком и соглядатаем, лишающим людей частной жизни и права на собственный мир. 

Следует признать, что критики оказались не так уж далеки от истины. Сегодня многие, к сожалению, живут в мире виртуальной реальности, принимая на веру все, что показывает телеэкран и о чем говорят так называемые телезвезды. А «большой брат» создал игрушку в виде реалити-шоу. И не случайно, у первого отечественного реалити-шоу «За стеклом» были запредельные рейтинги, да и нынче, как следует из приведенной выше таблицы, «Дом-2» высокорейтинговая (вот уже который год подряд!) передача. 

История повторяется на новом витке спирали. Фантасты в своих прогнозах подчас оказываются  точнее ученых либо предвосхищают их открытия. Но и те, и другие отнюдь не всегда бывают правы и очень редко безукоризненно точны. Соответственно и автор этой статьи лишь намечает проблему, важную, по его мнению, ставит вопросы, ответы на которые призвано дать время. Главный вывод сегодняшних размышлений о последствиях перехода ТВ на цифровое вещание: дигитализация, при всех ее очевидных преимуществах, неизбежно ведет к стратификации телеаудитории, ослабляя интегративную функцию телеэкрана (что не есть хорошо). 

Хотя, кто знает, каковы будут последствия этого явления. Расширение селективных возможностей аудитории демократизирует общественное бытие, а в истинно и глубоко демократическом обществе всестороннее удовлетворение информационных потребностей, культурных запросов, приобщение ко всей полноте сокровищницы знаний, науки, искусства, высоких моральных принципов обогащает отдельного человека и делает совершеннее все общество.

Конечно, рассуждая так, можно дойти до утопических теорий Сен-Симона и Фурье и договориться до того, что цифровое ТВ – начало строительства «города Солнца». Но пока специалисты и общественность только обсуждают, какие программы будут включены во второй мультиплекс и сколько каналов будут доступными (то есть бесплатными) для всей отечественной телеаудитории, что, безусловно, крайне важно при тех показателях стратификации, которые приведены в соответствующей таблице.

И все же: цифровое телевидение начало победное шествие по бескрайним просторам России; намеченные планы и программы будут выполнены (с возможными у нас издержками). Технологическая революция самого массового и могущественного с точки зрения идеологии средства массовой информации с неизбежностью ведет к пока гипотетическим социальным, психологическим и иным (каким?) переменам. Задача состоит в  том, чтобы попытаться выявить их, осмыслить – и достойно к ним подготовиться.
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Экранная модель восприятия мира как 
социокультурная норма

 
Аннотация. В статье рассматривается проблема влияния современных технологий, а также содержательных смыслов экранных произведений, преимущественно телевизионных, на формирование нового типа личности – homo informaticus, чьей противоположностью является человек развлекающийся (homo entertaining). В формируемой медиареальности скрыто одно из противоречий, способствующее как возникновению социальной дисфункции, так и сдерживанию процессов модернизации в обществе.


Summary. In article the problem of influence of modern technologies, and also substantial senses of screen products, mainly television, on formation of new type of the person – homo informaticus is considered, whose contrast is the person having a good time. In this formed media reality the basic contradiction of modern screen culture is hidden.
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Культура ничего и никого не  спасает, да и не оправдывает. Но  она –  создание человека: он себя проецирует в нее, узнает в ней себя; только в этом критическом зеркале он видит свой облик,
 – писал в своей знаменитой книге «Слова» французский философ-экзистенциалист Жан-Поль Сартр, придававший особое значение понятию «свобода», которое он трактовал не как свободу духа, а как свободу выбора человеком, действующим в предложенных ему жизненных ситуациях. Тем самым Сартр подчеркивал, что человек не только неустанно – на протяжении всей жизни – проектирует сам себя, но и полностью ответственен за свои деяния, поступки, да и смысл окружающему миру, полагал он, придает именно человеческая деятельность, благодаря чему окружающий мир и обретает значение и ценность, однако возникает это только через акт сознания и выбора индивида, его собственного «Я». Отдавая должное концепции свободы воли французского философа и соглашаясь с его трактовкой влияния культуры на личность, правомерна постановка идентичного по сути вопроса, но с привязкой к сегодняшнему дню. Каким видит свой облик наш современник в «критическом зеркале» экранной культуры, ныне активно формирующейся?
         Как известно, современный мир быстро преображается под влиянием инновационных медийно-технических средств, основанных на экранных технологиях, обеспечивающих широким массам наглядное и оперативное восприятие как актуальной, жизненно важной аудиовизуальной информации, предстающей в разнообразных мультивариативных формах, так и осознание реалий объективной действительности, представленной в виде экранной реальности.  И становление информационного общества, где информация есть востребованные потребителем товар и услуга,  и экранная модель восприятия «жизненного мира» (по Э.Гусерлю), начинающая доминировать  в  социальной  практике,  актуализируют немало проблем, связанных с социализацией
 и модернизацией общества, его переходом на новую цивилизационную ступень развития.
 Термин канадского социолога М.Маклюэна “глобальная деревня” утрачивает в XXI веке признаки метафоры, утверждаясь в сознании социума как эталон  повседневной реальности. Активно внедряемые в общественную практику компьютеры, интернет, мобильные смартфоны, в том числе и телевидение с его многопрограммной интерактивной цифровой платформой, а также намечаемые к внедрению видеоинформационные системы нового поколения (ВИС)
, «сжимают» время и пространство, позволяя людям разных стран и континентов взаимодействовать без затруднений, создавая прецедент для осознания индивидом своих неограниченных возможностей. Наиболее ярко характеризует этот процесс Пьер Тейяр де Шарден, утверждавший еще в 30-е годы XX века, что «в перспективах ноогенеза время и пространство действительно очеловечиваются или скорее сверхочеловечиваются»
. 

В итоге экран с его аудиовизуальными образами, разнообразной событийной информацией отождествляется в сознании наших современников с неким источником познания, который, с одной стороны, символизирует радикальные изменения в социально-экономической среде, с другой -  формирует систему ценностей социума, его самосознание, его культурную идентичность. Это порождает ряд противоречий, связанных с накоплением массами социокультурного опыта, транслируемого посредством экранных технологий, так как семантико-содержательное наполнение информационных потоков, будь они вербальные, инфографические или аудиовизуальные, формируется медийной элитой, и это вызывает беспокойство философов, культурологов, социологов, теоретиков в области медиа.

Говоря о культуре как явлении, остановимся на гуманитарном подходе, выделяющем в качестве основного фактора человеческие интересы и потребности, на основе которых формируется определенная заданность развития общества. В этом контексте культура понимается как образ мышления и образ жизни, формируемые в социальной среде  и определяемые специфической установкой сознания, его направленностью на мир и на себя. Но культура есть и особый тип коммуникации людей.  Как отмечает известный российский философ В.М.Межуев, сегодня возникает новый тип культуры – информационной, что вызвано бурным развитием компьютерной техники
, появлением интернета, связано также с  установлением приоритета событийности времени, тогда как культура идей и вечных ценностей, культивированию которой способствовала эпоха письменности, исчезает. При этом в контекст культуры информационной, а трактовать это понятие можно и как культуру медиа, заложена идея одномоментности восприятия/осознания объективной действительности и отношения к ней, в результате чего имманентная связь человека с такими ценностными понятиями как вечность, смысл существования и т.д. нивелируется, а сама эта связь обрывается. 

Иначе говоря, с приходом культуры медиа – то, что сегодня наблюдается повсеместно в результате беспрецедентного распространения экранных технологий, предлагающих медийный контент, – наступает «тирания момента» и в сознании человека возникает установка «живем одним днем», проецируемая на все его последующие действия. Одновременно смена эпох  – утрата позиций культуры письменности и рост приоритета культуры экранной – выдвигает на повестку дня сразу несколько сущностных вопросов. Что за тип личности рождается из этой, начинающей доминировать информационной культуры, и какой тип личности будет  превалировать в текущей повседневности с учетом интенсификации процессов социокультурной глобализации, построения глобального сетевого общества? Но главное в проблеме то, как  будут формироваться у человека цифрового времени, подвергающегося бесчисленным, а порой и тотальным атакам экранных массмедиа, такие важные духовно-ценностные ориентиры, как  самосознание, самоидентификация
, по каким критериям он будет определять свою идентичность, и где будет проходить водораздел  индивидуального и социального? Эти насущные вопросы прямо обращают нас к проблеме формирования нового типа личности – homo informaticus, который, судя по всему, и составит ядро общества цифрового времени. 

«Homo informaticus» есть информационно-техногенный человек»
, - отмечает В.Ю.Колмаков, уточняя при этом, что «человек разумный» и «человек информационный» - одно и то же существо, рассмотренное с разных сторон
. Это тот, кто умеет преодолевать «cтрах перед новыми модусами информационной рациональности»
, и чье существование полностью зависит от «способности получать жизненно необходимую информацию».
  Подчеркивая, что «информационная рациональность есть новая парадигма мышления, возникающая в результате кардинальных преобразований цивилизации начала 21-го века”
 (прежде всего,  технико-технологических преобразований – С.У.), исследователь приходит к выводу, что «информационная реальность есть реальность информационного универсума”.
 Действительно, благодаря современным СМК (телевидение, интернет, мобильная телефония и т.д.) происходит интенсивный рост информационных потоков, мгновенно и беспрепятственно преодолевающих географические границы государств. 


Прерогатива же производства этой публичной, прежде всего экранной информации по-прежнему сохраняется за средствами массовой коммуникации как социальным институтом, которые обладают лицен-зионным, т.е. узаконенным  государством правом на ее создание и распространение.  При этом, нельзя не отметить, что в медийной среде идут весьма интенсивно конвергентно-интеграционные процессы, заставляющие современные медиа не только кардинально перестраиваться, реструктуризироваться, реформироваться под влиянием цифровых технологий
 - с целью захвата различных сегментов массовой аудитории, но и обращаться при сборе и «выбросе» в социокультурное пространство  оперативной информации за помощью к «народным ньюсмейкерам», т.е. обычным гражданам. «Народная журналистика»
 развивается исключи-тельно быстро (блоги в виде интернет-журналов, интернет-дневников стали нормой в социальной практике), подтверждая тем самым и то, что «информациональность» как атрибут социальной организации, по М.Кастельсу, расценивается как фактор социальной динамики в цифровое время, и то, что нарождение homo informaticus как нового типа  личности  явление не эфемерное, не надуманное, а вполне реальное. 

Какие же черты характерны для homo informaticus? Стоит предположить, что этому типу личности присущи некий уровень самоорганизации, стремление к познанию (познавательная функция ведущая), причем эти ментальные характеристики относятся к доминирующим, иначе потребность в получении необходимой информации не может быть реализована. Это предполагает и определенный набор личностных качеств индивида, среди которых к приоритетным относятся:  мотивированность, целеустремленность, рациональность, прагматичность, методичность, сосредоточенность, последовательность… То есть все то, что определяет действия индивида на пути продвижения к поставленной цели, оптимальному результату. Как очевидный факт отметим: любая публично распространяемая информация как правило разрознена, фрагментарна, а потому требует некой систематизации, интеллектуальных усилий при оценке, в результате указанный набор признаков характеризует действия индивида как процесс созидательный, имеющий познавательный аспект. 

Согласившись с подобной проекцией развития социогенеза
 и с тем, что мышление homo informaticus направлено в русло созидания, нельзя, однако, не признать, что на нынешнем этапе становления информацион-ного общества и развития культуры медиа идет формирование цивилизации медиа с определенными представлениями о бытии и бытийности, тесно связанными с той медиареальностью/экранной реальностью, которую средства массовой коммуникации, прежде всего экранные, производят.  Несмотря на появление в России значительного количества нишевых (узконаправленных тематически) телеканалов в платном кабельном / спутниковом ТВ,  наземное эфирное телевидение,  общедоступное и пока  еще самое массовое, продолжает  развивать программную концепцию  экранных зрелищ, ориентированную скорее на формирование человека развлекающегося (homo entertaining), чьи внутренние устремления, мотивация и отношение к жизни больше связаны с потребностью в развлечениях, даже в гедонизме (от греч. hedone – «наслаждение»)
, что предопределяет поиск субъектом такой системы удовлетворений, которая ему импонирует более всего, доставляя чувственное  наслаждение. Напомним, что контент российского ТВ усиленно развивается в сторону развлечений, и это подтверждает статистика. С 2005-го года доля развлекательных программ, кино и сериалов в эфире 16-ти федеральных телеканалов (в открытом доступе) увеличилась с 52% до 66%, при этом кино и сериалы российские зрители видят примерно в одинаковом количестве (23 и 21% эфирного времени соответственно), но сериалам уделяется большее внимание: за последние пять лет их доля в прайм-тайм выросла вдвое (до тех же 21%).
  

Столь однонаправленное программирование телевизионного контента не так уж безобидно для социального развития, как кажется на первый взгляд. При анализе проблемы следует отметить, что основные признаки человека развлекающегося как типа личности никак не коррелируются с ментальными и личностными качествами homo informaticus. Не только потому, что homo entertaining должен априори обладать неким (весьма немалым) количеством свободного (досугового) времени для удовлетворения своей потребности в удовольствиях, но и в связи с тем, что сам процесс развлечения неизменно связан с релаксацией, т.е. физическим и психическим расслаблением, уменьшением напряжения, прежде всего  напряжения интеллектуального, явно преобладающего у homo informaticus. В зарубежных исследованиях человек развлекающийся трактуется как «упрощенный человек», можно сказать «ментально поверхностный человек», не обремененный поиском смысла жизни, собственным анализом явлений окружающего мира, ответственностью, волевыми качествами характера, необходимыми для достижения поставленной цели во имя решения той или иной  задачи и т.д. Его основной удел – наслаждение, получение удовольствий. И поскольку явления объективной действительности отражаются сознанием такой личности интенционально (от лат.intetio – стремление), т.е. пристрастно-избирательно, в зависимости от их значимости в практике конкретного «развлекающегося» человека, то возникает образ некоего инфантильного существа, без активной жизненной позиции, пребывающего без конца в увеселительном состоянии, всегда готового психологически к восприятию забав, скабрезностей, обывательских пошлостей (язык такой личности как правило примитивен, а лексика снижена); существа, отказывающегося от серьезных обсуждений, дискуссий, требующих интеллектуального напряжения.

Таким образом, претворяя в жизнь концепцию экранных развлечений в различных формах и отказываясь от познавательных и аналитических программ, телевидение как самое массовое экранное средство коммуникации, а вслед за ним и иные экранные СМИ мотивируют свою аудиторию к принятию не только развлекательного образа жизни как мировоззренческой нормы, но даже моделируют варианты стилей социального поведения в  этом векторе развития. Именно поэтому ряд телеканалов использует циничный тезис, но удивительно точный по своему содержанию: «Ты то, что ты смотришь!»
, где содержится и характеристика основных ментально-личностных качеств той части массовой аудитории, которая удовлетворена развлекательными телепрограммами, и оценка программного контента, основанного на идее «Делай, как Я!». И если рассматривать аспекты социального развития, социальной динамики, модернизации общества в контексте  современности, то проблема как раз и фокусируется на том, что избранный экранными средствами массовой коммуникации досуговый модус превалирования развлечений входит в противоречие  с вызовами цифрового времени. В итоге налицо конфликт зрелищного и реального на экране. 

На фоне того, что по отношению к объективной действительности медиареальность/экранная реальность оказывается всегда скорректи-рованной в большей или меньшей степени в результате применения творческого акта,  профессионального мастерства  журналистов как посредников-коммуникаторов, возникает и проблема однотипности восприятия массовой и гипермассовой аудиторией медийного продукта, в особенности экранного. Исследователи поясняют это тем, что массовая культура, находящая отражение в медийных продуктах, рассчитана не на индивидуальное, а на массовое восприятие, что и вызывает у массовой аудитории «однотипную, одинаковую для всех реакцию»
. Однако коллективный характер восприятия экранного продукта, прежде всего телевизионного, когда ничем не связанные между собой люди как бы сливаются в едином эмоциональном отклике, – специфическая особенность приобщения к массовой культуре
. И возникает типоло-гизация экранных сюжетов, в русле которых развивается субъективный идейно-чувственный мир человека, независимо от места его проживания и культурных традиций. Кроме того, общей тенденцией стало использование в телевизионном программировании рекреативной функции, что неизбежно приводит к росту развлекательных  программ, как правило схожих между собой по способу применения креативных приемов в сюжетах независимо от их фабулы. В рамках негласной установки в медийном сообществе относительно продвижения развлекательной экранной продукции изначально заложена однотипность использования определенных творческих приемов, что сказывается и на креативном акте.  Все это вместе взятое формирует в глазах массовой аудитории и однотипную картину окружающего мира, составленную из калейдоскопа развлечений в виде экранных образов.

Проблему формирования однотипного восприятия и мышления социума следует рассматривать в контексте сближения смыслов понятий «экранная культура» и «массовая культура». Несмотря на то, что понятие «массовая культура» является более широким и содержательно емким по отношению к понятию «экранная культура», их основные характеристики  на современном этапе сближаются, оказываясь в чем-то даже тождественными. Производство сюжетов экранной культуры, их тиражирование обеспечивают в основном электронные  СМИ, в первую очередь телевидение, сделавшее массовую культуру базисом производства экранного продукта. В итоге свойства экранной культуры и культуры массовой уже можно рассматривать практически как идентичные. 

Понятие «массовая культура» обладает немалым числом специфических признаков
, из которых приведем наиболее существенные, узнаваемые в том числе и в современной практике телевизионного и интернет-пространства. Это в первую очередь примитивизм, фамильярность, амикошонство в отношениях людей; низведение социальных, классовых конфликтов к сюжетно занимательным столкновениям «хороших»–«плохих», «наших»–«не наших»; достижение личного успеха ценой публичности;  развлекательность, забавность, сентиментальность в отношении к жизни, пропагандируемые комиксами, бульварной литературой, «желтыми» СМИ; утверждение коммерческого кино и иных экранных сюжетов с натурализацией и смакованием насилия, секса; ориентированность на подсознание, на «животные» инстинкты; культивирование национальных и расовых предрассудков, различного рода мистификаций; культ сильной личности и   культ посредственности одновременно; примитивная символика; условность в восприятии жизненных ситуаций; популяризация «низовых» языково-лексических форм; банальные трактовки жизненных смыслов и ценностей. Все они проецируются и на понятие «экранная культура», которая, как и «массовая культура», отмечена серийностью производства. Все эти признаки усматриваются в транслируемой ежедневно экранными медиа продукции, где массовость отождествляется с экранностью. Это то, что Ж.Бодрийяр, вслед за М.Маклюэном
, называет имплозией
, а также погружением в плоскость зрелищного, где «никакие знаки смыслом уже не обладают, и где любой из них тратит свои силы на то, чтобы завораживать и околдовывать»
.


Приведенные выше признаки, характеризующие однотипность свойств культур экранной и массовой, позволяют сделать вывод о том, что культуру экранную следует рассматривать как закономерное продолжение культуры массовой, хотя способы репрезентации ими того или иного культурного явления различаются. Если  массовая культура как более широкое понятие имеет при отображении множество формообразований, может тиражироваться всеми известными способами распространения, то культура экранная ориентирована лишь на тиражирование посредством экранного воспроизведения. В итоге массовое восприятие сугубо развлекательного экранного продукта пагубно сказывается на социуме - его интеллектуальный слой истончается, а представления о национальных традициях, культурных ценностях, традициях и нормах поведения размываются, нивелируются, и возникает «иррациональность  массовизированной человеческой души»
, что в итоге приводит к деградации всего общества. В этом плане настойчиво культивируемая телевидением, иными экранными средствами массовой коммуникации ориентация на однотипность социально-поведенческих реакций и, как результат,  однотипность мышления социальных групп имеют ярко выраженную негативную окраску. На фоне социально-экономических проблем, имеющих место в современной российской действительности, экранные средства массовой коммуникации предпочитают исповедовать идею карнавальной досуговости, гедонистического стиля жизни, безудержной развлекательности, гламура, где эталон бытия - mode de vie звезд отечественного шоу-бизнеса. 


Подобная экранная модель отражения картины окружающего мира пагубно сказывается на массах, а ее смысловое содержание предстает как руководство к действию. И вопрос о медийной концепции модели экранной реальности становится архиважным для общества цифрового времени, поскольку в экранных сюжетах запечатлевается облик нашего современника.
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Аннотация. В статье исследуется проблема культурной идентичности зрителя в связи с появлением нетипичной для телевизионного сериала модернизации эстетики и нарратива. Основной акцент сделан на анализе различных стратегий репрезентации человека и его экранных двойников: зомби, киборгов, вампиров и пр. Эскалацию натуралистической эстетики в телесериале следует рассматривать в контексте общих изменений, которые претерпел образ человека в системе экранных искусств 2000-х годов. В качестве объекта исследования рассмотрены проекты: Настоящая кровь (True Blood), Ходячие мертвецы (The Walking Dead), Терминатор: битва за будущее (Terminator: The Sarah Connor Chronicles) и др. 


Summary. The article is devoted to the problems of cultural identity and abnormal modernization of TV series esthetics and narration.  The key question is variety and communication of screen heroes — human beings and humanlike beings, i.e. cyborgs, zombies, vampires etc. The actual esthetics of “shocumentary”, “horror” involves researches of mankind transformations in screen culture.   The most important TV series are: True Blood, The Walking Dead, Terminator: The Sarah Connor Chronicles etc. 
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Визуальные искусства на современном этапе открывают широкий горизонт для воплощения образа на экране. Однако в не меньшей степени новейшие технологии и системы коммуникации стимулируют поиск новых решений для проблемы экранного человека: его место в повествовании, способы репрезентации являются axis mundi
, вне которой невозможно существование экранного мира. Визуальный документ существует для человека, этому необходимому условию подчинены закономерности восприятия и построения системы персонажей, выразительных приемов и языка.       


 На этом фоне проблема культурной идентичности зрителя и степени участия в данном процессе экранных искусств приобретает особую остроту. Телесериал в силу своей специфики учитывает ряд аспектов, в том числе: регулярность выхода в эфир; удержание зрительского внимания и пр. Для данного формата характерна сильная суггестия, позволяющая транслировать определенные типы нормативного поведения, подкреплять стиль, образ жизни, т.е. оказывать влияние и на культурную идентичность зрителя. В 1970-е годы исследователь Н.Хренов писал о том, что в силу длительного и регулярного взаимодействия зрителя и многосерийного телефильма изменяется восприятие персонажей и событийного ряда
. Именно это свойство активно эксплуатируется в зарубежном сериальном производстве последних лет в рамках так называемых «обновленных сериалов», демонстрируемых на коммерческих телеканалах США, начиная с конца 1990-х годов. Технические возможности позволяют создателям данной продукции обращаться к весьма нетрадиционным темам, соответствующим кругу запросов целевых аудиторий.  


Процесс создания новых сериалов был связан в том числе с тематической и жанровой инверсией. Происходят известные трансформации устойчивых типов повествования, главным образом под влиянием нетипичного героя, нуждающегося в соответствующем «культурном контексте». В первую очередь это различные «модусы» человека – как правило девиантные двойники: серийные убийцы, мутанты, киборги, инопланетные формы жизни, демонические сущности и др.  В силу указанных причин подобный материал оказывает неизбежное влияние на зрителя в отношении эстетической реакции, а продолжи-тельное и регулярное воздействие активно интегрирует подобные образы в массовое сознание и в известной мере вводит их в разряд нормы. Подобные эстетические изменения непосредственно связаны  с двумя осями культуры и экранных искусств: проблемой идентичности в экранном произведении и антропологическим статусом в культуре. Это два основных аспекта, от которых зависит рождение экранного образа, его воздействие на сознание и как следствие важная коммуникативная функция в культуре. Несмотря на определенные колебания в сфере этического, сериалы коммерческих каналов остаются в пределах традиционной шкалы категорий добра, зла, должного, запретного и т.д. 


Феномен обновленных сериалов
 коммерческого ТВ (США)   фиксируется в границах нормативного, поскольку отказ от этой составляющей с очевидностью сократит изначально существенно дифференцированные целевые аудитории. В свою очередь это условие предоставляет большие возможности для трансформаций образа героя, которые происходят в двух основных направлениях: типаж и эстетика телесности. Эстетическая реакция и зрелищность экранного произведения в значительной степени детерминированы тем, насколько экранные искусства способны соответствовать культурной идентичности зрителя. Поэтому нет ничего удивительного в том, что отправной точкой для построения эстетической системы таких проектов стало именно тело героя: фактура, пластика, жест и т.д. Это необходимое условие формирования нашей познавательной способности и возможности эстетического созерцания. 


Основа столь пристального (при этом весьма узконаправленного) внимания к особым типам персонажей и аспектам телесности в экранных искусствах второй половины ХХ века лежит, по-видимому, в общем стремлении движении культуры к дегуманизации.  Резкое усиление влияния сферы масс-медиа и телевидения в частности, начиная с 1960-х годов, привели к активным интеллектуальным попыткам осмыслить нынешнее положение человека в его связи с внешними, электронными «расширениями». Этим термином, напомним, М.Маклюэн обозначил динамическую зависимость между индивидом и средствами массовой коммуникации – от традиционной печати до электронных (радио, телевидение) – в направлении постепенной интеграции
. Одной из культурных параллелей подобного наращивания, а порой простого дублирования предлагаемой аудитории информации стал чрезвычайно популярный социальный миф (и мотив в искусстве и литературе) о всевозможных заместителях человека: инфернальных существах, механизмах-роботах, конкурирующих видах (мутации) и т.д. 

База подобных воззрений содержится в области экзистенциально-феноменологического круга идей, что для экранных искусств эквивалентно проблематике эстетического созерцания. Проблема различения человека и не-человека, если не привлекать фольклорно-мифологический пласт, также с точки зрения рационализирующего субъекта. В рамках экзистенциально-феноменологического дискурса неразрешимость вопроса о сущности человека приводит соответственно к неопределенному статусу всего круга проблем, связанных с миром нуминозного (религиозного, демонического, сакрального и пр.). Примером могут служить известные параграфы из работы М.Хайдеггера «Бытие и время», посвященные проблеме ужаса. Как известно, аргументация автора строилась на том, что человек поставлен априори в агностическое отношение к познанию собственной природы. Поэтому индивид обречен не знать и не понимать собственную сущность и, следовательно, основные узловые точки своего присутствия в мире (рождение, болезнь, смерть), что является источником неискоренимого ужаса
. Это дало повод  Ж.-П. Сартру в дальнейшем утверждать, что сущность человека предшествует его существованию
.  Вполне естественно, что данные идеи стали неотъемлемой частью не только научного, но и художественного мировоззрения.

Ecce homo: человек и его подобия
 


Для экранной культуры мир и человек явились идеальной моделью чистого эстетического созерцания. Экранный герой и его контекст воспринимаются только на уровне зрения и слуха, к ним неприменим ни опыт нуминозного, ни тактильное, ни какое-либо иное восприятие, пригодное для окружающего мира, «вот-бытия» по М.Хайдеггеру.  Эстетика визуального естественным образом опирается преимущественно на семиотические связи: экранное изображение воспринимается в той мере, насколько это допускает культурный контекст
. Подобные символические абстрактные связи (коды) нуждаются в многократном повторении в силу своей условности. Монтажный или операторский прием (крупный план, межкадровый переход, панорама) непонятен до тех пор, пока зритель не установит его значение в границах конкретного повествования. Здесь лежит, к примеру, и источник суггестивного воздействия кинематографа, телевидения и компьютерных систем. 

Неопределенность «онтологического» статуса экранного человека, возможность трансформировать его в любую вещь была прекрасно известна с первых лет существования кинематографа и стала значимым аспектом в развитии экранной образности. Различные форматы телевидения, и в частности сериал, сегодня находятся под влиянием традиции языка кино, а также новейших экранных систем, обладающих специфическими эстетиками (интернет, мобильные системы), включая компьютерную обработку изображения. Под их опосредованным влиянием в течение последнего десятилетия подверглась изменениям и эстетическая позиция зрителя, которая движется сегодня по линии усиления зависимости от суггестивного воздействия экранного образа. Показательно, что к концу первого десятилетия 2000-х годов зритель сориентирован не только на новейшие технологии создания экранной образности, которые обеспечивает кино, но стремится в той или иной мере экстраполировать подобный тип эстетической реакции и на телевидение.  

Мертвые и массовая культура: от повседневности  к апокалипсису 


В 1950-е годы Хайдеггер, рассуждая о сущности механики и автоматики в индустриальной культуре, заметил, что скрытый страх перед усиливающимся влиянием техники – следствие полного непонимания человеком истинного влияния машины на природу человека, а следовательно и полное непонимание сущности самой машины
. В этом более кантовском рассуждении о соотношении «феномена и ноумена» важен сформулированный парадокс антропологического статуса. Человек порождает сложные объекты, исходя из незнания собственной природы, а значит на искусственную область универсума переносится тот же принцип неопределенности. Поэтому усиливающийся симбиоз человека и машины имеет совершенно непрогнозируемые следствия. 

Первым и логически вытекающим явлением становится полная замена человека: совершенный двойник. Необязательно при этом его искусственное происхождение: это может быть и некая альтернативная ветвь филогенеза. Телесериал заимствует этот мотив из богатой истории кинематографа, начиная с немых лент Р.Вине, Ф.Ланга, Л.Фейяда и др. Однако для ряда сериалов непосредственным источником являются фильмы 2000-х годов, которые в изобилии поставляют подобные содержания и соответствующую требованиям времени эстетику. Телесериальный формат использовал основное свое преимущество – моделировать жизнь такого типа альтернативных организмов во множестве повседневных деталей. С эстетико-художественной точки зрения данная ситуация разрешима при посредстве WFX (компьютерные эффекты), объемного грима, соответствующей пластики актера и операторской работы. 

Однако производители данной продукции учитывают и сюжетно-повествовательный аспект. Так, мотив сосуществования человека и вампира в сериале «Настоящая кровь» (True Blood, 2008-по наст. время) во многом близок эстетике киноленты «Интервью с вампиром» (1994) Н.Джордона. Событийный контекст перенесен из интерьеров готического романа или субтропического/африканского региона, соответствующих классическим голливудским лентам о вампирах и зомби, – в поместья американского юга. При сопоставлении с лентами Ж.Турнёра, Т.Браунинга, В.Гальперина хорошо виден эклектический характер обновленного кино- и телефильма. Создатели сериала Ш. Харрис и А.Болл в еще большей степени, в соответствии с духом «HBO»
, акцентировали бытовую, реалистическую сторону взаимодействия человека и мира вампиров. Неслучайно исходным событием телефильма становится ратификация закона о правах вампиров как одного из «меньшинств». Они открыто живут среди людей, питаются синтетической кровью и т.д. Естественно, что в отношения такого видового соседства активно включается элемент эротизма, с одной стороны,  и демоноборческий – с другой. Моделью подобного взаимодействия становится связь официантки, обладающей телепатическими способностями, и вампира «гарольдического характера».  Так, герои оказываются в положении чужаков как для людей, так и для вампиров (1:3)
, что вводит хорошо известный шекспировский мотив одиночества и противостояния воле семей. 


Отказ от готической эстетики неизбежно приводит и к бытовизации смерти. Всевозможные ритуальные действия вампиров, пьющих, к примеру, кровь своих жертв (это и классическое общее место данных жанровых лент), в сериале представлены как беспорядки уличных преступников (1:10), а персонажи нередко принадлежат к городским маргиналам, первертам (1:2, 1:3, 1:11, 1:12). Неотъемлемой частью эстетики сериала становятся и элементы черного юмора, которые создаются на основе разворачивания традиционных кинематографических эллипсисов. Монтажные сокращения применяются с различными целями, от требований хронометража до соображений цензуры. Голливудское кино, ограниченное кодексом Хейса, выработало высоко дифференцированную систему умолчаний, в основном касавшихся изображения любовных отношений между героями и сцен насилия. В проекте «Настоящая кровь», 1 сезон, раскрывается один из классических эллипсисов жанрового кино – убийство вампира (1:10-11).  


Эстетика сериала 2010-го г. «Ходячие мертвецы» (The Walking Dead, 2010-по наст.) также опирается на чрезвычайно распространенный мотив  из кино и культуры комикса. Один из  явных кинематографических источников эстетики проекта «Обитель зла» (2002) П.Андерсона (в особенности пилотная серия). Производитель и вещатель «AMC» продолжил традиции «Fox» и «HBO» в отношении эстетики натурализма, проявляющейся в «оживлении» мертвецов с большим числом выразительных деталей. Данный программный продукт особенно показателен, поскольку получил специальную награду «Эмми» в области объемного грима
. 

Экранный образ ходячего мертвеца имеет давнюю кинотрадицию, которая явно просматривается, начиная по крайней мере с лент Дж.Уэйла «Франкенштейн» (1931) и К.Фройнда «Мумия» (1932) – с точки зрения грима, а типическую пластику и жест можно усмотреть уже в работе П.Вегенера «Голем» (1915) и классике немецкого экспрессионизма «Носферату. Симфония ужаса» (1922) Ф.В.Мурнау. Канонические пластика и жест активно формируются в звуковой период в работах «Белый зомби» (1932), «Восстание зомби» (1936), «Я гуляла с зомби» (1943) и др. В период бурного развития научно-фантастического жанра в США 1950-1960-х годов этот образ получил дальнейшую разработку. В известной ленте «Вторжение похитителей тел» (1956) Д.Сигела используется мотив о море, поветрии, эпидемии, которые изменяют человека.  

В отличие от образа вампира и иных антропоморфных и неотличимых от человека демонологических сущностей образ ожившего мертвеца обладает специфической эстетикой. Данный персонаж, вероятно, в наибольшей мере представляет собой аттракцион именно с точки зрения телесности. Сам способ его экранного существования, борьба с ним других героев составил массу кинематографических клише, которые широко распространены в массовой культуре
.  В частности в кино и научно-фантастиеской литературе сложился поджанр «zombie apocalypse» (фильмы-апокалипсисы о зомби).  Этот экранный герой может быть охарактеризован как тип апокалиптического (постапокалиптического) человека, поскольку в нем, как ни в каком другом антропоморфном существе, с наибольшей силой просматривается искаженный масскультом христианский мотив воскрешения мертвых. Данный тезис не требует доказательства, можно привести только известное место из Евангелия от Иоанна о Лазаре (Ин 11:1–44). В частности, для периода формирования святоотеческого богословия одним из острейших был вопрос о так называемом апокатастасисе, то есть воскрешении мертвых, который включал весьма прагматические дискуссии о деталях процесса (например, у Григория Нисского). Экранные искусства, привлекая новые технологии для формирования соответствующей эстетики, в самых разнообразных версиях воспроизводят этот мотив «dies irae, dies illa»
. И в этом отношении показательно, что экранный контекст для данного персонажа, как правило, – гибель человечества и культуры. Повествование сериала «Ходячие мертвецы» выстраивается по вполне традиционной сюжетной схеме, которая обеспечивает максимальную зрелищность. Поиски выживших, а также возможных жизненных ресурсов перемежаются с  атаками мертвецов. Производственные мощности позволили создать, например,  эффектные планы Атланты, ставшей городом мертвых (1:1, 1: 2) и др. 

«Расширения» человека: мутация и эволюция 


Одним из наиболее амбивалентных образов антропоморфных заместителей является улучшенный человек, обладающий богатой экранной традицией.  На ранних этапах развития киножанров естественным «внешним расширением человека» становится совершенный механизм как в ленте «Метрополис» (1927) Ф.Ланга или в комедии «Механический человек» (1921) А.Дида. В тоже время в начале ХХ века появляются отдельные работы, в которых совершенный человек создается на основе химических процессов как в ленте Дж.С. Доули «Франкенштейн» (1910). Герой фильма рождается из особого резервуара, наполненного реактивами. Здесь отчетливо виден мотив богочеловека (богоборческий) и наказания, т.к. идеальный «андрос» в результате несовершенства эксперимента становится монстром. В данных работах в сущности представлены основные стороны этого экранного персонажа: мимикрия и поэтика разрушения, – как основные типы его коммуникации с человеком. Принцип маскировки, неразличимости человека и искусственного устройства предполагал и идею улучшения человека в чистом, так сказать виде, как в серии фильмов о Франкенштейне 1930-х годов. Главный герой создавался как биологическая в своей основе машина, «homo novus». Заметим, что этот мотив неоднократно воспроизводился литературе: от романтизма (Э.Гофман) до научно-фантастического романа (А.Азимов)
. Закономерно, что данная тема оказалась в круге экзистенциальных идей и имела ясно различимую связь с христианской традицией. 

Как указывалось выше, начиная со второй половины ХХ века, антисциентистские идеи получают широкий общественный резонанс и становятся неотъемлемой частью исследований культуры и общества. Ж.Бодрийяр в начале 1970-х годов проводил близкую М.Хайдеггеру мысль о том, что взаимодействие между людьми и машинами неизбежно ведет к дегуманизации, переносу технологической составляющей на способ человеческого присутствия в мире: «…Сами люди стали бурно умножать свою численность лишь с того момента, когда благодаря промышленной революции получили статус машин; освободившись от всяких отношений подобия, освободившись даже от собственного двойника, они растут вместе с системой производства, представляя собой просто ее миниатюрный эквивалент.  …Робот, машина, омертвелый труд все время господствуют над трудом живым»
. Логическим следствием из данного рассуждения становится неактуальность мимикрии, необходимости робототехники воспроизводить формальное сходство по образу: промышленное оборудование заменяет человека сугубо по функциональному признаку. Мир автоматов, – в соответствии с терминологией Бодрийяра  – мир механизмов, в точности копирующих человека, – в условиях производства-потребления становятся анахронизмом
. 

В новейших экранных искусствах с развитием технических и соответственно выразительных возможностей мотив мимикрии приобретает более широкое значение: как элемент эстетики ужасного, поскольку искусством перевоплощения могут обладать не только машины, но и альтернативные ветви человеческого (или нечеловеческого) филогенеза. Насколько можно судить по сериальной продукции последнего десятилетия, наибольшую популярность приобретает тип «улучшенного» человека. Популярность данной темы на ТВ обусловлена влиянием группы лент, вышедших в 2000-е годы: «Люди икс» (2000), «Человек-паук» (2002), «Фантастическая четверка» (2005), «Железный человек» (2008) и др. Герои изменяют свой антропологический статус в результате случая (приобретенная мутация), либо они изначально обладают сверхспособностями (врожденная). Телевизионная эстетика в значительной мере опирается на культуру комикса и кинематографа: персонажи и сюжетные линии могут творчески перерабатываться при заимствовании или иметь оригинальное происхождение. Среди недавних телесериалов стоит назвать «Тайны Смолвилля» (Smallville, 2001-2011), «Кайл XY» (Kyle XY, 2006-2009), «Герои» (Heroes, 2006-2010) и др. Последний из указанных проектов воспроизводит популярную серию фильмов, посвященных так называемым «людям икс» (новый виток эволюции человека), обладающих сверхспособностями. Основа повествования, заимствованная из культуры комикса, неизбежно опирается на эсхатологический сценарий, который предполагает различные версии, связанные с разной степенью участия сверхсуществ в жизни людей. Культура комикса обеспечивает актуальную нормативную составляющую: добро и зло однозначно определяют место героя и его функции в повествовании. 

Несмотря на растущую популярность апокалипсических повествовательных моделей и опирающихся на соответствующую эстетику зрелищных аттракционов, связанных с жестокостью, повествование в подобных телесериалах во многом определяется  традиционными ценностными ориентирами
. Данное ограничение позволяет оставаться в рамках, приемлемых для основной аудитории этических координат (торжество справедливости, положительных персонажей и пр.). Поскольку повествовательная система сериала в целом проста, основной акцент сделан на сверхспособностях персонажей, демонстрация которых составляет основу эстетики зрелищности. Герои, являясь до некоторого критического момента обычными людьми, внезапно обнаруживают у себя вновь открывающийся потенциал. Персонаж Хиро Накамура оказывается способен управлять пространством и временем; Клер Беннет обладает возможностью регенерировать ткани и костную структуру; Нейтан Петрелли способен к левитации (1:1) и т.д. Существенным аспектом интриги являются поединки, в ходе которых демонстрируются сверхспособности (1:23, 3:2), а также происходят специфические трансформации телесности (3:1, 3:25). 


Насколько можно судить, мотив автомата-робота как заместителя человека в настоящее время обладает меньшей популярностью. Не случайным представляется закрытие после второго сезона сериала «Терминатор: Битва за будущее» (Terminator: The Sarah Connor Chronicles, 2008-2009) компании «Fox» в связи с низкими рейтингами. Однако в данном проекте создатели задействовали широкий спектр выразительных средств, включающий компьютерную графику, объемный грим, муляжи и т.д. Непосредственным источником эстетики сериала стали фильмы трилогии о терминаторе «Терминатор» (1984), «Терминатор-2: судный день» (1991), «Терминатор-3: восстание машин» (2003). Ряд зрелищных аттракционов выстраиваются на основе различных деформаций персонажей-терминаторов. Усилен по сравнению с фильмами мотив неразличимости человека и кибер-заместителя: терминаторы становятся членами семьи (1:4); воспроизводят сложную пластику и жест, к примеру, в хореографии (1:7). В частности, киборг Кэмерон в результате повреждения начинает отождествлять себя с человеком (2:4), что позволило создателям продвинуться еще дальше в данном направлении. В сериале было уделено внимание и эстетике безобразного, которая также была основана на использовании различных аспектов телесности в качестве аттракциона. Преследователь главного героя терминатор Кромарти вынуждает специалиста по пластической хирургии восстановить утраченный кожный покров (1:3). Киборги сталкиваются с автомобилями (1:2, 2:1), вступают в единоборства (1:5) и т.д. 


 Таким образом, на сегодняшний день необходимо констатировать, что в западной телевизионной культуре сложился характерный тип сериальной продукции, которая активно эксплуатирует повествовательные, типажные и эстетические аспекты, определяющие новый статус экранного человека. Возможность формирования данной тематической ниши демонстрирует известные изменения в сфере эстетических условий рождения и существования экранного образа. Появление подобных образов (давно устоявшихся в кинематографе, культуре комикса, компьютерных играх) в системе телевидения свидетельствует, прежде всего, об их нормализации, включении в систему культурной идентичности массового зрителя. В экзистенциально-феноменологическом срезе присутствие подобных нормативных содержаний на ТВ отражает нелинейный процесс самоидентификации человека в культуре. Интерес зрителя к различным типам деформаций телесности персонажей на телеэкране может выступать показателем общего состояния экранных искусств на новейшем этапе развития, для которых характерен амбивалентный, эклектичный образ человека. Культурная идентификация зрителя в сериалах этого типа представлена как игровая ситуация, которая опирается на заметно сократившийся объем социальных референций. Данная продукция специфична именно тем, что предлагает нестандартного героя и нетипичную эстетику в качестве материала для регулярных просмотров. Подобная трансформация экранной идентичности свидетельствует и о значительных изменениях места человека (антропологического статуса) в современной культуре. Несколько изменив слова М.Хайдеггера, констатируем, что человек  обращается к ужасу на экране, исключительно вследствие совершенной капитуляции перед ужасом размышлять о своей сущности в современном мире.  В частности, данный вывод подтверждает дальнейшее углубление всеобщего кризиса антропологических оснований культуры, на который неоднократной указывали представители философского дискурса (Э. Гуссерль и др.) в начале ХХ века. 
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ОСОБЕННОСТИ ОТЕЧЕСТВЕННОГО 

ТЕЛЕСЕРИАЛА 2000-х  годов
Аннотация. В статье рассматривается становление на телеэкране новой художественной формы. Телесериал как произведение экранной и одновременно массовой культуры с 80-х годов прошлого столетия претерпел сложную эволюцию, основные особенности которой стали материалом для данного исследования.

Summary. In article are considered questions of appearance on screen a new art form. Tv-series - as the product of the screen and at the same time mass culture with an 80-ies of the last century has undergone a complex evolution, the main features of which were material of this study.
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Телевизионный сериал сегодня активно инкорпорирован в пространство экранной культуры, занимая и по объему зрительского внимания доминирующее положение в сетках вещания каналов. Многообразие жанрово-тематического диапазона телесериала способно удовлетворить интерес самой широкой и разнообразной аудитории. Как экранная форма телесериал существует с начала 1960-х годов прошлого века и развивался как в конкурентной среде западной массовой культуры, так и на фундаменте традиций отечественной кинодраматургии в нашей стране. Очевидна возрастающая востребованность сериала в расширяющейся многоканальной и интерактивной среде распространения экранного продукта в сетях цифрового телевидения и интернета. Распространенность этой телевизионной формы как феномена экранной культуры актуализирует необходимость более углубленного, чем это делалось во второй половине ХХ века, ее осмысления.

Первые разработки на этом направлении отечественное киноведение предприняло еще в 1970-е – 1980-е годы, в иных, нежели сегодня, исторических условиях. Это обусловило специфику методологии исследований тех лет: они носили преимущественно классический искусствоведческий характер. 

В 1990-е годы в контекст отечественной экранной культуры вошли (с большим опозданием) наиболее заметные зарубежные сериалы, такие как мелодрамы «Рабыня Изаура» (Бразилия, 1976-1977) и «Санта Барбара» (США, 1984-1993). Российский телезритель увидел мистический «Твин Пикс» (США, 1991-1992) – первый из сериалов, удостоенный кинокритиками серьезного разбора, детектив «Коломбо» (США, 1968-2003), производственную (медицинскую) драму «Скорая помощь» (1994-2009), ситком «Друзья» (1999-2004), судебную драму «Закон и порядок» (1990-2010) и другие, получив таким образом в течение нескольких лет полное представление о жанровом разнообразии и истории развития сериала как экранной формы.

В конце 1990-х – начале 2000-х российские продюсеры разворачивают собственное производство телесериалов. В частности, на канале «Россия» был осуществлён проект «Русская серия» (позже удостоенный специальной награды ТЭФИ за возрождение отечественного сериала), в рамках которого увидели свет первая за долгие годы экранизация литературной классики – «Идиот» по одноименному роману Ф.М.Достоевскому и первая попытка осмысления «лихих девяностых» – «Бригада» (оба сериала вышли в 2002-м году). Уже к середине «нулевых» годов российский телесериал практически полностью вытесняет аналогичную зарубежную продукцию из вечерних сеток вещания ведущих российских телеканалов – в отличие от российского «большого кино», уступившего голливудской продукции более 80% аудитории кинотеатров.

Объёмы производства отечественных сериалов при этом выросли более чем в 20 раз: с 60-ти–80-ти часов в год в 1990-е годы до 1500-2000 часов в год сегодня. Отечественный сериал часто носит характер интерпретации, а порой – и прямой адаптации зарубежного продукта. Принципы создания сериалов, отработанные прежде всего американской телеиндустрией российские продюсеры стремятся осваивать «на лету», одновременно пытаясь не утратить «в поточном производстве» достижения кино как искусства, а также переосмыслить опыт советского сериала в его лучших образцах. Изучение трансформаций драматургии телесериала на основе исследования моделей, разработанных кинодраматургией, с одной стороны, и особенности новых, собственно телевизионных драматургических моделей – с другой, позволяют создать прочный теоретический фундамент, обеспечивающий как возможность анализировать особенности драматургии телесериала в его новейших формах, так и применять наилучшие образцы творческих приемов на практике.

Появление сначала фотографии, а затем кинематографа и телевидения ознаменовали приход новой визуальной культуры, связанной с возникновением растущих потоков «массового зрителя». Логика развития искусства как такового может не совпадать с логикой его восприятия зрителем, который принимает не все формы зрелищной культуры. Появление массовых коммуникаций – киносети, радио, телевидения – привело к пониманию, что выживание искусства в этой среде возможно только, если удаётся сохранить или расширить охват аудитории. Данное обстоятельство оказалось верным не только для чисто коммерческих СМИ, но также и для тех средств массовой коммуникации, которые финансируются государством. Отсутствие интересного массовой аудитории экранного материала на телеканале приводит к оттоку зрителя. В свою очередь сокращение количественного состава аудитории подводит телеканал к экономическому, политическому и, в конечном счёте, культурному банкротству. Таким образом, к 1960-м годам становится ясно, что в среде систем массовой коммуникации искусству придётся решать свои задачи в рамках определённых ограничений, прежде всего финансовых и культурных. Искусство может оставаться свободным, если опирается на ресурсы, не связанные со СМИ, или в противном случае оно ищет аудиторию, более узкую по сравнению с аудиторией СМИ.

1990-е для российского сериала стали началом активного сравнения, а затем – слияния отечественной и западной драматургических традиций, изменений тематического диапазона, а также трансформации культурных образов, восходящих к архетипам «коллективного бессознательного» (К.Юнг)  массового  зрителя,   без   которых  не может  обойтись  ни   одно 

экранное искусство. При очевидном спаде темпов российского производства сериальных проектов этот период имел далеко идущие последствия вследствие накопления зрительского опыта, освоения аудиторией особенностей западных драматургических моделей. Просматривая большие объемы иностранной продукции, отечественный зритель быстро усвоил и драматургические принципы с их фабульными конструкциями, типами и функциями героев.  

Становление российского сериала во многом повторяет путь, пройденный голливудским кинематографом, ориентированным на результат, а, следовательно, на зрелищность и полный контроль над повествованием (жесткая драматургическая структура), что является сущностными чертами обоих секторов экранной культуры. Американские практики, авторы популярных книг
 Р.Макки и С.Филд, опираясь на достижения классической голливудской кинодраматургии, указывают на ряд специфических черт телесериала. Это – методика построения истории. Это – принципы удержания внимания зрителя. Это – типология героев. Но, пожалуй, главным тезисом американской драматургической школы становится утверждение, что драматургия любого конкретного фильма должна быть подвергнута анализу чисто логическими, системными, математическими методами, прежде чем она попадет к режиссеру, а на производство начнут тратить сколько-нибудь значительные деньги. 

Первое правило профессионального драматурга – writing is rewriting – писать (сценарий) – значит «переписывать», т.е. работа над сценарием автора с редактором и продюсером. Это процесс, типичный для любых алгоритмов оптимизации, широко применяемых, например, в инженерной деятельности. В работе над фильмом или сериалом появился длительный период «разработки» проекта (development), проходящий под руководством продюсера, основная задача которого – максимально снизить производственные и маркетинговые риски, убедиться, что фильм «работает» сначала на бумаге
. В процессе разработки участвует большой отряд специалистов, так как на этом этапе решаются все производственные и финансовые вопросы, связанные с будущими съемками. Отметим, что разработок на студии делается на порядок больше, чем впоследствии снимается фильмов, на это тратятся существенные средства, но сам факт возможности выбора наилучшего из уже подробно расписанных проектов увеличивает уверенность в успехе.   

В сериале особое значение приобретает сквозной характер действия линий всех героев (главные герои, второстепенные персонажи), непротиворечивость (continuity) информации, получаемой зрителем в разных точках истории. Конструкция драматургии сериала «рассчитывается» от общего к частному, сначала основная арка сюжета излагается в синопсисе. Трехуровневая иерархическая конструкция текста сценария: синопсис – сценарный план – диалоги, позволяет контролировать работу коллектива авторов и сохранить целостность истории и персонажей на разных этапах работы.

Опорная конструкция всей этой структуры – арка истории (сюжета). Арка соответствует одной сюжетной линии (каждой сюжетной линии, если их в сериале несколько).  Отличие понятий «арка» и «сюжетная линия» в том, что арка – термин, обязывающий сюжетную линию иметь вполне определенную форму и составляющие сквозного, событийно ориентированного действия – завязку, развитие, кульминацию, финал. Самостоятельная арка как несущая конструкция драматургии экранного произведения должна быть вычленена как в сюжете сериала в целом, так и в каждой отдельной серии, акте, сцене. Соответственно, арка – фундаментальное понятие для проверки «правильности» построения сюжета,  поскольку наличие всех её элементов – протагониста, антагониста, конфликта их интересов, нарастание напряжения конфликта от завязки к кульминации каждой сцены – легко вычленяемые компоненты повествования.

  Анализ любой арки можно начинать не с завязки, а с конца (с события или мизансцены), к которому сцена, акт или серия должны привести. В этой кульминационной точке – будь то последняя реплика сцены, последняя сцена перед рекламным блоком, последняя сцена серии – повествование прерывается (не зря «Штирлиц знал – запоминается последняя фраза», а Шахерезада сохранила себе жизнь, прерывая рассказ на самом интересном месте). Это место американцы назвали cliffhanger
 (так обозначается последнее, самое яркое событие, которое заставляет зрителя вернуться к экрану после рекламной паузы или по окончании серии). Если речь идет о горизонтальном сериале, то клиффхэнгером должна заканчиваться каждая серия, самый мощный клиффхэнгер помещают в конце четвертой или пятой серии, – после них последуют два или три выходных дня. Кроме того, «небольшим» клиффхэнгером должен заканчиваться каждый акт – перед рекламным блоком. При вертикальном программировании зритель должен сохранить воспоминания о предыдущих сериях целую неделю, чтобы иметь достаточную мотивацию к просмотру следующей серии
. Наличие кульминационных сцен (клиффхэнгеров) перед перерывами в просмотре – главный ритмообразующий элемент конструкции сериала. 

Другой опорный компонент арки – это ее начало, вход в серию или вход в сцену. В начале серии должны следовать несколько сцен, содержащих завязки сюжетных линий (арок): их объединяют общим термином teaser
 (teaser – «дразнилка»). Так называют одну или несколько сцен – всю сумму экспозиций серии, помещенную, как правило, перед начальными титрами. Если в серии есть три сюжетных линии, то все они завязываются в тизере (то есть в первом акте очередной серии), каждая линия – в отдельной сцене. Все эти линии доходят до кульминации и разрешаются в последнем акте. Средняя продолжительность тизера – четыре сцены, поскольку классическая схема тизера требует, чтобы он начинался и заканчивался сценами, посвященными одной, главной, сюжетной линии, а две «внутренние» сцены тизера – вторая и третья – начинали, соответственно, вторую и третью арку.  

Таким образом, конструкция рядовой серии, например, с тремя сюжетными линиями становится достаточно детерминированной. Если типовой формат серии от 44 до 52 минут (в зависимости от вещательной политики канала), то в такой серии (в зависимости от жанра, диктующего темпоритм повествования) будет от 22-24 до 35-40 сцен. Известно также, что в системе вещательной политики каналов рекламные блоки разделят серию на четыре (реже – три) «акта» (в стыках между программами рекламы, как правило, нет: вещатели обеспечивают lead-in – поддержку следующей программы предыдущей). Отсюда становится понятным число сцен в каждом акте, и принцип «арочности» позволяет выстроить сцены из каждой сюжетной арки внутри каждого акта. Например, решено, что распределение количества сцен по четырем актам будет такое: 5-8-8-7, всего 28 сцен. Тогда распределение сюжетных линий A,B,C по 28-ми сценам и 4-м актам скорее всего будет таким: 

1 акт (тизер): ABACA, 2 акт: ABCABACA, 3 акт: ABCABACA, 4 акт: ABCABCA, то есть в типовой серии 15 из 28-ми – сцены главной арки А, в начале и в конце каждого акта стоят сцены только из этой линии. Кроме того, в каждой серии по 7 сцен из второстепенных линий В и С вписываются в главное действие. В реальности, конечно, число сцен, их «перевязка» (juxstaposition) отличаются от схемы настолько, насколько хватает смелости авторов и продюсеров.

Наконец, «теория успешного» многое может подсказать о героях сериала, прежде всего – о главном герое. Р.Макки отмечает, что архетипическая история и архетипический герой передают сущность человека, которая шире границ конкретной личности и национальной культуры
. С понятием архетипа тесно связано понятие масштаба конфликта. Именно архетипический герой делает историю интересной и понятной всем людям, где бы они ни жили (например, героиня сериала «Не родись красивой» Катя Пушкарева, в оригинале – «Я, Бетти-дурнушка», оказалась востребованной в культурах таких разных стран, как Германия, Россия, Индия, США, Китай, будучи придуманной колумбийским автором). Противопоставляя архетипы стереотипам (банальностям, которые не вызывают особого внимания аудитории), Р.Макки фактически предлагает считать создание, «открытие» авторами сериала нового узнаваемого массовой аудиторией героя главным фактором успеха истории. По тому, как быстро и насколько долго такие архетипические герои как «Менты», «Няня», «Катя Пушкарева», «Глухарь» или «Коломбо», «Доктор Хаус», «Девушки-из-секса-в-большом-городе» принимаются массовым сознанием и способствуют успеху проекта, следует признать, что Р.Макки недалек от истины. К сожалению, отсюда следует и другое «родовое пятно» телевидения (и кино!) как индустрии: однажды созданный архетипический герой эксплуатируется настолько долго, насколько это позволяют обстоятельства, что не всегда положительно отражается на других элементах драматургии – свежести и оригинальности сюжетов, событийности, диалогах, проработке второстепенных персонажей.  

Критика телесериала как явления экранной культуры зачастую ведется в терминах, далеких от понимания коммуникационного контекста существования сериалов, их встроенности в систему телевизионного вещания со специфическими требованиями к форматам, аудитории, конкурентной среде и, конечно, к бюджетам и срокам производства. Так, прямое сравнение режиссерско-постановочных достоинств телесериала и прокатного кино вряд  возможно в принципе, поскольку, например, стандартные для кинематографа 30-45 съемочных дней на час экранного времени несопоставимы по своим возможностям с одним-тремя съемочными днями на час экранного времени для ежедневных сериалов.  Бюджеты в десятки и сотни миллионов долларов на час невозможно сравнить с сотнями тысяч, которыми могут распоряжаться производители сериалов. Это ограничивает производителей сериалов, диктуя необходимость многокамерной съемки (с соответствующими ограничениями на работу со светом и сложностями при монтаже), синхронной записи чистового звука, ограничения числа объектов (особенно, натурных), использования минимального количества костюмов, грима, реквизита, декораций, графики, наконец, минимального числа дублей каждой сцены. Но эти же обстоятельства заставляют авторов сериалов из всего многообразия выразительных средств фильма опираться, прежде всего, на качество драматургии и единственный элемент режиссуры, который полностью реализуется до начала съемок – подбор актеров. Полная формула успеха гласит: сериал – это сценарий плюс кастинг. И, хотя художественные открытия в режиссуре, постановочных и монтажных средствах сериалов, конечно же, тоже случаются, очевидно, что большинство режиссерско-постановочных приемов сериал прямо заимствует из кинематографа, реализуя их упрощенными средствами. Фактически вся специфика сериала как объекта экранного искусства выражена почти исключительно в его драматургии.   

 К началу 2000-х годов в рамках компании «Амедиа», как и в структурах других производителей российской сериальной продукции, рассматривались в первую очередь проблемы поисков архетипического героя и сюжета, а также расширение жанрового диапазона, то есть выявление наиболее продуктивных жанровых моделей. Так, сериал «Бедная Настя» (2003-2004) – костюмная драма, историческая драма на материале русской истории первой половины XIX века во многом оказался результатом синтеза американской системы драматургии (конструкция сцен, функции героев) и традиций отечественного кино и литературы. В этом проекте американский автор (Лиза Сейдман) отвечала за общую структуру повествования и событийный ряд, а российские авторы – за диалоги и характеристики персонажей. Этот синтез во многом удался потому, что в проекте предпочитали в целом следовать отечественным культурным традициям в области литературы и кино, которые предполагают не резкую поляризацию героев с точки зрения отрицательных и положительных (американский вариант) черт характера, но допускают промежуточные формы. Одна из задач состояла в том, чтобы придать отдельным отрицательным героям и положениям иронический характер. Такие персонажи знакомы массовому российскому зрителю со школьной скамьи по произведениям А.С.Пушкина, А.В.Сухово-Кобылина, И.С.Тургенева и др. То есть русская литературная традиция опиралась на сюжетный каркас, выстроенный американским автором на 120 часов экранного времени. Видимо, неслучайно именно этот российский сериал стал первым, который успешно прошёл на телеэкранах 26-ти стран.

Адаптация зарубежного сериала, которая начинает активно развиваться в России в первой половине 2000-х годов – характерный пример реализации межкультурной, транснациональной или, по замечанию Р.Макки, архетипической природы ряда сюжетов в мировой культуре. Если рассмотреть тематику первых зарубежных сериалов («Рабыня Изаура»; «Богатые тоже плачут» и т.д.) и первые адаптации, имевшие место в российском телепроизводстве («Моя прекрасная няня», «Не родись красивой» и др.), становится ясно, что в основе лежит все то же фольклорное мышление, которое позволяет человеку найти точки опоры в обыденной жизни, поставить себя на место героев. Успех адаптации зависел от того, насколько органично производители смогли приложить национально-культурные доминанты к четко структурированной иностранной сериальной модели. С другой стороны, сам факт возможности успешных адаптаций свидетельствует о наличии наднациональных свойств определённых персонажей и «универсальности» многих сюжетов. 

В адаптации при сохранении фабульной и сюжетной конструкции, основных характеристик героев вносятся изменения в соответствии с культурными особенностями страны-покупателя. Такой «нерастворимый осадок» именуется «форматом», который можно весьма продуктивно переносить из одной страны в другую с достаточно высокими шансами (но ни в коем случае – не гарантиями) успеха. Этапным событием в производственной практике компании «Амедиа» стал сериал в жанре комедии положений (ситком) «Моя прекрасная няня», исходной версией которой является американский проект «The Nanny» (1993-1999). Здесь адаптация усложнялась необходимостью переработки не только перипетий сюжета, но и трансляции американского юмора (и сатиры) в российский, которая, конечно, оказалась возможной в форме поиска аналогов, а не в прямом переводе.  

Еще один заметный проект – колумбийский «Yo soy Betty, la fea» («Я, Бетти-дурнушка», 1999-2001) – до российской версии был адаптирован в Германии и Индии. Российское название сериала «Не родись красивой» было сориентировано на «фольклорный», «народный», «сказочный» характер истории: сказочность классической истории Золушки, которая преображается в красавицу, была подчеркнута пословицей, давшей название проекту. Катя Пушкарева, главная героиня сериала, оказалась архетипическим персонажем из архетипической истории и для российской аудитории. Сериал «Не родись красивой» во многом был сориентирован на осмысление опыта жизни наших соотечественников «в офисах из стекла и бетона», ставших воплощением новой для страны культуры коммерческой жизни, продолжив линию «производственных драм» недавнего советского прошлого. При этом не скрывалось, что офисная драма 2000-х делается, насколько это возможно, в духе фильма Э.Рязанова «Служебный роман» (1977), при этом без стеснения провозглашая определённое доминирование «интересов коллектива» над частными интересами даже в эпоху развивающегося капитализма в нашей стране.

В США в 2000-е годы в сериальных формах определилось художественное лидерство платных спутниковых телевизионных каналов, таких как HBO (Home Box Office), экономическая модель которых к этому моменту позволила сконцентрировать для сериалов производственные бюджеты, приближающиеся к принятым в «большом кино»: первая серия «Преступной империи» (Boardwalk Empire, 2010) стоила 15 миллионов долларов. Относительная узость, «подготовленность» аудитории платных каналов телевидения позволила обратиться к творческим формам и сюжетам, немыслимым на «массовых» бесплатных каналах. Но вскоре сериалы нового поколения из США  такие, как «Клан Сопрано» (The Sopranos, 1999-2007), «Доктор Хаус» (House M.D., 2004-2011), «Рим» (Rome, 2005-2007), «Грань» (Fringe, 2008-2011), «Безумцы» (Mad Men, 2007-2011) пришли и на бесплатные каналы во всем мире, показав, что аудитория в целом готова к такой необычной для массового телевидения продукции. Зрителя уже не отталкивает достаточно сложная, часто перегруженная профессиональной терминологией, нередко требующая достаточно высокого уровня информированности тематика и такого же типа сюжетные конструкции, не пугают неоднозначные и противоречивые персонажи. Характерным показателем зрелости сериала как формы экранного искусства стали высокие оценки «новой волны» сериалов со стороны серьезной кинокритики и «взыскательной аудитории».

Существенная часть современных российских сериалов производится в традиционных форматах «многосерийного телефильма» (по мировой классификации – «мини-сериала») – мелодрамы, исторической драмы или детектива с горизонтальным развитием сюжета, продолжительностью от двух до двадцати серий («Граница», 2000-2003; «Ликвидация», 2007; «Адмиралъ», 2009, и др.). В качестве примера постепенного освоения новых жанров на нашем телевидении можно назвать медицинские сериалы («Личная жизнь доктора Селивановой», 2007, «Общая терапия», 2008, «Доктор Тырса», 2010), мистический триллер («Здесь кто-то есть», 2010-2011), черную комедию («Интерны», 2010), фильм-нуар («Монтекристо», 2008; «Побег», 2010) и другие. 

Важным этапом в развитии отечественного сериала должно стать заявленное Первым каналом направление программирования, стимулирующее освоение «вертикальных», еженедельных форматов, рассчитанных на активную аудиторию, не имеющую возможности включать телевизор ежедневно в одно и то же время. Неслучайно и обращение экспериметальных проектов к молодежной аудитории: гиперреалистичная «Школа» (2010), вышедшая на Первом канале,  «антигламурная комедия» «Реальные пацаны» (2010), молодёжный триллер «Закрытая школа» (2011) напрямую адресованы новому поколению телезрителей. Творческий потенциал многоканального коммерческого телевидения далеко не исчерпан, и, наоборот, в ближайшем будущем очевидный рост коммерческой состоятельности телевидения сулит «серьёзному кино», качественным сериалам новые перспективы на «малом экране».

Мировая практика адаптаций сюжетов телесериалов в разных странах в 2000-е годы, позволила вычленить и изучить как общие, кросскультурные, так и частные, национальные факторы, влияющие на восприятие сюжета аудиторией. К общим можно отнести все структурные факторы, определяемые встроенностью сериала в систему коммуникации – будь то современное многоканальное телевидение или развивающаяся интерактивная среда интернет. Однако учет этих факторов, хотя и является абсолютно необходимым для успеха проекта у зрителя, не является достаточным. Вторым решающим компонентом является выбор архетипического героя, тематики, жанра, актуального для аудитории выбранного средства коммуникации и вписанного в историко-культурный контекст страны. Последний и, возможно, критический фактор успеха – талант и интуиция авторов – по-прежнему находится за пределами возможностей научного исследования.
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ТЕЛЕСЕРИАЛ «ШКОЛА» КАК СОЦИОКУЛЬТУРНЫЙ 

ФЕНОМЕН

Аннотация. В статье рассматривается один из самых спорных телесериалов последних лет «Школа» – в контексте процессов социальной жизни страны и тенденций молодежной «субкультуры». 

Summary. In the article is considered one of the most controversial tv series of the last years - "School" in the context of processes of social life of the country and trends of youth "subculture ".

Ключевые слова: кино, телевидение, театр, драматургия, массовая культура, художественная интерпретация, зритель, аудитория, визуальные искусства, массовые коммуникации, verbatim.  

Keywords: film, television, theatre, dramaturgy, mass culture, art interpretation, the audience, the audience, visual arts, mass communication, verbatim.
Сериал «Школа» относится к тем экранным произведениям, которые вызывают противоречивые оценки специалистов и неоднозначную реакцию аудитории. Вместе с тем эта работа заслуживает углубленного анализа не столько с точки зрения содержания или воплощения, сколько с позиций авторской концепции понимания поставленной проблемы.  

Напомним, что Валерия Гай Германика дебютировала как режиссер на волне движения DOC, связанного как с кино-, так и с театральным искусством. Стилистически это движение входит в комплекс «новая драма», который обладает собственными площадками, фестивалями и группой авторов, уверенно претендующих на определенный сегмент в культурной жизни современной России. Большая часть произведений движения DOC находится в русле документального театра, основанного на подлинных текстах, интервью и судьбах реальных людей. Это – особый жанр, существующий на стыке искусства и злободневного социального анализа: творческие группы создают свои спектакли на основе встреч с реальными людьми, затрагивая самые актуальные темы окружающей действительности, используя свидетельства реальных людей, технику «verbatim»
.  

Специфика этого явления заключается в том, что творческая группа выбирает тему и начинает интервьюировать тех реальных людей, которых решено опросить именно для этого спектакля. Очень важны вопросы. Именно в них – фундамент будущей концепции спектакля. Во время семинара с участниками проекта «Документальный театр» в Москве известный английский режиссер и продюсер Стивен Долдри так охарактеризовал сущность движения: «В начале работы ты не знаешь ни тему, ни персонажей: у тебя есть только предмет, который ты изучаешь. И ты должен полагаться на то, что процесс приведет тебя к теме, к персонажам, к сюжету и к структуре. Если ты попытался определить это заранее – в этот момент ты перестал слушать. Процесс работы довольно страшен, потому что ты начинаешь с нуля, и может выйти, что у тебя будут нулевые результаты. Но ты должен довериться себе. Довериться предмету. И – самое важное – довериться людям, у которых ты берешь интервью»
. Им, юным авторам, не страшно копаться в фантомных и самых реальных болях. Натурализм их диалогов, ремарок вроде бы носит прикладной характер. И все же это – натурализм, какого, кажется, прежде авторы, пишущие для театра, себе не позволяли. И этот натурализм представляется как раз той самой естественной ценой, которую драматурги платят театру за невнимание к себе. В реальности этих новых пьес – правда жизни выступает уже не бытовой чернухой, но какими-то ужасами, смертельными болезнями, крайним своим существованием, иссяканием надежд. 

А.Родионов (один из любимых сценаристов Валерии Гай Германики) сказал «:…Вербатим – просто технология создания пьесы, одна из многих в современном театре, и технология причудливая, специфическая, не самая перспективная и удобная: пьеса делается из интервью актеров с реальными людьми, дословно расшифрованных драматургом и точно воспроизведенных на сцене. Но после маленького семинара театра «Ройял Корт» в Москве осенью 1999 года «verbatim» стал символом нового в русской драматургии и театре. Это слово употребляют настолько же шире его точного смысла, как употребляли – с любовью и с охотой – слово «реализм» в шестидесятые годы XIX века. Вот примерные толкования нового слова: технологически продвинутое произведение зрелищного искусства, связанное с новой драматургией, содержащее шокирующие элементы, касающиеся социально окрашенной реальности, отражающее нестандартный синтаксис разговорной речи, этически и морально неравнодушной; яркий бытовой случай или необычная жизненная история; разговор или ситуация, в которой слушатель прожил интересный опыт; оригинальное выражение, услышанное в обыденной речи, что-то настоящее, реальное, то, что нарочно не придумаешь»
.

Заметим, что академического исследования, посвященного движению DOC, на данный момент не существует. Основная масса критической направленности текстов ограничивается журналистской риторикой, оперирующей терминами «трэш», «чернуха» и т.д. Совершенно очевидно, что подобный набор определений является лишь первичной общественной реакцией на движение, но ни в коем случае не является его целостным осознанием. Мы надеемся, что пробел в этой области скоро будет восполнен, учитывая массовый интерес к кино-, теле- и театральным проектам «новой драмы». 

Таким образом, основные признаки движения DOC – это остросоциальная тематика, интерес к пограничным состояниям, отсутствие табуированных тем, специфический вербальный дискурс и усложненная повествовательная структура. И именно в соответствии с этими признаками следует анализировать сериал «Школа».

Сразу отметим, что каждую отдельную серию, как и сериал в целом, необходимо рассматривать в нескольких смысловых пространствах. Это прежде всего пространство личного и индивидуального действия каждого отдельного героя и его результат, что является внутренним уровнем повествования, а также некая конкретная социальная или бытовая проблема, с которой сталкиваются персонажи по мере развития сюжета, что является внешним пластом. 

Острая социальная направленность сериала выявляет панораму нравов нынешних молодых, апеллируя не только к ситуации настоящего, но и прогнозируя потенциальную картину российского общества в целом. В этой связи нельзя не рассмотреть специфические аспекты социализации нашего подрастающего поколения, такие как отсутствие внутреннего стрежня и нравственных ориентиров.

Акцентируя внимание на острых проблемах российского общества, режиссер делает попытку выявить аксиоматику именно в процессе развертывания сюжетной линии. Герои сериала, еще не до конца оформившиеся  личности,   перманентно   делают   попытки   найти       себя, обрести внутреннюю целостность методом проб и ошибок, а также подражанием старшим, регулярно запутываясь в эгоистических побуждениях и в формальных нормах поведения старшего поколения. С данной точки зрения, сериал «Школа» является точкой бифуркации для вечной проблематики «отцов и детей», так как поколение родителей героев также является потерянным поколением 80-х – 90-х XX века, чье взросление пришлось на переломную эпоху постсоветского пространства.

Если обратиться к главным героям по мере их значимости в драматургической структуре сериала, то мы явственно увидим, что, например, история Ани Носовой является типичным примером античной трагедии, в которой персонаж пытается ускользнуть от изначально предначертанного ему судьбой. Более того, мы называем этот конфликт трагическим, так как он изначально неразрешим. Аня не справляется с посланным ей свыше испытанием и погибает как истинно трагический герой, не в результате некой фатальной случайности, а самостоятельно принимая решение уйти. 

В отличие от Ани Носовой (трагической героини) Оля Будилова представляет собой драматический персонаж. Она – априори харизматический лидер, первая красавица класса, одна из немногих, имеющая внутренний стержень, и именно он позволяет драме не стать трагедией. В первой же серии испытание Оли Будиловой начинается с того, как складываются ее отношения со старшеклассником Лешей Шутовым.  Это – ее первая любовь и ее первый мужчина. Но готовность полностью посвятить себя той роли, которая ей предначертана свыше, наталкивается на абсолютное безразличие и утилитаризм молодого человека. Тем не менее Оля находит в себе силы выйти за рамки роли брошенной девушки, придумывая историю с ложной беременностью как возможно очередной вариант драматургической уловки, когда зритель снова оказывается в ситуации двойного восприятия. Что опять возвращает нас к механизму двойных стандартов, заложенному в самой онтологии «школы» как особой структуры. Ситуация с беременностью складывается в пользу Оли, что согласуется с основными принципами развития драмы, и полученные от Леши на аборт деньги она с радостью тратит на украшения и наряды и получает возможность отомстить и утвердить свою позицию в принципиально новой ситуации. 

Именно в этот момент на ее жизненном пути появляется Епифанов. Он, понимая все проблемы девушки, успешно пользуется переломом в ее сознании и, спасая от домогательств Шутова во время дня рождения, «приручает» ее. Таким образом, Оле Будиловой предлагается возможный инвариант ее судьбы: она оказывается застигнута врасплох на некой этической развилке собственной судьбы. Эта линия создателями сериала обозначена четко, и дальнейшая судьба Оли является инструментом манипуляции зрительским вниманием. 

Но в дальнейшем героиня вновь оказывается перед лицом испытания, чтобы подтвердить классический характер вектора развития сценария сериала в целом. Родители Будиловой вступают в непримиримый конфликт, который грозит разделом квартиры и всего имущества, что подрывает экзистенциальные основы Оли как социально защищенного персонажа; она занимает однозначную позицию, выступая против отца, критикуя мягкотелость матери, но в тоже время понимает всю хрупкость своего положения. И именно поэтому Оля осознает, что не может ни на кого полагаться, кроме самой себя, и, что дорога в будущее является плодом только личных усилий. Она выбирает себе карьеру фотомодели и активно стремится к достижению своей цели, не гнушаясь никакими средствами, тем самым превращая возможную трагедию своей жизни в драму.

Здесь очень ярко проявляется наработанный техникой кино- и театрального движения DOC феномен, когда возможные линии игры с персонажем развиты до предела, и зритель не получает возможности прийти к окончательному выводу о характере героя. Это напрямую коррелирует с экзистенциальным мировоззрением, когда персонаж оказывается в переломной ситуации выбора, но при этом зритель не может предугадать дальнейшее развитие его судьбы, как и сам герой. В жизни героя экзистенциального произведения, как правило, всегда наступает определенный момент, меняющий его мировоззрение, ставящий перед альтернативой, заставляющий принять решение и ответственность за свой выбор, но при этом не имеющий дидактической компоненты, то есть критическая ситуация не учит ни героя, ни зрителя.  

Социальная и психологическая философия телесериала «Школа» во многом сопряжена с философией экзистенциализма. Категория личного выбора, единичного бытия в общественном пространстве, формирование индивидуального круга ценностей и ответственности сопряжена с основными установками экзистенциализма. «Сущность человека – это сумма приёмов и качеств, которые он приобретает путём выбора. Итак, человеком он становится лишь впоследствии, причём таким человеком, которым он сделает себя сам, то есть – он не только такой, каким себя представляет, но такой, каким он хочет стать, он – проецирует себя в будущее. Другими словами, человек есть проект, который переживается субъективно. Соответственно, он станет таким, каков его проект бытия. Важно отметить, что любой индивид ответственен за то, что он есть. Таким образом, первым делом экзистенциализм отдаёт каждому человеку во владение своё бытие и возлагает на него полную ответственность за существование…»
. 

Режиссёр Гай Германика неожиданно рассматривает популярную для отечественного экрана проблематику. И хотя, на первый взгляд, дискурс сериала «Школа» можно воспринимать в привычном за последние годы «чернушном» разрезе, речь идёт о важнейших онтологических вопросах, непосредственно связанных с категориями становления человека и бытия, пусть и на подростковом материале. «Прежде всего, у человека нет оправданий за свои собственные действия, так как человек – это свобода, потому что однажды брошенный в мир, он отвечает за всё что делает»
. Бескомпромиссность художественной подачи сериала, резкость и неожиданность его проблематики напрямую сопряжены с этим идейным центром всей драматической конструкции – проблемами испытания, жертвы, выбора как важнейшими категориями повествования. 

Так или иначе в сериале возникает проблема самоидентификации – каждый персонаж пытается найти себя в другом, в его реакции, отношении, оценке. «Мы определяем человека в связи с его решением занять позицию»
. Соответственно любое решение обусловлено желанием самоутвердиться в микросоциальной среде школы.

Но самым и психологически, и драматургически главным персонажем «Школы» является Илья Епифанов. Однозначной оценки он не получил ни от создателей сериала, ни от поклонников, о чем свидетельствуют интернет-блоги. В отличие от других персонажей Епифанов является уже инициированным персонажем, то есть он прошел испытание еще до начала действия сериала. Его приход в школу обозначает все острые конфликты и перспективы их развязок. Он захватывает инициативу именно потому, что уже инициирован. При этом его участие в конфликте ограничивается ролью «серого кардинала» и резонера: он свел Каштанского с Костей, подговорил весь класс объявить бойкот Мурзенко, натолкнул Королева на мысль о шантаже и, возможно, именно он подложил деду Носовой фотографию. Его позиция в сюжете крайне активна, он включает окружающих его людей в социально-психологический  процесс, а на уровне структуры запускает макро- и микросюжеты. С оглядкой на философию экзистенциализма мы можем сказать, что Илья – уже сложившийся проект человека, уже когда-то сделавшего свой онтологический выбор: в мир Школы он приходит как «другой» и для младшего, и для старшего поколения.

Сама тематика сериала «Школа» сосредоточивает нас на проблемах взросления, проблемах отцов и детей, интегрированности человека в общество. Утилитарные тенденции в характере Епифанова, эгоизм, умение жить и использовать с пользой для себя общественные нормы и стандарты в известной степени компенсируются его беззаветной заботой о маме. Именно смерть мамы делает его трагическим персонажем. В этом активном, многогранном, сохранившем собственный стержень персонаже тоже прочитывается своеобразная претензия на звание «героя нашего времени».

Переходя из мира детей в мир взрослых учителей мы не можем не упомянуть Наталью Владимировну, которая является возрастным антиподом Ильи Епифанова; в то время как Илья, будучи ещё подростком познал взрослый мир, во всех действиях учительницы физики проглядывает инфантильность. Если Епифанов дан нам уже пересёкшим экзистенциальную границу, то Наталья Владимировна её так и не переходит. Во многом авторитет Натальи Владимировна обусловлен минимальной дистанцией между ней и 9 «А» – именно она распускает сплетню о беременности Оли Будиловой и пьёт вино с Дашей Харитоновой. До определённого момента Наталья Владимировна оказывалась вне интриг и сплетен, и учителя, и дети и зрители имели все основания считать её перспективным педагогом и положительным героем. Но ее минимальная дистанция с 9 «А»   привела к тому, что она стала чужой в лагере учителей. Ее нежелание встроиться в устоявшуюся систему «школы» и некая провокативность внешнего вида и манер общаться, ее определенная пассивность, инфантильность приводит ее к экзистенциальному коллапсу. Претендуя на роль сильной женщины, Наталья Владимировна реально не доводит до конца ничего задуманного: она затевает театральный кружок и бросает его на полдороге и т.д. Ее личная жизнь становится неким шоу для всего класса. Правила игры, по которым живет Наталья Владимировна, являются этически неразвитыми и приближают ее к стандарту поведения внутри класса. Ее возможные трагедии – развал семьи, потеря работы, определенный тупик – местами напоминает водевиль, схожий с тем, что нам знаком по произведениям Мопассана – нравственный выбор учительницы физики не вызывает ни осуждения, ни одобрения со стороны зрительской аудитории сериала. При этом следует разграничивать водевиль и водевильные ситуации: так как структура жанра сериала «Школа» эклектична и включает разнообразные элементы.

По сути, персонаж «физички» по-чеховски трагикомичен: все ее многочисленные и подчас трагические перипетии заканчиваются хорошо. При этом сам персонаж остается неактивным. Свое испытание учительница не проходит: ее любовник, папа Сергея Королева оставил свою благополучную семью, а она не способна отказаться от мужа, который не может дать ей детей. У Натальи Владимировны фактически нет ни принципов, ни цели, а есть лишь одна некая ситуация, к которой она и пытается приспособиться. В финале, однако, мы видим этого персонажа, переходящего на другой уровень – изначально чуждая школьной «тусовке» физичка покидает школу, переходя на более статусную работу. Реальная ценность этой «награды» остается спорной: ее целостность как индивида, в отличие от некоторых своих учеников, не успела сложиться в личность. 

Некоторая внешняя и моральная первертированность прослеживается и в образе химика. Несколько странными представляются его заботы об Ане Носовой, бесконечные задушевные беседы с Дедушкой и Бабушкой, хотя с формальной точки зрения он легко может показаться заботливым и положительным педагогом. Его образ является своеобразным стилистическим отголоском традиционного педагога советского кинематографа («Большая перемена», «Доживем до понедельника» и др.) Однако его едва намеченная в сюжете извращенность напоминает известного персонажа «Лолиты» Набокова. 

Итак, мы можем констатировать, что пространство рассматриваемой школы лишено положительного – нравственного и ценностного центра. Проблема отцов и детей решается в пессимистическом ключе. Старшее поколение (учителя и родители) не способно выполнить функцию проводников традиционных смыслов и моральных законов и укреплять семейный микро-социум. Реально «героическими» персонажами являются дети из неблагополучных семей, полные же семьи демонстрируют тотальную несостоятельность семьи как «ячейки» общества, разбивая иллюзии многих подростков. Это является определенным нетипичным для сериала подходом к проблеме преемственности поколений, назревшей в нашем обществе.   Становление поколения «отцов» происходило в эпоху крушения старого государства и возникновения нового. Старшие оказываются в рамках декларативной нравственности, оправдать которую они морально не способны. В этом смысле подростковый протест, идея бунта и ниспровержения старых норм молодым поколением приобретает общесоциальный масштаб в контексте всей страны. 

Говоря о жанре повествования в сериале «Школа», нельзя не отметить структурное соответствие с популярным в 30-40-е годы XIX века жанром физиологического очерка. Своей целью физиологический очерк ставил изображение современного общества, его экономического и социального положения во всех подробностях быта и нравов. В физиологическом очерке раскрывается жизнь разных, но преимущественно так называемых низших классов этого общества, его типичных представителей, даются их профессионально-бытовые характеристики. В частности, В.Г. Белинский следующим образом определял особенности очеркиста-«физиолога»: «У него нет таланта чистого творчества... он не может создавать характеров, ставить их в такие отношения между собой, из которых образуются сами собой романы и повести. Он может изображать действительность, виденную или изученную им, или, если угодно, творить, но из готового, данного действительностью материала»
. 

Данный тезис Белинского во многом связано со стилистическими манифестами  театра DОС.  Категория внешнего непредвзятого наблюдения – основной организующий сюжет принцип. Герои даны извне, через их бытовую, социальную, профессиональную  характеристику. В этом смысле внешнее равняется внутреннему, хотя определенная доля диалектики внутри повествования сохраняется. 

Стремление к остросоциальной проблематике тесно сопряжено с эстетикой натурализма, в рамках которой решена вся художественная составляющая сериала. Дискурс «Школы», являясь по преимуществу городским текстом, естественным образом воплощается в формах натуралистического повествования.

Несложно проследить прямую связь поставленных авторами задач с художественным решением телесериала. Съемки «Школы» проходили на территории реально действующей школы, более того – непосредственно во время школьных занятий. Из интервью с актерами мы можем заключить, что многие из них даже приносили свою одежду на съемки, и при этом не использовали профессиональный грим. Специального звукового ряда для сериала написано не было – использовался только живой звук с натуры, без добавления спецэффектов. Что касается операторской техники – все съемки происходили с помощью steadycam, то есть «вручную» одной камерой. Специальных световых, оптических эффектов и фильтров использовано не было.  

Подобное эстетическое и техническое изобразительное решение, безусловно, коррелирует со сверхзадачей сериала. Присутствующая здесь гиперболизация реальности, гипернатурализм связан, во-первых, с психологией подростков как главным объектом наблюдения и художественного изучения; во-вторых, с экзистенциальным конфликтом, в котором человек постоянно оказывается в переломном моменте бытия, проходя некое онтологическое испытание. Именно своеобразный «эффект соглядатая», возникающий из поставленных режиссером условий съемки, является формальным проводником экзистенциальной проблематики сериала. Зритель как бы заглядывает во внутренний мир героев, следит за ним непосредственно, присутствует здесь и сейчас в каждом моменте (что сродни театральному эффекту присутствия). 

Тотальное отсутствие постановочного кадра, стереотипных мизансцен свидетельствует о намеренном размывании сериального киноштампа. Безусловно, это свежая тенденция в отечественном телевидении, явно смешивающая элитарную, арт-хаусную эстетику для узкого круга интеллектуалов с массовой культурой потребления. 
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Аннотация. Статья посвящена актуальной теме эволюции форм зрелищности в экранных искусствах рубежа XX–XXI веков. Объектом исследования  является популярный программный формат реалити-шоу, который получил широкое распространение как на отечественном, так и зарубежном телевидении. Специфические формы зрелищности реалити-шоу рассматриваются в контексте актуальных тенденций  массовой культуры, среди которых главную роль играет постмодернизм, определяющий  развитие экранных искусств.   

Summary. The article is devoted to the actual problem of entertainment of screen arts in XX–XXI centuries. The main theme of the research is reality show, a wide spread format all over the world. The entertainment ​– i.e. esthetics, suggestion etc. – is deeply concerned with mass culture and postmodernism the first step. It defines the ways of screen arts. 
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Изменения, происходящие сегодня в культуре, явились результатом сложных и противоречивых процессов исторического развития. Облик общества, культуры и искусств последних десятилетий определялся стремительным техническим прогрессом и произошедшими под его воздействием социально-экономическими изменениями на рубеже XIX – XX веков. Если кинематограф стал символом «серийно воспроизводимых произведений искусства»
, связанных с индустриальным обществом, то телевидение в качестве глобальной системы ознаменовало собой наступление постиндустриальной стадии, на которой информационно-коммуникативная компонента стала играть ведущую роль. Изменения в культуре не могли не сказаться и на системе ценностных отношений, которые изменили предпочтения массового зрителя.  Мир, в который приходит интернет и связанная с ним сетевая культура, ознаменовал начало нового витка в развитии социума, культуры и искусств, получившего обозначение информационного общества. Сфера искусства теперь неизбежно определяется через коммуникативную компоненту.

Культурное пространство, а вместе с ним и массовые искусства, сегодня стало, прежде всего, идеологическим, здесь господствует миф, который встраивается в  каждую ветвь массовой культуры: от так называемого «актуального искусства» до политической рекламы. В   искусстве, литературе, начиная с 1960-1970-х годов, все настойчивее заговорили о «сломе», радикальном переосмыслении художественных основ культуры
 и неспособности искусств быть выразителем человеческого духа. 
Постмодернизм большинством исследователей не относится к направлению, исторической эпохе, течению в литературе или искусстве. Г. Кнабе отмечает, что об этом неопределенном состоянии имеет смысл говорить как об атмосфере, общекультурной тенденции. «Постмодернизм живет в сегодняшнем обществе не как система взглядов, а как настроение – зыбкое, смутное, подчас не поддающееся отчетливому формулированию…»
. В противовес предшествующему состоянию культуры с его опорой на разум и веру в разумность человека, был выдвинут противоположный тезис: об отсутствии сверхзадачи у искусства, литературы и художественной деятельности в целом, неопределенности социальных связей, ценностных ориентиров. Исходя из этого, можно предположить, что, во-первых, постмодернизм потребует переосмысления основ самоопределения человека, отрицания в нем личностного, уникального начала. Во-вторых, он будет стремиться всячески дезориентировать, разрушать, провоцировать, компрометировать систему культуры и ценностей, обвиняя их в «репрессивности», не предлагая ничего взамен. Инициатива этого направления была широко подхвачена деятелями «актуального искусства», что в итоге привело к появлению особого художественного «постмодернистского» стиля в литературе, живописи, кинематографе. Со временем такая эстетика постмодерна проникла и на телевидение, что привело к некоторому видоизменению аудиовизуального языка и общих представлений о роли, существовании и назначении телевизионного произведения. Всплеск эстетики пост-модернизма в кино 1980 – 1990-х годов совпал с быстрым развитием гибридных форматов, к которым в полной мере можно отнести реалити-шоу,  докудрамы и др. Напомним, что проблематика реалити-шоу широко разрабатывается   за  рубежом
   и   начинает   исследоваться  в российской
науке
. В отечественных гуманитарных дисциплинах отдано предпочтение филологии, социологическим и культурологическим аспектам. Значительный интерес для междисциплинарного изучения представляют исследования С.Л. Уразовой, Е.А. Гуцала и др. Вместе с тем труды искусствоведческой направленности, специально посвященные реалити-шоу, анализирующие проблематику зрелищности, систему выразительных средств, генезиса данного формата в контексте экранных искусств в отечественной науке отсутствуют. 

Скачкообразно возросший интерес аудитории к программам реального телевидения на рубеже 1990 – 2000-х годов свидетельствовал о ее готовности воспринимать персонажей данных программ в качестве новых образцов для подражания. Популярность российских проектов «За стеклом» (2001) или «Дом-2» (2004) показала, что определенная и немалая часть зрителей нашла такой тип экранного существования героев содержательным и заслуживающим внимания. Тем более показательным был интервал в несколько лет между проектами, за время которого зритель имел возможность познакомиться с иными, менее «экстремальными» видами реалити-шоу («Сердце Африки», «Последний герой»).  Интерес и стабильно высокий рейтинг проекта «Дом-2» означал то, что новый зритель был, по меньшей мере, причастен уже к новому мировосприятию. «Большой брат» среди зарубежных программ реального телевидения, например, не содержал материалов, связанных с жестокостью или насилием: при очевидно вялой динамике подобная экранная жизнь тем не менее представлялась для массового зрителя несомненным зрелищем. Следовательно, основной интерес у аудитории вызывали сами герои и процесс их взаимодействия, что означает одно: обитатели «стеклянного дома» рассматривались зрителем как один из примеров для подражания.  

Показателен в этой связи подход к осмыслению места телевидения в постмодернистском процессе Н.Б. Маньковской. Опираясь на труды А. Крокера и Д. Кука, исследователь пишет: «Эстетика постмодернизма оказала существенное воздействие на специфику телевидения: телевизионные передачи стали восприниматься как реальность, а жизнь общества – как  зеркало ТВ. Символом постмодернистской телеэстетики стал полиэкран. Развлекательность, зрелищность, серийность постмодернистской телевизионной культуры изменили психологические установки аудитории. ТВ стало симулякром потребления, позволяя любому зрителю путем переключения каналов создать собственную телепрограмму в соответствии с индивидуальным вкусом и настроением. Играя роль усилителя чувств … телевидение стало…  художественной квинтэссенцией постмодернизма, путеводителем по руинам культуры, символом паразитической культуры соблазнов…»
. 

Противоречивое состояние культуры постмодерна проявляется и в двойственном взаимоотношении с публикой. Свобода, текучесть визуальных и повествовательных форм свидетельствует в пользу демократизации в сфере массового искусства и коммуникаций. Квинтэссенцией этого отношения стал интернет, пространство которого обладает нелинейной структурой и сложно поддается превращению в некую единую идеологическую модель. Из этой ситуации логично вытекал тот факт, что пользователь как бы потерялся между сетевым пространством и сферой массовой культуры и искусств. «В этой ситуации постмодернистское искусство подобно зонду, исследующему глубинные пласты человеческого существования конца XX – начала XXI в. Настроения катастрофизма, «шока от реальности» конца тысячелетия отмечены метаниями между отчаянием и экстазом, гиперпессимизмом и гиперэйфорией, памятью и амнезией. Эти двойные знаки постмодернизма отражают амбивалентную парадоксальную культурную ситуацию…» – пишет Н.Б. Маньковская
. 

Постмодернизм, принципиальной чертой которого является сильная понятийная размытость, целенаправленный отказ от прежнего идеала научности (в гуманитарных исследованиях) и эклектичное смешение стилей (в искусстве), рассматривается как определенное глобальное состояние культуры: в научных работах как стиль мышления, в искусствах – как тип новой эстетики. Исследователь Н.А. Барабаш пишет: «Широкое использование термина постмодернизма, лежащего в основе многих построений в культуре, не только не прояснило до конца ситуацию, но, напротив, во многом исказило ее… Отсутствие строгой иерархической линии, жесткой хронологии переводят это понятие в мир дискурса с его дуализмом, противоречивостью, изменчивостью и относительностью…»
. В то же время в настоящей статье отметим те искусствоведческие аспекты, которые будут способствовать изучению экранной зрелищности программ реалити-шоу. 

Иное прочтение получает такое родовое свойство ТВ как «сиюминутность», которое определено теорией телевидения с 1960-х годов. В тот период среди уникальных черт  выделялась возможность ТВ доставлять изображение «на дом» синхронно с его реальным развитием во времени. Прямая трансляция, соответственно, рассматривалась как важнейшее свойство телевидения.  Экранный образ, возникающий в результате «прямого включения», содержал неизбежный элемент случайности событийного процесса, происходящего здесь и сейчас. Если рассуждать применительно к феномену реалити-шоу, то «сиюминутность», сам факт, что участники проекта существуют в разных ситуациях одновременно со зрителем (и выпуск реалити-шоу является как бы срезом этой непрерывной жизни), необходим для понимания места реалити-программ в массовой культуре.  Фактор синхронности зрителя и героя только усиливается в случае, например, параллельного интернетвещания с какого-либо реалити-проекта («За стеклом», «Фабрика звезд»). Здесь зритель получает возможность круглосуточно наблюдать за персонажем. 
Исследователь И.Ильин отмечает, что театральность и демонстра-тивность, достигающие состояния абсурда, важны для постмодернистского мировоззрения, предполагающего активное взаимодействие со зрителем. В таком прямом контакте аудиторию вполне вероятно привлекают самые невообразимые сочетания, которые могут иметь и откровенно вызывающий характер, с точки зрения ценностей и традиций конкретного общества. Постмодернизм всячески обыгрывает свою «надморальность», ссылаясь на связь с архаическими зрелищами эпохи родовой общины, с измененными состояниями сознания, ритуальными действиями, отсутствием  личностного  начала и «до- этической стадией» исторического развития. Здесь, по мнению И. Ильина, рождается популярный концепт постмодерна как «соблазна» (Ж. Лакан, Ж. Деррида), «игры» (Й. Хейзинга), при котором мы имеем дело только с видимостью, внешней стороной. 

Более того, внутреннее наполнение может изначально отсутствовать.  Поэтому эстетика постмодерна склонна к игре с формой, изыскам в области детали, нюанса, неожиданного сочетания. Театральность таким образом выходит за пределы только сцены и становится одной из определяющих черт периода постмодернизма. Ильин замечает, что театр вовлекается в массовую культуру в искаженных, вульгаризированных формах, цель которых – создание рейтинга, через эксплуатацию «постмодернистской эстетики». Этот подход позволил  втянуть «в поле своего рассмотрения огромный пласт ранее не привлекавшегося материала, куда входят аудиовизуальная индустрия и культура развлечения, а также все общественные институты культуры зрелища, включая не только организационный, но и потребительский аспекты»
.    

Подобная театрализация всех связей  в системах культуры и искусств ведет к переосмыслению тезиса классической эстетики «искусство–реальность». Можно согласиться с И. Ильиным, что принципиальное свойство постмодернизма заключается еще и в том, что эта оппозиция утрачивает свою актуальность, ибо в основу искусства кладется мотив бессознательной деятельности, превращающей руку художника в «автомат», а также искусство рассматривается и как компилятивная деятельность (напр., коллажи или фильмы с полиэкраном Э. Уорхола). В практике постмодернизма этот «автоматизм», в частности, приобрел хорошо знакомый мотив цитатности, когда превращение  литературного, живописного, экранного произведения в сложную систему аллюзий и отсылок видится сверхзадачей художественного текста.  

Подчеркнутый эстетизм и цитатность присущи творчеству П. Гринуэя, Д. Джармена, Д. Линча и других режиссеров, чьи работы обычно относят к «постмодернистскому кино». В сфере телевидения, в том числе и реалити-шоу, этот мотив также заметен. Идея проекта «Большой брат» основана на цитировании известного образа из романа-антиутопии Дж. Оруэлла «1984».  В системе телевизионных жанров театральность и цитатность в целом утрачивают  какие-либо художественные задачи в пользу сугубо утилитарного применения: обеспечить высокий рейтинг, используя обновленную форму и по возможности содержание. Создатели проектов, подобных реалити-шоу «Голод», «Брачное чтиво», «Настоящий мир», «Большой брат», менее всего видят своей задачей эпатировать зрителя, произвести «деконструкцию» какого-либо устоявшегося формата. Сильная поляризация аудитории, ориентация на «избранных зрителей» означают ее потенциальное ограничение и в перспективе – снижение рейтинга. Формам авторских «эскапад» (типа лент Э. Уорхолла или П. Гринуэя) нет места на телевидении именно в силу их элитарного характера. Телевизионный постмодернизм повторно переплавляет концепции такого постмодерна в четкие, относительно простые, однозначные знаки-образы, которые только намекают на постмодернистскую вычурность. Упомянутое шоу «Большой брат» использовало фактически только название из романа Оруэлла,  что   никак   не   было  связано ни с целями, ни с тематикой теле-проекта.    

В то же время эстетика театральности, понимаемая как стремление к манифестации, открытой демонстрации прежде скрываемых в культуре аспектов позволяет найти необходимый ключ к интерпретации культуры телевидения. По мнению Н. Барабаш, во всеобщей театрализации массовых искусств эпохи постмодернизма на себя обращает внимание такая черта, как   парадоксальность
. Парадокс является главным движущим фактором массовой культуры и искусств. В этой связи Ю.М.Лотман отмечает, что парадокс присущ мифологическому мышлению в ранних формах культуры. «Парадоксальным образом мифологический мир… предметов не мешает мифологическому сознанию рассматривать – странным для нас образом – современные различные, с точки зрения немифологического мышления, предметы как один. (…)  Мифологическое мышление, с нашей точки зрения, может рассматриваться как парадоксальное, но никоим образом не как примитивное, поскольку оно успешно справляется со сложными классификационными задачами»
.  Естественно, что массовая культура, обратившись к архаическим образам и символам, включив их в мир человека, живущего в начале XXI века, спровоцировала и усиление парадоксальности. В данном случае Лотман связывает с этим термином такую знаковую черту архаического мышления как объединение вместе логически взаимоисключающих категорий (например, добро–зло). Древние божества одновременно и карают, и подают блага. Этот мотив мы можем видеть еще в «капризном» и непостоянном нраве античных богов. В данном контексте парадоксальность нужно понимать как трагическое нивелирование общечеловеческих ценностей, стремление к моральному безразличию, что ведет к дезориентации и дискредитации  личностного начала в человеке. 

Данный принцип находит соответствия на всех уровнях экранной культуры и телевидения. Парадоксальность как внутренняя алогичность (часто на этическом уровне) проявляется, например, в популярном программном формате реалити-шоу. Особенно противоречивыми представляются «предлагаемые обстоятельства» реалити-проектов, относящихся к типу видеонаблюдения: группа людей, живущая «естественной» жизнью под прицелом многочисленных камер. Этот мотив  несколько десятилетий назад была использован С.М. Эйзенштейном (символичное название несостоявшегося фильма – «Стеклянный дом») в качестве этического предупреждения человечеству. Заметим, что эта алогичность специально подчеркивалась в первом реалити-шоу данного типа «Настоящий мир» (1992). В заставке к телепрограмме фигурировали следующие титры: «This is the true story... of eight strangers... picked to live in a house...work together and have their lives taped... to find out what happens... when people stop being polite... and start getting real...The Real World»
. Интерес массового зрителя к этой неестественной форме человеческого общежития оказался вполне согласованным с общим культурным настроем эпохи постмодернизма. 

Такая возможность во многом обусловлена типичным мотивом постмодернизма – игрой. Она понимается очень широко: сегодня с точки зрения игровых практик могут быть интерпретированы любые  типы социальных отношений. Здесь игровая практика стала одним из столпов не только психологии, но и филологических, философских, культуро-логических и искусствоведческих исследований
. Более того, игра все чаще подменяет в повседневной сфере ценностный аспект, сферу духовности, чувств и т.д. У этой крайне тревожной тенденции в культуре и искусстве есть высокий адаптивный потенциал. С одной стороны, игра снимает пласт серьезности, необходимости в постановке высокой художественной задачи, сводит все к иронии, розыгрышу, осуществляет карнавальную функцию (превращая высокое в низкое и т.д.). С другой стороны, игра может подчеркивать реализм происходящего. 
Игровое поведение, моделирование ситуаций, аналогичных жизненным, очень хорошо видно на примере реалити-шоу «Дом-2». Как отмечает Е. Гуцал, герои постоянно меняют свой игровой статус, фактически маски: «В шоу четко выделены ситуации, в которых оказывается практически любая пара в ходе развития отношений. Если в реальной жизни, переходя от одного этапа отношений к другому, мы часто не опознаем эти фазы, никак их специально не маркируем, то в «Доме» эти этапы четко формализованы, существуют специальные ритуалы, которые показывают момент перехода с одной ступени на другую…»
. Такая «формализация» преследует определенную цель: оставить реалити-шоу в границах зрелища, представления, дистанцировать зрителя от участников. Это расстояние задано самим форматом реалити как «подсматривание», «вуайеризм» (вспомним известный российский проект с двусмысленным названием «За стеклом»). Однако противоречивость постмодернизма проявляется в том, что те же герои для целевой аудитории являются примером социальной идентичности
. В этом кроется огромная опасность для развития отдельной личности и общества, в особенности молодежи, которая является главным зрителем подобных шоу. 

Парадоксальность возникает там, где структура повествования не имеет однозначного жесткого каркаса, фиксированных переходов. Программы реалити-шоу являются типичным форматом, в котором, несмотря на определенные заготовки, течение сюжета может приобретать не всегда ожидаемый поворот. Неопределенность исхода действия может быть усилена режиссерским вмешательством. Например, в классическом шоу «Большой брат» (1999), сюжет управляется через указания, которые игроки получают через записки или по громкоговорящей связи.  Поэтому одна из причин популярности реалити-шоу лежит в том, что неполное совпадение видения героя и видения автора проекта (герой не знает о всех манипуляциях создателей программы) является источником зрелищности. Однако постмодернистская идея сложной системы сюжетных ходов, множественность финалов с точки зрения жестких форматных требований также подвержена тотальному контролю. Многие эксцессы предварительно планируются создателями проектов. Так, крайне последовательными были этапы, приведшие к «нервному срыву» одного из героев российского проекта «Голод». В каждом выпуске эскапады персонажа подавались в рамках строго отведенных им фабульных блоков
.   

Возможность концентрироваться на деталях, нюансах в таком объеме, который практически недостижим  в других форматах, – значимая часть реалити-шоу. Она также в значительной мере обусловлена постмодернистским интересом к банальному и незначительному. Д. Троицкий, продюсер телеканала ТНТ, точно сформулировал причины  предельной детализации жизни героев в отдельных реалити-шоу: «Есть традиция американского dating show
. У нас тоже были такие программы – шоу знакомств. Но почему они не срабатывали, казались искусственными? Потому что в них не было предельности. Если бы шоу знакомств заканчивалось тем, что с девушкой и выбранным ею парнем происходило нечто натуральное, тогда во все это можно было бы поверить. Необходимы доказательства»
. Подобное бескомпромиссное суждение показывает степень отношения прежде всего западной аудитории, смотрящей данный формат, к экранной жизни героев. В этом «стремлении к доказательствам» лежит один из ключевых принципов, следуя которому, зритель может найти нечто общее с героем, отождествить его с собой
. Очевидно, что сам факт выбора подобных героев в качестве объектов для подражания говорит о глубоком нравственном кризисе культуры и общества нашего времени. При этом непосредственные производители данной продукции безапелляционно заявляют, что  тиражирование таких образов выполняет образовательную и даже воспитательную задачи в отношении молодежи
.  В данной ситуации   на первое место выходит постмодернистский принцип «соблазна» – представления, действа, шоу, которое привлекает зрителя тем, что искусно подражает, симулирует реальность, не будучи таковой. При этом особенно молодое поколение зрителей порой крайне некритично относится к «экранной реальности», забывая о ее условности.  

Присущая постмодернизму игра с подменой естественного искусственным, стремлением подменить содержание формой проявляется и в таком типичном явлении искусства как инсталляция. Такого рода композиции, что примечательно, создаются не путем обработки изначально пассивного материала, а через комбинацию уже созданных с иными целями материальных объектов. «Художник не создает произведение на основе пережитого опыта, ушедшего в глубины его личности и потому порождающего свойства подлинности, а придумывает его, иллюстрируя свои ощущения и мысли с помощью готовых вещей. Возникшее в результате означающее [инсталляция. – П.Ш.] предельно конкретно, всегда является вот этим вот данным, выбранным в магазине или на складе, и в то же время – предельно абстрактным, поскольку оно иллюстрирует мысль, родившуюся у автора вне долгого и мучительного индивидуального усилия по извлечению из него образа, формы», – пишет Г. Кнабе
.  Возникший новый объект материальной   культуры бесспорно представляет собой нечто новое, несущее символические смыслы, дающее пищу размышлению. Однако исследователь отказывает такому произведению в индивидуальности, подчеркивая его комбинаторную природу. Это превалирование формальной стороны над содержательной приобретает вне художественной деятельности совсем иное звучание. Комбинирование и рекомбинирование особенно удобно в случае конвейерного, поточного производства в сфере массовых форм искусств.
Не будем напоминать, что важное место здесь занял не столько кинематограф, сколько телевидение. Ж.-Л. Годар заметил, что ТВ в отличие от кино не создает тексты, а лишь реструктурирует их: возникает не изображение, а диффузия, образованная смешением разных источников. Наглядным подтверждением является «железный закон» рейтинга, от которого зависит и форма, и содержание телевизионного произведения, наличие или отсутствие любого проекта вне зависимости от его художественных достоинств. Те гротескные формы, которые принимает стремление производителя захватить новые сегменты аудитории, особенно сегодня в период глобального кризиса традиционных форматов телевидения,  наглядно проявляются на материале реалити-шоу. Несмотря на мгновенно приобретенную популярность среди массового зрителя, нельзя не учитывать крайне противоречивую оценку этого контента в обществе. Вероятно, подлинная причина лежит не только в преобладании  на экране насилия, эротики и недостойных человека форм поведения. Реалити-шоу в первую очередь как феномен экранной культуры стремятся смоделировать определенные черты общества – с целью их формирования. 
Даже при самом общем критическом рассмотрении становится понятным происхождение и принцип работы такого моделирования. Поскольку обязательным условием всякого и в особенности теле-визионного произведения в массовой культуре является зрелищность, то производители вынуждены привлекать «творческую фантазию» при создании тех или других бытовых обстоятельств. Стремление к утрированию в угоду зрелищности прекрасно иллюстрируют реалити-шоу «За стеклом», «Дом-2», «Брачное чтиво» (2008), изобилующие соответствующими положениями. Имеет место отбор ситуаций, наиболее выигрышных с точки зрения бытового интереса, – «скандалы, интриги, расследования» (слоган известного проекта НТВ). Кроме этого другие, менее зрелищные типы межличностных связей всегда подчеркиваются – герои заявляют, что «стали парой», сообщают о разрыве, обсуждают конфликт на «жилищном собрании» на «лобной поляне»  при участии  ведущих Собчак или Бузовой (проект «Дом-2») и т.д. В этой связи трудно не согласиться с искусствоведом А. Новиковой в том, что «разворачивающиеся в них (реалити-шоу, ток-шоу. – П.Ш.) сюжеты утрируют исходный документальный материал (жизненные ситуации, прототипы), чтобы сделать его более «выпуклым», однозначным. В результате на экране появляются своеобразные пародии на повседневные, стандартные жизненные ситуации, своеобразные «социальные маски» типичных жизненных ситуаций»
. В этом заключается причина острого отторжения реалити-шоу значительной частью зрительской аудитории. Отталкивают явные или неявные попытки выдать модель за оригинал. 
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ЛИТЕРАТУРА И ЭКРАН РОССИИ 

НА ПЕРЕКРЕСТКЕ СТОЛЕТИЙ

(Из ХХ в XXI век)
Аннотация. В статье рассматриваются взаимоотношения литературной первоосновы и ее экранного решения в кинематографе и на телевидении. Конкретный материал экранизаций, появившихся на экране в начале XX и в начале XIX века на материале отечественного искусства дает возможность проследить эволюцию экранной культуры от лубка к вершинам визуального искусства и – напротив – от искусства к массовой культуре.

Sammary. The article considers the relationship of the literary origin and her on-screen solutions in film and on television. A specific material adaptations that appeared on the screen in the beginning of the XX and the beginning of the XIX century on the material of Russian art gives an opportunity to trace the evolution of screen culture from primitivism to the heights of visual art and - on the contrary - from art to mass culture.
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Рубеж XIX-XX веков прошел под знаком рождения нового искусства – кинематографа, который, к слову сказать, в те годы искусством мало кто называл. Но и говорить о балаганной, аттракционной сущности кино, как это отмечается в ряде работ о том периоде истории, было бы ошибочным. И процессы, связанные с развитием кинопроката, и фильмы, которые появлялись в ведущих странах уже в начале ХХ века, несомненно, требуют иных дефиниций.


Обратившись лишь к одному конкретному вопросу – как взаимодействовали литература и экран в первые десятилетия ХХ и XXI веков на материале исключительно российской истории кино, – мы неизбежно придем к выводам, которые, надеемся,  будут способствовать осмыслению важных процессов развития мировой визуальной культуры.

Примечательно, что само взаимодействие литературы и сцены имеет многовековую историю. При этом одно дело, когда сюжеты бессмертной «Илиады» обретали свою сценическую жизнь в классике древнегреческого театра. И совсем другое, как писал Гете Шиллеру, когда «после чтения какого-нибудь хорошего романа люди хотели видеть его на сцене. И сколько же скверных драм отсюда возникло!» Процитировав одно из писем Гете, ссылаясь на опыт взаимоотношений не только литературы и театра, но и литературы с другими искусствами, видный исследователь Валерий Мильдон пишет работу «Другой Лаокоон, или О границах литературы и кино»
, в которой в качестве точки отсчета проводит справедливую с нашей точки зрения мысль, что у каждого из искусств существует своя эстетика, в рамках которой и следует рассматривать многие важные вопросы, в том числе и проблему экранизации. 

Однако в первые два десятилетия кинематографа обращение к литературной первооснове трудно было причислять к экранизациям в классическом смысле этого термина. Экран искал свои сюжеты. Лишь не обремененный яркими страницами истории и культуры американский кинематограф усилиями Мак Сеннета, привлекшего к написанию сюжетов для кино молодых начинающих писателей и журналистов, опирался на нечто свое, особенное, что стало «лицом» нового искусства в США. В свою очередь итальянский кинематограф искал сюжеты среди самых ярких страниц истории Древнего Рима, французский – в классике театрального искусства, российский – в народных песнях или хрестоматийной классике русской литературы. Пути поисков этих сюжетов были не столь прямолинейны, как это нередко представляют. Одним из первых это еще в 1908-м году заметил Корней Чуковский. «У кинематографа есть свои легенды, свои баллады, свои комедии, драмы, идиллии, фарсы, – писал он. – Он сочинитель повестей и рассказов и выступает перед публикой, как поэт, драматург, летописец и романист»
. И далее, размышляя о том, что же такое кинематограф, Чуковский, отталкиваясь от слов А.И. Герцена о двух разных календарях XIX века, делает крайне важный вывод: «Кинематограф – есть соборное творчество тех самых «готтентотов и кафров», которые «в самом низу»… Картин они не писали, книг не сочиняли, интеллигенции из себя не выделили, они умели только рождаться, копошиться и умирать – и ничем, решительно ничем не могли заявить о своем бытии.

Но вдруг появился кинематограф, полностью созданный ими, ибо, как всякий рыночный продукт, он воплощает вкусы своего потребителя – гуртовый, оптовый товар…

До сих пор к соборному творчеству во всем мире был призван народ…

У нас часто скорбели, что вымирают народные песни, пословицы, былины, причитания, заговоры, что иссякает в народе хоровое, безличное творчество, но вот оно снова возникло, такое безличное, безымянное, такое же соборное и хоровое – и мы воочию можем видеть его в кинематографе…

…на другом полюсе нашей культуры…стал слагаться новый сплошной быт, новое множество, новое скопище людей сгрудилось в новое тело: Город. И чуть создался этот сплошной обывательский быт, быт городского мещанства, создались и новые возможности для соборного творчества. Соборное творчество без сплошного быта немыслимо. И город, сделавшись центром многомиллионной толпы, стал творить свой собственный массовый эпос, и вот этот эпос – в кинематографе»
.

Таким образом, Чуковский был одним из первых, кто заметил важнейшую составляющую кинематографа, который является частью не только экранной, но и массовой культуры. Хотя на раннем этапе становления основная часть исследователей делала акцент на тех аспектах, которые сближали произведения визуальной культуры, представленной кинематографом, с другими видами искусств. 

Итак, 1908-й год. Появляются первые пять российских фильмов, среди которых, помимо общеизвестной «Понизовой вольницы», – «Драма в таборе подмосковных цыган», «Русская свадьба XVI столетия», «Свадьба Кречинского» и «Усердный денщик».

Художественные особенности «Понизовой вольницы» рас-сматриваются практически по всех работах, посвященных истории отечественного кинематографа. И практически все историки и теоретики кино подчеркивают лубочный характер первого российского фильма, ставшего экранизацией известной песни о Степане Разине.  

В этом контексте обратим внимание, что «Русская свадьба…» поставлена по пьесе П.Пухонина и по сюжетам исторических полотен художника К.Маковского, «Свадьба Кречинского» запечатлела на пленке второй акт хрестоматийной пьесы в постановке Александринского театра, а «Усердный денщик» – популярную в те годы сценическую композицию.

Но уже в следующем, 1909-м году, мы встречаем первые экранизации, в том числе А.С.Пушкина («Мазепа»), М.Ю.Лермонтова («Боярин Орша»), Н.В.Гоголя («Мертвые души», «Тарас Бульба»), А.К.Толстого («Смерть Иоанна Грозного»)… И с каждым годом этот процесс – обращение к классике отечественной литературы – будет «набирать обороты».

Как отмечают авторы «Истории отечественного кино», «традиции использовать в качестве сюжетов классику отечественной литературы сохранилась и впоследствии. Чаще всего до 1917 года «экранизировались» произведения Чехова (не менее 43-х раз), Пушкина (48 раз), Гоголя (25) и Л.Толстого (24).

Экранизации песен также были очень выгодны для неискушенных еще кинематографистов, поскольку представляли собой набор готовых сцен (куплетов), а текст песни можно было давать в титрах, что еще больше способствовало понимаю фильма зрителями»
.

Для автора этой статьи, как историка кино, самым главным фильмом того времени была «Пиковая дама» (1916) Я.Протазанова
. 

Может показаться странным, что Я.Протазанов обратился к произведению А.С.Пушкина, экранизацию которого совсем недавно уже видел зритель тех лет. Более того, автор первой «Пиковой дамы» (1910) П.Чардынин был не менее примечательной, чем Я.Протазанов, фигурой в русском дореволюционном кино. Да и зритель того времени, вероятно, не увидел принципиальной разницы в том, что на экран вышла еще одна «Пиковая дама». Но и П.Чардынин, и Я.Протазанов принципиальную разницу между своими работами изначально определили, более того, четко ее обозначили. Первая «Пиковая дама» имела подзаголовок «По либретто оперы П.И.Чайковского (на сюжет повести А.С.Пушкина)», вторая – «По повести А.С.Пушкина».

Таким образом, для П.Чардынина пушкинский текст был вторичным явлением. Он использовал эпизоды, которые обрели свое визуальное решение на сцене, и режиссер ставил своей задачей познакомить с этим (сценическим) решением широкую зрительскую аудиторию. Я.Протазанов прежде всего на текст опирался, то есть искал экранное решение литературной первооснове. Поэтому и критика того времени при разборе фильма П.Чардынина имени А.С.Пушкина практически не упоминала. 

В рецензиях же на картину Я.Протазанова некоторые журналисты начинают уже сопоставлять пушкинский текст и экран: «Особенно неудачным и даже искажающим текст Пушкина мы считаем опыт превращения реальных предметов в тройки, семерки, тузы. У Пушкина сказано: «Тройка, семерка, туз – не выходили из его головы и шевелились на его губах. Увидев молодую девушку, он говорил: как она стройна!... Настоящая тройка червонная»…» «Всякий пузатый мужчина напоминал ему туза». Какое раздолье для кинематографа!

И далее: «Тройка цвела перед ним в образе пышного грандифлора, семерка представлялась готическими воротами, туз – огромным пауком».

Вместо всего этого – на экране мы видим превращение силуэтного портрета (их вообще слишком много в картине) в семерку и совершенно ненужную паутину, похожую на грубые веревки, с маленьким пауком и барахтающимся г.Мозжухиным»
. 

Еще более категоричным был некто В.Веронин в своей статье, опубликованной в журнале «Пегас»: «Трюки погубили эту картину. Они сделали ее в лучшем случае нескучной, в худшем – забавной.

Истинное искусство не нуждается в побрякушках, его средства просты. Истинный художник только тот, кто умеет выразить красоту без эффектов. Если есть эффекты – слава богу, пусть будут; но искать эффектов для эффектов нельзя.

Г. Протазанов своей постановкой «Пиковой дамы» доказал, что он не чувствует гениальной простоты в красоте Пушкина»
.

Правда, итоговые абзацы реабилитируют и фильм, и его авторов:

«Как бы ни были велики ошибки, допущенные при обработке и постановке «Пиковой дамы», все же нужно приветствовать в этой картине новую серьезную попытку на пути к созданию классического кинорепертуара.

Если эта попытка не удалась, то, во всяком случае, она очень серьезна и поучительна для будущей киноиллюстрации произведений классической литературы»
.

Стоит сказать, что основная часть авторов, писавших о протазановской «Пиковой даме» в газетах и журналах того времени, называли инсценировку классической, образцовой во всех отношениях. Это совпадает и с нашей точкой зрения при сравнительном анализе репертуара отечественного кино дореволюционного периода. Фильм Я.Протазанова – уже не набор картинок, иллюстрирующих текст (эти черты во многом были присущи той же «Пиковой даме» П.Чардынина), а попытка найти экранный эквивалент тексту А.С.Пушкина. 

*                                                      *

*
…Спустя столетие взаимоотношения литературы и экрана существенным образом модифицируются. Термин «экранизация» становится неотъемлемой частью искусствоведения, появилось множество научных исследований, обращенных к этой теме. Более того, в программу обучения сценаристов в качестве одного из узловых заданий и сегодня включено создание сценария, который является экранизацией классического произведения отечественной или мировой литературы.

Но если в XX веке киноискусство, обращаясь к литературной первооснове, в лучших своих образцах искало собственное прочтение хрестоматийного текста
, то к началу XXI века ситуация коренным образом изменилась. Во-первых, в экранной культуре кинематографу приходится сосуществовать рядом с телевидением и интернетом. А, во-вторых, со второй половины 80-х XX века (особенно в России) экран оказался в конкурентной среде бурно развивающейся индустрии развлечений. Таким образом, кризисные явления в отечественном кинематографе вызваны многими обстоятельствами, не последнее место в ряду которых к тому же занимали изменившиеся социально-политические процессы в жизни страны.

Примечательно, что если сопоставить особенности экранизации в начале XX и в начале XXI веков, то первое, чем можно говорить – это о «всеядности» кинематографа в период его становления как искусства и тщательности отбора литературной первоосновы в минувшее десятилетие. Хрестоматийность, о которой пишут авторы «Истории отечественного кино», сменилась углубленным анализом классического литературного текста с точки зрения реалий дня сегодняшнего. Как известно, в самом широком смысле классическое произведение – это произведение, обладающее непреходящей художественной ценностью. Поэтому и список авторов, привлекавших в последние годы кинематографистов, существенно не изменился в сравнении с началом XX века: мы вновь видим имена Пушкина, Лермонтова, Гоголя, Тургенева, Салтыкова-Щедрина, Достоевского, Чехова… Правда, количество освоенных кинематографом и телевидением произведений заметно сократилось. По мотивам произведений А.С.Пушкина поставлен только один фильм – «Русский бунт» (1999)
. Лишь однажды в титрах появятся имена М.Ю.Лермонтова, И.С.Тургенева и М.Е.Салтыкова-Щедрина – телесериалы «Герой нашего времени» (2004) и «Отцы и дети» (2008), а также фильм «Господа Головлевы» (2010). И, хотя экран неоднократно будет обращаться к произведениям А.П.Чехова (5 раз), Ф.М.Достоевского (4 раза), А.Н.Островского (3 раза) и Н.В.Гоголя (2 раза), отношения между литературной первоосновой и ее экранной интерпретацией складываются существенно иначе, чем в годы становления кино как искусства.

Первое важное обстоятельство, которое обращает на себя внимание – это то, что творчество Гоголя, Островского, Салтыкова-Щедрина и Чехова подверглось кинематографическому прочтению, а произведения Достоевского, как и романы Лермонтова и Тургенева, стали основой телевизионных сериалов. Во-вторых, кинематографисты преимущественно обращались к рассказам, повестям и пьесам, в то время как для телевизионных сериалов авторы экранизаций предпочитали романную форму. Эти, главные, как и некоторые другие обстоятельства, имеют принципиальное значение для понимания вопросов, связанных с эволюцией экранной культуры.

Как известно, с конца 20-х годов прошлого столетия отечественное кино стало планомерно осваивать классику отечественной и мировой литературы. В рамках государственного планирования это направление кинопроизводства занимало одно из ведущих мест. При этом определяющими факторами являлись юбилей того или иного писателя и созвучие избранного произведения реалиям времени, когда задумывалась та или иная экранизация. С этой точки зрения «Русский бунт» А.Прошкина, задуманный к 200-летию со дня рождения А.С.Пушкина, в полной мере продолжал традицию, заложенную советским кинематографом.

Еще одной важной составляющей при обращении к литературной первооснове являлось стремление к творческой интерпретации – в данном случае современное кинематографическое прочтение – хрестоматийного текста. Таких примеров, когда экранизация становилась одной из вершин мировой экранной культуры, история отечественного кино знает немного. Здесь можно вспомнить фильмы «Отелло» (1956) С.Юткевича, «Тени забытых предков» (1964) С.Параджанова, «Война и мир» (1965-1967) С.Бондарчука, «Гамлет» (1964) и «Король Лир» (1970) Г.Козинцева
. 

Если говорить именно о творческом кинематографическом прочтении классического текста, то в панораме экранных работ первого десятилетия XXI века, на наш взгляд, выделяется работа К.Муратовой «Чеховские мотивы» (2002).

В основу сценария фильма легли ранние произведения Чехова – рассказ «Тяжелые люди» и пьеса «Татьяна Репина», ставшие материалом для единого авторского повествования. После почти тридцатилетнего перерыва Муратова делает фильм черно-белым, искусно стилизуя в нем некоторые приметы немого кинематографа. Нельзя не согласиться с критиком Сергеем Кудрявцевым, который, подробно анализируя фильм в контексте творчества режиссера, отмечал:

«Навязший в зубах Антон Павлович с неизменным «небом в алмазах», «в Москву, в Москву!», «в человеке всё должно быть прекрасно» и весьма полезным советом «выдавливать из себя по капле раба», конечно, ценен как реликт минувшей исторической эпохи. Но наша современница Кира Георгиевна превращает давнее прошлое — в продлённое настоящее, смешивает времена в нераспутываемый узел, заставляет дословно повторенные слова, написанные Чеховым, звучать по-модному отстранённо и абсурдно («Пусть мои старые возьмёт. Они ещё совсем новые»). Она на самом деле доказывает, что «время всегда одинаково» и «время всегда грубо» по отношению к людям…»
 

Продолжая традиции советского кинематографа, в поисках созвучия реалиям времени российское кино начала XXI века активно осваивало классику русской литературы. Здесь справедливо первенствовали произведения Чехова
, Островского
, Гоголя
 и Салтыкова-Щедрина
.
Для выявления особенностей названной тенденции отечественного кинематографа обратимся к фильму «Русская игра». 

Взяв за основу недописанную пьесу Н.Гоголя «Игроки», а своего рода эпиграфом одну из ключевых фраз этого произведения («Есть страна – земля там богата, а люди доверчивы и простодушны»), П.Чухрай рассказывает историю итальянского шулера, который приезжает в Россию, чтобы поправить свои финансовые дела. В одном из уездных городов он знакомится с тремя русскими жуликами, которые уговаривают героя работать вместе с ними. Режиссер достоверно раскрывает нравы ХIХ века, с присущей Гоголю точностью высмеивая людские пороки. Создается своеобразная проекция России дореволюционной на Россию современную, с теми же «кидалами» и жертвами, страстями и желаниями, лицемерием и безысходностью…
Особое место в ряду кинематографических экранизаций начала XXI века занимает работа В.Бортко «Тарас Бульба» (2009), выпуск которой был приурочен к 200-летию Н.В.Гоголя. 

От вышеназванных фильмов «Тарас Бульба» отличался прежде всего тем, что он изначально задумывался, как блокбастер. Несмотря на некоторые уточнения, внесенные авторами в текст Гоголя, в экранном варианте Бортко социально-политические мотивы заметно превалируют над характерными для экранизаций последнего времени мотивами социально-бытовыми. В этом нет ничего нового, так как и в истории отечественного, и в истории мирового кинематографа сохранилось множество примеров, когда художественное произведение, обращенное к истории того или иного народа в большей или меньшей степени затрагивает интересы другого, прежде всего соседнего государства или народа. Учитывая то обстоятельство, что в ряду уже упоминавшихся работ фильм «Тарас Бульба» имел самый внушительный бюджет, самую мощную рекламную кампанию, самый широкий резонанс критики и самую широкую зрительскую аудиторию, можно предположить, что ни авторы, ни телеканал «Россия», принимавший самое активное участие в реализации проекта, не ожидали того политического резонанса, который может вызвать этот фильм
. 

Тем не менее, по свидетельству одного из авторитетных порталов, посвященных кинематографу (Proficimema), «Тарас Бульба» стал наиболее посещаемым фильмом года, сборы которого  на 14 мая 2009-го года
 составили 635,5 млн. рублей, из них – 568,2 млн. рублей приходятся на Россию, а 61,3 млн. рублей – на Украину. 

Этот факт примечателен потому, что практически все фильмы, о которых шла речь выше, предназначенные для кинотеатрального проката, широкий зритель практически не видел. В то время, как «кино, – по выводу видного ученого-социолога М.И.Жабского, – это производство не только фильмов, но и зрительской аудитории как важной составляющей художественной культуры общества – массовой аудитории прежде всего. Вне зрительской аудитории фильмы мертвы. Но когда они входят в жизнь массы зрителей, кино обретает новое качество: оно становится еще и производством массового сознания, а значит, что бы там не говорили, действенным идеологическим институтом, столь необходимым России для ее возрождения.

Кино вообще, а индустрия кино в особенности, включает в себя производство аудитории для фильмов в такой же степени, как производство фильмов для аудитории»
.

Известно, что развал отечественного кинопроката начался во второй половине 80-х годов прошлого столетия одновременно с развитием сети видеосалонов и изменением телевизионного контента. Именно в это время внимание массовой аудитории начинают захватывать первые зарубежные телесериалы, являющиеся частью зарубежной массовой культуры. Как свидетельствует один из ведущих российских продюсеров, руководитель кинокомпании «Амедиа» Александр Акопов в эти годы на наши телеэкраны (с большим опозданием) пришли наиболее заметные зарубежные сериалы, такие как мелодрамы «Рабыня Изаура» (Бразилия, 1976-1977) и «Санта Барбара» (США, 1984-1993). Российский телезритель увидел мистический «Твин Пикс» (США, 1991-1992) – первый из сериалов, удостоенный серьезного разбора кинокритиками, детектив «Коломбо» (США, 1968-2003), производственную (медицинскую) драму «Скорая помощь» (1994-2009), ситком «Друзья» (1999-2004), судебную драму «Закон и порядок» (1990-2010) и другие, получив таким образом в течение нескольких лет полное представление о жанровом разнообразии и истории развития сериала как экранной формы
.
В поисках национального своеобразия отечественного телесериала режиссеры В.Зобин и Л.Пчелкин обратились к бестселлеру второй половины XIX века – роману В.Крестовского «Петербургские трущобы», ставшему основой первого российского сериала «Петербургские тайны». 

Обратим внимание, что в качестве литературной первоосновы создатели «Петербургских тайн» выбирают не хрестоматийное произведение отечественной литературы, а роман, пользовавшийся популярностью у широкой читательской аудитории. Это значит, что уже у истоков формирования эстетики телесериала превалировала иная, чем это было в период становления кинематографа, составляющая. Экранное произведение (особенно на телевидении) становилось прежде всего явлением массовой культуры
. Но именно это позволило российскому телесериалу уже к середине «нулевых» практически полностью вытеснить аналогичную зарубежную продукцию из вечерних сеток вещания ведущих российских телеканалов – в отличие от российского «большого кино», уступившего голливудской продукции более 80% аудитории кинотеатров.

Объёмы производства отечественных сериалов при этом выросли более чем в 20 раз: с 60-80-ти часов в год в 1990-е годы до 1500-2000 часов в год сегодня. Новый отечественный сериал часто носит характер интерпретации, а порой – и прямой адаптации зарубежного продукта. Принципы создания сериалов, отработанные прежде всего американской телеиндустрией, российские продюсеры стремятся осваивать «на лету», одновременно пытаясь не утратить «в поточном производстве» достижения кино как искусства, переосмыслить опыт советского сериала в его лучших образцах»
. 
Именно поэтому важной составляющей телепроизводства в начале XXI века стало освоение классики отечественной литературы, к которой кинематограф неоднократно обращался в советский период истории. Вслед за «Идиотом» В.Бортко на телеэкраны вышли «Герой нашего времени» (2006, реж. А.Котт), «Преступление и наказание» (2007, реж. Д.Светозаров), «Бесы» (2007, реж Ф.Шультес), «Отцы и дети» (2008, реж. Д.Смирнова), «Братья Карамазовы» (2009, реж. Ю.Мороз)… Одновременно впервые нашли свое экранное прочтение и произведения, ставшие заметным явлением культуры XX века – «Московская сага» (по роману В.Аксенова, 2004), «Дети Арбата» (по роману А.Рыбакова, 2005, реж. А.Эшпай), «Золотой теленок»
 (по роману И.Ильфа и Е.Петрова, 2005, реж. У.Шилкина), «Мастер и Маргарита»
 (по роману М.Булгакова, 2006, реж. В.Бортко), «Доктор Живаго»
 (по роману Б.Пастернака, 2006, реж. А.Прошкин), «В круге первом» (по роману А.Солженицына, 2006, реж. Г.Панфилов) и др.

Таким образом, можно вполне обоснованно утверждать, что традиция освоения хрестоматийных литературных текстов не утратила своей актуальности и в начале XXI века. Однако с точки зрения их экранного прочтения отношение к литературной первооснове претерпело заметные изменения, связанные с тем, что экранные искусства стали весомой составляющей системы массовых коммуникаций. В свою очередь телевидение в значительно большей мере, нежели кино, стало опираться на специфические механизмы массового сознания. «Это средство массовой коммуникации активно привносит присущие только ему механизмы зрелищности так же, как до этого их внес кинематограф по сравнению с «традиционными» зрелищными искусствами», – отмечает известный культуролог и искусствовед Н.Хренов
.  Телевидение (здесь цитируемый автор отталкивается от идей М.Маклюэна) находится в постоянном, более тесном, нерасторжимом контакте с потребителем, чем кино. Телевидение и сам акт просмотра воспринимается как постоянно открытый канал, как бы «окно во двор», которое постоянно (теоретически бесконечно) распахнуто в мир. Отсюда, по мнению Н.Хренова, рождается качественно иная форма взаимодействия личности и коллектива. Несмотря на индивидуальную (или малыми группами) форму просмотра телезрелище формирует «психологическое ощущение» коллектива, массы – не зря фактор «сарафанного радио», обмена мнениями с коллегами по работе, соседями, родственниками признается специалистами телевидения одним из решающих мотивов просмотра, мотивов, обеспечивающих социализацию индивида. Ясно, что именно для сериалов фактор обмена зрительскими мнениями «между сериями» может оказаться решающим для успеха или неуспеха проекта у аудитории. И в этом смысле телевидение, несмотря на индивидуальные формы его восприятия, активно формирует специфическое зрительское сообщество.
Именно поэтому при обращении к классике отечественной литературы возникает неизбежный разрыв между экранным прочтением текста и уже воспитанной на клиповых формах аудиторией, значительная часть которой (прежде всего, молодежь) хрестоматийных произведений не знает. Не случайно, более высокие рейтинги выпали на сериалы-экранизации романов В.Аксенова, М.Булгакова, Б.Пастернака, А.Рыбакова и А.Солженицына, нежели классиков XIX века
.

Творческие решения, предложенные режиссерами вышеназванных работ, не баловало разнообразием. Тексты от автора (в «Круге первом» закадровый текст читает сам А.Солженицын), призванные вовлечь в размышления не столько о судьбах героев, сколько о судьбе народа и страны в XX веке, неспешность повествования, выпуклые образы руководителей государства… Все это в значительной степени рассчитано на подготовленного зрителя, который не составляет сегодня большинство аудитории. Примечательно, что и руководители телеканалов, понимая все составляющие, не стремились вступать в конкуренцию друг с другом. Тот же НТВ «придержал» выход фильма «Доктор Живаго», пока на «первой и второй кнопках» демонстрировались «Золотой теленок» и «В круге первом».

В ряду этих экранизаций заметно выделяется лишь одна работа – «Мастер и Маргарита» В.Бортко.

Примечателен факт: по данным TSN Gullup Media первые две серии фильма посмотрел каждый третий москвич, причем во время показа экранизации на телеканал «Россия» было настроено более половины включенных приемников (60%). Чуть позже стали известны общероссийские рейтинги. Они оказались скромнее столичных. Но, тем не  менее, сериал видело 25% , а на «вторую кнопку» было настроено чуть меньше половины телеприемников.

Нам могут возразить: успех «Мастера и Маргариты» был прогнозируемым из-за огромной популярности литературной первоосновы. Но ведь не меньший успех у читателей имел «Золотой теленок», а поколение, юность которого выпала на перестроечные годы, «зачитывалось» романами «Дети Арбата», «Доктор Живаго» и «В круге первом».

Конечно, ответит воображаемый оппонент, но романы Пастернака, Рыбакова и Солженицына, несут огромный философский заряд, основанный на историческом материале, а «Мастер и Маргарита» дает для кино неисчерпаемые возможности, учитывая уровень развития компьютерной графики. Но В.Бортко не пошел по этому пути, а продолжал развивать ту стилистику, которая принесла успех его фильму «Собачье сердце». Он отталкивается от архивных фотографий середины 30-х годов прошлого столетия, выстраивая изображение под «сепию» и как бы прокладывая мостик между эпохой Булгакова и нашим временем. Правда, когда в изображение врывается цвет, нарушается единство исполнителей и окружающей их среды, а спецэффекты представляются излишне навязчивыми, что возвращает нас к опыту «Пиковой дамы», снятой еще в 1916 году, о которой критик писал, что нельзя «искать эффектов для эффектов». 

Тем не менее именно эта составляющая экранных произведений отражает те процессы, которые стали определяющими для визуальной культуры нашего времени. Если с начала 20-х годов прошлого столетия кинематограф в самых заметных своих работах эволюционировал как явление мировой культуры, как «седьмое искусство», где зрелищность органично проистекала из общехудожественных задач, которые ставили перед собой авторы, то на рубеже XX – XXI веков технические приемы, связанные с бурным развитием компьютерных технологий, стали оказывать решающее влияние на художественную структуру произведений, предназначенных для экрана будь-то кино
, телевидение или интернет (правда, последний еще не сказал своего слова в процессе эволюции визуальной культуры).  

Литература

Акопов А.З. Телесериал начала XXI века в контексте традиций отечественной кинодраматургии. Автореферат … кандидата искусство-ведения. – М.: ИПК работников ТВ и РВ, 2011.

Великий кинемо. Каталог сохранившихся игровых фильмов России (1908-1919). – М.: Новое литературное обозрение, 2002.  

Жабский М.И. Социокультурная драма кинематографа. Аналитическая летопись (1969-2005 г.г.). – М.: Канон+, 2009.

История отечественного кино. – М., Прогресс-Традиция, 2005. 

Сергей Кудрявцев. 3500. Книга кинорецензий. Т. 2. – М.: Печатный двор, 2009.

Валерий Мильдон. Другой Лаокоон, или О границах кино и литературы. – М.: Росспэн, 2007.

Многосерийный телефильм: Истоки. Практика. Перспективы. Сб. – М.: Искусство, 1976.

Константин Огнев. Реалии истории в зеркале экрана. – М.: Эйзенштейн-центр, 2003. 

Корней Чуковский. Собр.соч. в 6-ти томах, т. 6. – М.: Советский писатель, 1969.   

В.В. Виноградов,                                                              Кино и политика

кандидат искусствоведения,             
доцент, заведующий сектором кино 

Европы НИИ киноискусства 

e-mail: vinogradov_v.v@mail.ru 

Модели идеологической репрезентации 
Ж.-Л. Годара, или «политическое кино делать политически»


Аннотация. Статья посвящена политическому периоду в творчестве французского режиссера Ж.-Л. Годара. В работе анализируются принципы, положенные в основу «аналитического метода» режиссера. Основной вопрос, на который пытается ответить автор статьи, что подразумевает Годар, выдвигая лозунг: «Не делать политическое кино, но делать политические фильмы политически»?

Summary. The article is dedication to the political period of the Jean-Luc Godard’s work. The maxims which were the basis the “analytical method”. The author tries to answer the main question: What do Godard’s slogan “The problem is not to make political films, but to make political films politically?


Ключевые слова: политическое кино, аналитический кинематограф, идеология.

Key words: political cinema, analytical cinematograph, ideology.

   
Начиная с картин «Уик-энд», «Китаянка», с создания группы «Дзига Вертов»
 и с участия в революционных событиях во Франции мая-июня 1968 г. Ж.-Л. Годар
 активно входит в новый этап политической борьбы. 

  «Веселая наука» и «Один плюс один» становятся двумя последними работами, где Годар исповедует построение фильма как авторской речи. Его новая идея – авторская анонимность, прямо следующая из установок агитационных жанров, которые он разрабатывает в рамках группы «Дзига Вертов». Годар становится членом этой группы, куда входят: Жан-Пьер Горен, Жан Анри Роже, Жерар Мартен, Натали Бийяр, Арман Марко. Но конечно главными ее представителями были Годар и Горен. По словам Годара
, это была встреча двух людей, один из которых вышел из кинематографа нормального, другой же решил делать кино, преследуя политические цели, заключающиеся в одновременном теоретизировании Мая 1968-го во Франции и революционной практике. 

Годар демонстративно убирает собственную фамилию из титров и заменяет ее на подпись - группа «Дзига Вертов», что, по его мнению, свидетельствует о приоритете коллективного, а не индивидуального. Подпись «Дзига Вертов», как казалось авторам, означала полный разрыв с буржуазной идеологией создания произведения. «Я был буржуазным режиссером, затем - прогрессивным режиссером, а теперь я больше не режиссер, а рабочий кино»
. К подобным идеям Годара подталкивают книги Пьера Машерея
 и философские взгляды Франсуа Шателе
.


В период майских событий Годар снимает т.н. кинолистовки - репортажи длиной от 2-х до 4-х мин., в которых не было подписи как таковой и о которых режиссер скажет так: «Возьмите изображение или высказывание Ленина или Че, разрежьте предложение на десять частей, одно слово на один кадр, затем добавьте фотографию, которая соответствует смыслу обоих или противоречит им»
.

Что показательно, до последнего момента Годар был самым ярким представителем авторской теории кино. Теперь же, имея коллективное авторство (а по сути анонимное), фильм, по мнению режиссера, выглядит  как продукция. В этом заключается (по мысли Годара) марксистская позиция: отказ от идеи индивидуального производителя в пользу коллективного производства, определяемого специфическим кодом – отношением к классовой борьбе, политике и пр. В результате этого зритель сам определяет свою позицию в классовом отношении. Все его субъективные воззрения должны были быть осмыслены именно в данных категориях. Собственно это и есть позиция Годара, к которой он присоединяется после мая 68-го года и о чем заявляет в работах «Правда» и «Борьба в Италии». Годар совершенствует собственную, как он считает, «внеидеологическую» форму, соответствующую новому содержанию. Ставит на службу своей политической борьбе приемы, известные не только из теории и практики Б. Брехта, но и использующиеся в авангардистском искусстве – персонажи-симулякры, коллажность (из живописи), прием «фильм в фильме» и пр. Теперь все это на службе нового.  


Одной из главных идей этого сообщества стала попытка проведения собственной культурной революции, которая становится для группы формой классовой борьбы. Организация ставила перед собой основную цель – борьбу против буржуазной идеологии (туда относились идеи абстрактного гуманизма, пацифизма и пр.). Для достижения цели они выдвигали конкретные задачи – политическое образование рабочих (создание «красных университетов»), политическая пропаганда среди интеллектуалов, которые должны в результате перейти на сторону рабочего класса и поддержка определенных политических сил в международной политической борьбе (в частности, поддержка Северного Вьетнама в борьбе с американским империализмом). Как считали Годар и Горен, в марксизме связь между культурной и социалистической революцией не была обозначена – по причине иного типа общества, где эта теория формировались. В современной европейской стране возникли новые условия, которых не было ранее – это черты информационного общества. Именно новые СМИ должны были участвовать в политической борьбе и формировании определенной культурной модели. Так группа «Дзига Вертов» по-своему дополняла марксизм.

Ж.-Л. Годар провозглашает лозунг: «Нет искусства вне классовой борьбы. И политический кинематограф надо делать политически». 


Что этот лозунг означает
? И почему именно делать, а не снимать кино? Ответим сначала на второй вопрос. Глагол «делать» на «языке» группы «Дзига Вертов» имел совершенно конкретную коннотацию. «Делать фильм» было ответом на вопрос В.И. Ленина «Что делать?»
, который переадресовала себе эта группа кинематографистов. 


В.И. Ленин провозглашает внедрение в сознание рабочего класса социалистических идей, критикует «экономизм», «свободу критики» и намечает дальнейшие задачи, стоящие перед движением, в том числе по созданию революционной марксистской партии. Политические симпатии группы «Дзига Вертов» были на стороне этой работы. Для них все, о чем он писал Ленин, повторялось в современной ситуации: Годар и Горен считали, что европейские коммунистические движения также идут по пути ревизионизма и оппортунизма. 


Все вышеизложенное должно было привести к мысли, что «делать политически фильмы» - означает либо следование политической тематике, либо навязывание определенной идеологии зрителю.  Вот здесь-то и возникает основная сложность понимания концепции Годара.  


Необходимо отметить важные смысловые оттенки выражения «делать фильм политически». Дело в том, что при переводе с французского языка теряется одно из важных значений слова «политически». «Политически» означает в русском языке идейно ангажировано. Во французском же языке слово «politiquement»  имеет иной смысловой оттенок. Оно означает «осторожно», «тактично», т.е. находясь на дистанции. Вот именно эту дистанцию Годар пытается обрести, делая политические фильмы политически. Дистанция позволяет человеку избежать ослепления идеей и выработать логически доказательную позицию. Так, в фильме «Один плюс один» он утверждает, что коммунизм наступит, но его наступление должно быть сопряжено с возможностью критиковать коммунизм
. Годар предлагал снимать политически, значит, постоянно задаваться вопросами. Смотрящий  картину должен был выработать собственные политические воззрения, в этом и заключалась суть новой формы политического кино, обозначенного как «политическое кино сделанное политически». 

Индивид (по Годару) благодаря фильму, «сделанному политически», должен определиться в своем классовом отношении. Фильм теперь является не выражением авторского голоса (отказ от предыдущей концепции «авторского кинематографа»), а является пространством, где пересекаются различные точки зрения. Суть годаровской идеи заключена в том, что произведение не должно являться простым выражением классовой позиции.  Не надо демонстративно и однообразно потрясать революционными лозунгами перед зрителем, а следует разрушать традиционную систему репрезентации (что авторы делают, например, в картине «Ветер с Востока»). Не выдавать некий конечный политический вывод и не демонстрировать внешнюю картину политических событий, а погрузиться в аналитический процесс и погрузить в него зрителя.


Естественно, что важнейшим вопросом для Годара остается проблема методологии творчества в кинематографе, что становится  краеугольным камнем в его размышлениях того времени.  


Одним из первых фильмов, где ставится четко вопрос о сущности этой методологии, оказывается «Веселая наука». Картина снималась в декабре 1967 г. после «Китаянки» и была логическим ее продолжением. По большому счету, это первый сугубо теоретический фильм Годара. Название фильма повторяло название и пропедевтический характер известной работы Ф. Ницше. 

Что такое «Веселая наука» Годара? Краткое введение в метод. Годар в этой работе исследует сущность феномена формирования представлений о мире, корреспондируя свой фильм с только что вышедшей работой Ги Дебора
 «Общество спектакля». В центре внимания находилась проблема создания образа. Как всегда воспользовавшись кинематографом как метафорой, режиссер воссоздает некую «камеру обскура», в которой происходит процесс формирования образов мира и демонстрируется методология его революционного познания. 


Действующие лица «спектакля»: Патрисия
 - дочь Лумумбы и культурной революции; Эмиль Руссо - потомок Жан-Жака Руссо. Он и она встречаются в течение семи вечеров в этом «кинематографическом пространстве» и пытаются овладеть критическим методом (выдвинуть тезис и в то же время попытаться его опровергнуть). По сути фильм представлял собой иллюстрацию метода, как делать политическое кино политически. Прежде всего герои заявляют, что им следует вернуться к некой нулевой отметке, начать с нуля, т.е. действовать и мыслить без каких-либо идеологических препятствий. Далее, с помощью звуков и изображений, герои собираются в течение трех лет (трехлетний план) познавать окружающий мир (его связи, отношения). Пространство, где находятся герои, напоминает «камеру обскура», символически отсылая нас к нулевой отметке tabula rasa. Годар создает в современном понимании нечто похожее на телестудию. Актеры играют роли действующих героев и одновременно зрителей. Основной вопрос, решаемый ими: «Как выбраться из леса заблуждений, который представляют собой звуки и изображения? Как избежать ловушки?» 

Первая операция, которую пытаются совершить персонажи в своем социально-философском исследования – это разложить мир на составляющие. Метод разложения на элементарные части соотносится с новым монтажным методом Годара. Ему нужны элементарные части, которые потом он сложит в определенные смысловые построения. И далее, после того как изображения создадут некое смысловое поле, он начнет уточнять и перепроверять его.


Эмиль говорит, что надо разложить, например, понятие «парламент» так, как мы раскладываем водород. Подобной процедуре декомпозиции подвергается все, начиная со слова – средства описания мира:


– savoire (в нашем случае переводится как наука, знание) при разложении на  «sa» и «voire» получается «это видеть» («sa» звучит как «ça» - это); 


– тelevision (телевидение) может звучать как «telle est la vision» (таково воззрение (видение))  и пр.


Если значения слов вскрываются с определенной степенью легкости, то первая основная проблема возникает вокруг изображения. Мы должны его выбирать или наталкиваемся на него случайно? Патрисия заявляет, что случайно, так как мы не знаем чем оно является, а Руссо возражает, перефразируя Лакана
 и утверждая, что случайность структурирована как бессознательное. Если следовать последнему тезису, то в изображении они должны «обнаружить метод и не забыть о самокритике». После этого (как заявляют герои) мы сможем создавать изображение, как на всех студиях мира: «Так в изображении мы должны обнаружить метод. Да, мы должны найти изложение этого метода и нашего также. Но затем мы не должны забывать о самокритике впоследствии. И если мы найдем этот метод, он даст нам законы изготовления. По крайней мере, точки отсчета. Следовательно, возможно, что однажды изготовление изображений будет основываться на известных вещах в противоположность неизвестным, как они в настоящее время созданы в Голливуде, в Москве, в студии RTF в Париже, на BBC в Лондоне, в R.A.I. в Италии, в Shochiku в Токио и т.д.».


После распада группы «Дзига Вертов» и прекращения работы с Гореном Годар в 1974-м г. вместе с новым сорежиссером Анн-Мари Мьевиль создает домашнюю экспериментальную видеостудию в Гренобле. Студия называлась «Sonimage»
, а ее первой работой стала картина «Здесь и там», частично снятая на видео. Фильм начал сниматься еще 1969-м г. группой «Дзига Вертов» по заказу Центрального комитета Организации Свободы в Палестине и боевой палестинской группировки «Аль-Фатх»
 («Победа») о палестинских лагерях в Аммане, Иордании и должен был называться «До победы». 


Но после начала деятельности террористической группы «Черный сентябрь»
 съемки фильма пришлось прекратить. Объем отснятого мате-риала составлял приблизительно две трети от необходимого. В 1974-м г. Годар и Анн-Мари Мьевиль возвращаются к этому материалу. В то время многих участников этого документального фильма уже не было в живых… Авторы меняют концепцию картины и ее название (теперь она называется «Здесь и там») и доснимают часть недостающего материала уже в Европе.

Режиссер дополняет ранее отснятый материал в Палестине другим материалом, который становится весьма важным примером демонстрации его метода. Уже традиционно он не снимает агитационное кино, откровенно симпатизируя палестинскому движению (хотя такая симпатия чувствуется, но она не мешает ему критиковать некоторые формы ее идеологической репрезентации), а раскрывает на конкретных примерах процесс создания фильма, рождение образов, их отношений друг с другом. Параллельно с освещением борьбы палестинцев, Годар вновь обращается к своему старому вопросу: «Что такое кино?». 

Одновременно с повествованием, посвященным политической борьбе палестинцев, режиссер анализирует и собственные задачи, возникающие в процессе создания фильма. Совершенно открыто рассуждая о том, что снимая агитационный фильм, автор следует по определенному пути, подчиненному конкретной идее. Отсюда возникает конкретный порядок в съемках материала, определенная смысловая последовательность: народ в его революционном порыве (первые кадры митинга в Палестине); народ, берущийся за оружие; вооруженная борьба; народная борьба (все эти названия возникают в пространстве «пустого» и в то же время «символического кадра» - красного флага). Каждый элемент этой последовательности имеет визуальное воплощение. Например, народная вооруженная борьба - заряжающие миномет девушки, стреляющий из пулемета араб; политическая работа - мужчины, женщины читают агитационные брошюры и т.д. 


Закадровый голос сообщает зрителю, что авторы организовали фильм так, что все звуки и все изображение существуют в определенной последовательности. Соединяя вышеозначенные элементы (элементарные значения) в монтажные цепочки, авторы могут получить, как им кажется, некие суммарные образы
: 


Волеизъявление народа + вооруженная война = народная война;


Народная война + политическая работа = народное образование;


Народное образование +логика народа = продолжительная народная война.


Что такое «Здесь»? Это Франция на примере одной семьи.
Авторы картины жалуются, что отсняв и создав «элементарные» образы и звуки, перед ними встала главная проблема, что с ними делать, как их смонтировать: «Ничего не складывалось, мы не знали, что делать с фильмом. Обнаружились противоречия». Годар пытается наглядно проиллюстрировать эту проблему с помощью книг, появляющихся на экране и меняющих свою очередность. У автора не получается установить монтажный порядок, т.к. ему не ясно, что стоит за всем этим. Нет единого объединяющего образа, нет идеи.


Тогда Годар пытается проанализировать сам характер отснятого материала. Он обращает внимание на то, что многие кадры транслируют один и тот же образ – смерть (самое простое ее появление - съемки, где персонажи находились в смертельной для них опасности)
. Так режиссер определяет основный смысл большей части кадров. Это поток изображений (и звуков), скрывающих смерть (тишину). Именно ее образ транслируется через движение и звук. 


Ухватившись за одну из главных оппозиций, Годар продолжает ряд, на котором строится его картина мира: здесь и там, победа и поражение, иностранное и национальное, быть и иметь (отсылка к известной фроммовской оппозиции), вопрос и ответ, порядок и беспорядок, черное и белое, еще и уже, мечта и реальность, бедные и богатые и т.д. Далее Годар делает чрезвычайно важное смысловое заключение: данные оппозиции – это основа идеологии как таковой (коммунистической, буржуазной и пр.). 


Авторов не устраивает идеология и, следовательно, упрощение мира, разведенного на два полюса. Они заявляют, что слишком просто делить мир надвое. Слишком легко и просто сказать, что богатые – глупы, а бедные - правы. Необходимо стремиться к анализу, который Годар символически пытается продемонстрировать на экране. Надо учиться видеть, а не просто читать. Увидеть, например, что 1917 г. (Октябрьский переворот) и 1936 г. (Народный фронт) = 1968 г. (Майские события). Суметь найти общее в различных фактах и разницу в похожих. Так Годар демонстрирует общность и различие в идеологиях: коммунистической, сионистской, фашистской. Их можно понять не только на уровне идеологического анализа, но и через иконографическую систему, в которой центральное место занимает жест. Именно он становится основой годаровского анализа (при этом авторам серьезно помогает техника видео). На экране возникает фотография Ленина с поднятой рукой, а рядом, мы видим другую руку, благодаря наложению еще одного изображения. Это новое изображение начинает увеличиваться, «съедая» предыдущее изображение Ленина, и пространство кадра занимает фотография собрания «Народного фронта» 1936 г., где один из участников застыл в том же самом приветствии. Так с помощью видеоспецэффекта, акцентирующего внимание на одинаковом жесте, соединяются 1917 и 1936 годы (коммунистическая общность). 


Затем изображение «Народного фронта» начинает исчезать, а его место занимает похожий жест приветствия Адольфа Гитлера. От «Народного фронта» остается лишь поднятая рука, «красующаяся» на фоне фюрера, и далее вновь возникает изображение Ленина.


В следующем монтажном сопоставлении зритель видит фотографию убитого, затем возникающие в одном кадре изображения Гитлера и Ленина. Фотография Ленина исчезает, а на ее месте появляются портрет Голды Меир в профиль со все той же вскинутой рукой и надпись «Израиль». Все эти персонажи разные, враждебные друг другу, но объединяет их общее – они символы идеологии. 


Голда Меир остается одна на экране со своей поднятой рукой, а за кадром мы слышим голос Гитлера, в это время мелькает надпись Палестина. Получается, что Голда Меир делает с Палестиной то же, что и Гитлер с евреями. И далее, как в эйзенштейновской монтажной фразе, возникает фотография убитого, которая читается как результат их действий. 


Важнейшей задачей для Годара является построение образа. Годар подчеркивает, что в любой системе: советской или американской, все выстроено вокруг него. Авторы фильма не определяют его, но можно вполне догадаться –  образа идеологии.


Кинематограф – важнейшее средство формирования идеологии, и поэтому Годар демонстрирует зрителю процесс создания и функционирования образной системы фильма, который «не сделан политически», а является «политическим».


Режиссер пытается это проиллюстрировать на конкретных примерах, что происходит в американском или советском фильме. Несколько персонажей с фотографиями в руках изображают монтажную цепочку образов, заявленных ранее: волеизъявление народа,  вооруженная борьба, политическая работа, продолжающаяся борьба до победы. Специфика кино такова, что зритель не может видеть все эти образы сразу. Кадры следуют друг за другом в строго обозначенном режиссером порядке. Одно изображение сменяет другое, оставляя лишь воспоминания. Такое возможно потому, что фильм движется. Он движется через сменяющиеся друг за другом образы. 


Пространственно-временные отношения в кинематографе весьма интересны и сложны. Годар считает, что так как кино имеет временную характеристику, то время может символически заменять  собой пространство, говорить за него. Например, «пространство волеизъявления народа» (когда направляется на него объектив) становится «временем волеизъявления народа». Время складывается из некой последовательности сменяющих друг друга пространственных изображений.


Каждый фильм есть такая последовательность. Каждое изображение есть копия и оригинал другого. Как использовать время и организовать пространство в фильме? Как организуется время и как возникает последовательность? Это принципиальный вопрос для кинематографа. Отношения могут быть различными, благодаря чему мы имеем типологическое множество. Эта модель весьма напоминает режиссеру образ генома, и он иллюстрирует различные его варианты  одними и теми же кадрами, которые вступают в отношения между собой, образуя разные смысловые значения.  


Манипулируя изображениями таким образом (похоже на известный «эффект Кулешова»), можно создавать различные смысловые конструкции. Выбирая ту или иную последовательность, мы формируем конкретный образ. Возможно, что именно последовательность позволяет упорядочить человеческие воспоминания, создать образ.


Второй вопрос, стоящий перед создателем фильма: «Как найти собственный образ в упорядоченности или хаосе других?». Как вообще создать собственный образ, свою «метку», которая тебя маркирует? Происходит это с помощью использования взгляда Другого. В кино всегда есть кто-то третий. Его как бы и нет, но он представлен глазом кинокамеры, фотоаппарата, который «станет тобой или мной, ведь мы смотрим на это изображение». Возможно, считает Годар, собственный образ возникает с помощью образа Другого (друга или врага). Ты производишь и потребляешь собственное изображение с его помощью.


Метод Годара - это постановка вопросов. Камера должна их ставить. Но и над правомочностью такого подхода размышляет автор. Он пародирует эту ситуацию во время разговора между дочерью и матерью:

- Ты сделала уроки? У девочки нет ответа. Девочка: «Почему папа не может найти работу?» Мать: «Задай вопрос по адресу, отцу». Закадровый голос: «Никто не знает, что ответить, а если отвечают, то их ответ невнятен». 


Зритель начинает понимать, что дело не в ответах, а в самих вопросах. Возможно, надо вообще отказаться от системы вопрос-ответ и найти что-то другое. Годар задает вопросы и дает ответы, не связанные впрямую с ними, тем самым выходя из этой системы как таковой. Как выбрать профессию, зарабатывать на жизнь? Как быть со своим временем? Вовлекаться во время других и вовлекать их в свое
. Прежде чем произвести, необходимо распространить? Проблема заключена в следующем: перед тем как взбунтоваться, надо найти время, увидеть все, что происходит. Режиссер подытоживает: «Не бояться говорить, что сложны сами явления. Проста лишь наша неприязнь». 


Перед режиссером встает еще одна задача. В самом общем виде она выглядит следующим образом: каков должен быть звук и в чем заключаются его отношения с изображением. Например, задача сделать  звук громче. Но насколько он должен быть громким? Звук узурпирует власть тогда, когда он пытается ее удержать. Как он добивается этой власти? В какой-то конкретный момент он был представлен изображением (как образ гангстера, представляющего мафию). Власть берется в тот момент, когда изображение усиливает звук, занимая его место, когда изображение представлено другим звуком («так же как профсоюз представляет рабочего»). 


Любое изображение есть часть сложной системы, через которую постоянно проходит весь мир. Для изображения – весь мир это чересчур, но, как считает Годар, не для наднационального капитализма. Его богатство основывается на передаче подлинности такого изображения. Простых изображений больше нет. Есть простые люди, которых принудят быть более осмысленными, как и изображение. Так каждый из них становится более осмысленным изнутри и недостаточным снаружи, где их постепенно заменяют непрерывные последовательности изображений. В такого рода кинематографе все находятся в рабстве друг у друга и в зависимости от последовательности событий, над которыми люди утратили власть.


Создатели фильма говорят, что поступили как все: поняли изображение и сделали звук очень громким. Оказывается, любое изображение – всегда есть один звук и всегда слишком громкий. Годар их называет: Вьетнам, Прага, Франция мая 68-го года, Италия, Китайская культурная революция, забастовки в Польше, пытки в Испании. Основа изображения – звук (одно выходит из другого). Иллюстрируя этот процесс, авторы демонстрируют кадры, где на руинах города пакистанская девочка читает поэму Махмуда Аруи «Я буду сопротивляться». Здесь текст поэмы является продолжением изображения.  


Несмотря на правду, транслирующуюся с экрана, перед нами спектакль. Есть актер, и есть декорация. Годар повторяет то, что делал в фильме «Письмо к Джейн». Он доказывает, что все происходящее на экране – театр. Причем театр, выходящий из 1789-го г. – из Французской революции. Теперь это Пакистанская революция. Автор подчеркивает пристрастие ее деятелей к величественным жестам, воззваниям к толпе. Эта девочка играет для революции (читает поэму на развалинах, приняв позу декламатора, демонстрирующего искренность). Она совершенно невинна, чего нельзя сказать о форме подачи ее образа.

Еще один пример, вскрывающий театральность, фальшь происходящего на экране. В одном из кадров фильма возникает «представитель народа», который обращается к своему народу, находясь вдалеке от него. Ошибка в политической режиссуре. Та же самая история с девушкой, которая говорит, что отдаст своего ребенка делу революции, но интересно другое. В следующем дубле закадровый голос режиссера говорит: «Ты не могла бы сказать то же самое, но с выпрямленной головой». 


В такого рода идеологических интервенциях мы всегда видим исполнителя, а не постановщика. Зритель никогда не видит того, кто командует. Режиссер выбрал молодую, красивую, образованную женщину, сочувствующую Палестине. Она не беременна, хотя и говорит о том, что отдаст своего сына делу борьбы (мы не знаем наверняка есть ли у нее сын). «Девушка играет, а режиссер молчит. Фашистские уловки!» – восклицает Годар. 


Но изображение может быть не всегда таким. Вслед за этими постановочными кадрами режиссер демонстрирует действительную хронику, где толпа израильтян сжигает трупы федаинов. «В городе, населенном евреями, ненависть перехлестывает через край. В пароксизме всеобщей истерики толпа врывается внутрь здания. С криками: «Смерть террористам!», - толпа сжигает 4 трупа федаинов, выброшенных из окна. Когда видишь эти изображения, можно сказать только одно - остается один лишь звук (за кадром зритель слышит шепот: «Аушвиц, Майданек)».


Годар признает, что именно такой кадр и говорит о воздействии правдой и надо обязательно демонстрировать ее. 


Итак, каков же итог?  Фильм назывался в 1970-м г. «До победы».  В 1975-м – «Здесь и там». «Здесь» – французская семья смотрит ТВ. «Там» - это образы палестинской революции. Мы имеем дело с совсем простыми изображениями. Но почему же мы не увидели и не услышали эти простые изображения? Почему мы не повторяем то, о чем говорили эти люди? Наверное, потому что мы не умеем ни видеть, ни слышать, или же потому что сделали звук слишком громким и он перекрывает реальность. Надо учиться видеть здесь, чтобы слышать там. Учиться слушать друг друга, чтобы видеть, чем заняты другие. Другие – это «там» нашего «здесь»».


Такой же «веселой науке» видеть и слышать посвящена еще одна работа Годара «Как дела?», которая унаследует тот же самый круг вопросов. Только в отличие от предыдущей работы, исследующей идеологию жеста и композицию кадра, в данной работе в центре внимания окажется феномен взгляда – «центра управления этого движения». Если «Здесь и там» -  это интерес к  движению руки, то «Как дела?» - это исследование того, что движет этой рукой. 


Вновь находясь в положении «между» (фильм имеет нечто вроде девиза: «между активным и пассивным»), Годар делает попытку продемонстрировать механизм смыслопроявления в изображении. По сюжету картины, редактор одной из коммунистических газет хочет снять видеофильм о работе издательства. Главная его задача про-демонстрировать то, как производится главный продукт –  информация. Однако снятый материал вызывает критику у его соавтора Одетты (ее играет Ж.-М. Мьевиль, хотя ее лица на протяжении фильма зритель так и не увидит). Основная ее претензия заключена в том, что у фильма нет позиции, он лишь внешне описывает процесс, ведь редактору кажется, что достаточно снять печатный цех за работой, а затем показать его результат. Все снято на общих планах и зритель не знает, что это за газета, что конкретно делают работники, какова общая идея всего издания и пр. По сути, Годар осуществляет критику определенной типологии «поли-тического кинематографа». Одетта призывает создать аналитическую модель, в которой найдется место вопросам там, где мы привыкли довольствоваться шаблонами. Вместо трансляции общего невидящего взгляда, попытаться сконцентрироваться на двух фотографиях и по-настоящему увидеть их, задуматься о роли комментария. Иными словами, она призывает к тому подходу, который всегда практикует в своих фильмах сам Годар. Благодаря этому внешне простой фильм становится все сложнее и сложнее. В основе этого исследования лежит вопрос, являющийся для режиссера краеугольным – вопрос взгляда. По Годару, взгляд управляет всем, а руки его имитируют. Например, когда человек печатает – он не может видеть руками (работает вслепую). Руки «мельтешат» во время процесса печатания, но что интересно - в заданных границах, над ними словно кто-то присутствует сверху и транслирует смысл печатаемой фразы. Всем управляет этот особый подчас слепой взгляд, и мы благодаря этому сталкиваемся с главной герменевтической проблемой: привлечение или извлечение смысла. Что такое смысл изображения и как он возникает? Для иллюстрации этой проблемы Годар вновь анализирует фотографию. 


Оказывается, что смысловых значений у этого изображения может быть несколько (причем противоположных). Жесты, которые мы видим, могут означать или единый порыв, или агрессивный протест. Мы наблюдаем человека, который замахнулся, сжал одну руку в кулак, другой схватил запястье солдата, или же скандирующего вместе со всеми демонстранта?  Зритель имеет дело с двойным смыслом. Это жест солидарности, или жест насилия? И все зависит от того контекста, в который мы включим это изображение. Подобные размышления напоминают знаменитую формулу С. Эйзенштейна, касающегося монтажной природы кадра: «Кадр не элемент монтажа. Кадр – ячейка монтажа». Все зависит именно от контекста, от общей идеи, которая и будет определять смысл конкретного изображения. Этим контекстом и является взгляд, о котором говорит Годар. В его интерпретации цепочка, рождающая смысл, следующая: газеты дают информацию, которую  набирают руками, а руками управляет взгляд. Именно он устанавливает границы (не только пространственные, но и смысловые). Взгляд разграничивает картину происходящего так, как разграничивает поверхность воды, отделяя видимую часть айсберга от невидимой. Он может быть глубинным. Глубина определяется протяженностью от знакомого к незнакомому. Когда человек смотрит на изображение, он скользит по нему взглядом. То, что происходит в его голове, можно сравнить с процессом рисования. Руки же уже не рисуют – они движутся в одном направлении. Главная же задача взгляда научиться анализировать.


Если взгляд сосредоточен на чем-то другом, то возникает сбой (машинистка сделала ошибки, потому что думала о другом). 


Изображение связано с текстом. Насколько текст объясняет изображение? В сущности, не объясняет, а осуществляет выбор (как в нашем случае). Хотя, выбор - это признание, что выбора нет. Текст не объясняет фото (он, скорее, навязывает ему тот или иной смысл), но и без текста нельзя. 


Задача фотографии передать смысл текста. Если же текст наоборот привносит то, чего нет на снимке, то снимок не нужен. Значит над текстом и над снимком надо работать в совокупности. Пусть фотография дополняет текст так, чтобы был ясен смысл. В этом случае можно сказать, что она связана с ним тем или иным образом и дать оценку этому комментарию. Но так бывает не всегда. Читатель не всегда сам может прокомментировать снимок. Тот, кто смотрит на фото, должен обосновать свою точку зрения в тексте. Информация-деформация – это фашизм. Воспринимающий, как правило, не имеет своей позиции. Он не осознает, что является передатчиком, он не работает с фактами, не читает газет, не смотрит ТВ.

 
В конце концов Годар приходит к утверждению, что ТВ, пресса являются испорченными, а раз зритель на них смотрит, то и его взгляд испорчен. Это всеобщая болезнь. Человек живет в пространстве идеологической интервенции. И одной из главных составляющих таких интервенций является кинематограф. Его идеологическая власть сильнее, как скажет Годар, чем власть Наполеона и Гитлера. Силен он, прежде всего, образами, которые производятся на его фабриках. Это изображения и звуки, которые надолго овладевают сознанием человека. Когда-то С. Дали написал такие строчки: «Моя подруга любит (...) нежность легких разрезов скальпеля на выпуклости зрачка...»
, а Бунюэль разрезал женский глаз бритвой так, как перерезает луну тонкое облако. «Легкие разрезы» – это следы от образов, травмирующих сетчатку, а иногда и уничтожающих привычное зрение, как уничтожили его сюрреалисты. Именно вот этим образам посвящает Годар свой многосерийный фильм «История(и) кино». Поистине, самое грандиозное творение режиссера, созданием которого он занимается с 1987-го по 1998-й гг. Фильм напоминает не столько историю в привычном хронологическом изложении, сколько попытку автора еще раз задуматься о том, что такое кино и каков характер и сила, производимых им образов.
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РАДИОВЕЩАНИЕ В РОССИИ


Аннотация. Радио занимает второе место после телевидения по техническому распространению  и  по использованию населением для получения информации. Интерес граждан к радио остается на высоком уровне. Действующее передающее оборудование непригодно для обеспечения вещания в соответствии с современными требованиями. Для модернизации приняты Федеральная целевая программа «Развитие телерадиовещания в Российской Федерации на 2009-2015-е годы»  и национальный цифровой стандарт радиовещания DRM.

Summary. Radio takes the second place after television on technical distribution and on use by the population for information reception. Interest of citizens to radio remains at high level. The operating transferring equipment is unsuitable for announcement maintenance according to modern requirements. For modernization are accepted the Federal target program « Development  of tele-radio broadcasting in the Russian Federation for 2009-2015» and the national digital standard DRM for radio broadcasting.


Ключевые слова: Радиовещание, мощное вещание, цифровой формат, национальный стандарт DRM. 

Key words:  Radio broadcasting, Powerful broadcasting, digital format, national standard DRM.
Радиовещание  как электронное средство массовой информации занимает второе место в России по техническому распространению и по использованию населением для получения информации. Поэтому РВ  содержит мощный потенциал как инструмент модернизации общества, а также как важный индикатор социальных дисфункций.   

      
Традиционное радиовещание (как и телевидение)  продолжает оставаться наиболее эффективным способом получения населением высококачественной информации в области здравоохранения, образования, культуры. Интерес граждан к радио остается на высоком уровне. Об этом свидетельствуют данные измерения аудитории, проводимые исследовательской компанией ТНС Россия
. Так, хотя бы раз в сутки в Москве радио слушают почти 70% или 6 млн. 600 тысяч москвичей  и почти 65% или 38 млн. 700 тысяч жителей российских городов. А один раз в неделю в столице  и в российских городах – почти 90,0% населения (8,5 млн. москвичей  и 53 млн. 800 тысяч россиян) слушают радиопередачи. О важном месте радио в жизни граждан говорят также данные о количестве времени, которое люди отводят на прослушивание радиопередач: в 2010-м году те москвичи, кто обращался к радио, слушали  его 5 часов 22 минут ежедневно, а россияне  - 5 часов  5 минут. За неделю среднее время слушания составило в Москве более 29 часов, в городах - 25 час. 41 мин. Интерес представляет информация о месте прослушивания радио. Оказывается, что большинство граждан слушают дома: ежедневно почти 40% москвичей и почти 34% горожан страны. 27% москвичей и  каждый четвертый горожанин прослушивают радиопередачи в автомобиле, каждый шестой радиослушатель слушает радио на работе.
Таблица 1

	Показатели радиоаудитории
	       Москва
	Города численностью 100 тыс. чел. и более

	Daily Reach,*
 %
	
	

	    дома
	39,7%
	33,9%

	    в автомобиле
	27,1%
	25,0%

	    на работе
	15,7%
	15,5%

	    в других местах
	15,9%
	20,7%

	TSL Daily 
(час : мин)
	
	

	    дома
	4:26
	4:10

	    в автомобиле
	2:30
	2:08

	    на работе
	6:21
	6:19

	    в других местах
	1:52
	1:41


                                  Данные ТНС Россия 2010 г.


Время прослушивания радио на работе – более 6-ти часов каждый рабочий день. Дома на прослушивание радиопередач москвичи ежедневно отводят почти 4 с половиной часов, россияне – 4 часа 10 минут. Среднее время ежедневного слушания радио в автомобиле составляет для москвичей 2 часа 30 минут, а для жителей российских городов – 2 часа 8 минут. 


Важное значение для обеспечения равных прав граждан на получение информации имеют технические условия радиовещания.

      
На текущий момент внутрироссийское государственное радио-вещание характеризуется  суммарным сокращением охвата вещанием более чем на 25 млн. человек и низким, не более 70 процентов городского населения страны, показателем охвата качественным стереофоническим УКВ-ЧМ-вещанием.
 В результате снижения времени работы и принимаемой к загрузке мощности передатчиков государственное радиовещание сегодня не может в полном объеме выполнять функцию оповещения в чрезвычайных ситуациях, что является одной из основных обязанностей таких радиостанций как "Радио России" и "Маяк".


Имеющийся в настоящее время парк радиопередатчиков ДВ-, СВ- и КВ-диапазонов на  сети мощного радиовещания состоит из оборудования производства 50 - 60-х годов прошлого века, имеющего в большинстве своем степень физического износа от 80-ти до 100 процентов, а значит не отвечает современным требованиям обеспечения вещанием.

     
Для   решения   задач   качественного изменения радиовещания  в 2009-м году постановлением Правительства Российской Федерации была утверждена  Федеральная  целевая   программа "Развитие телерадио-вещания в Российской Федерации на 2009 -2015 годы", а в марте 2010-го года вышло Распоряжение Правительства РФ  о внедрении в Российской Федерации системы цифрового радиовещания DRM.

      В соответствии  с этой программой предусматривается сохранение и развитие мощного радиовещания, внедрение цифрового радиовещания в ДВ, СВ и КВ-диапазонах для местного (регионального) и для федерального и зарубежного вещания. Это связано с тем, что условия распространения радиоволн в этих диапазонах позволяют покрывать радиовещанием большие удаленные территории Российской Федерации с малой плотностью населения, где другие виды радиовещания, в частности УКВ-ЧМ-вещание, развивать экономически нецелесообразно.


Для решения задач ФЦП предполагается  первоочередное выделение радиочастотного ресурса для целей эфирной цифровой трансляции обязательных телерадиоканалов, создание и развертывание во всех регионах Российской Федерации в плановом порядке за счет средств федерального бюджета цифровых наземных сетей государственного оператора связи по трансляции обязательных телерадиоканалов, а также бюджетное субсидирование цифровой трансляции обязательных телерадиоканалов. 


Внедрение цифрового радиовещания в Российской Федерации будет проводиться одновременно с оптимизацией и модернизацией государ-ственной передающей сети радиовещания. В целях развития государ-ственной сети мощного радиовещания предусматривается замена передатчиков ДВ-, СВ- и КВ-диапазонов различных уровней мощности в соответствии с топологическими решениями системного проекта. Реализация этого мероприятия предусматривает создание сетей мощного цифрового радиовещания,
 которое благодаря способности распространения радиоволн в длинноволновом, средневолновом и коротковолновом диапазонах покрывает сигналом огромные территории и является стратегическим средством информирования населения, в особенности в отдаленных регионах страны. По сути в российских условиях  это - незаменимое средство оповещения и единственное средство связи в случае чрезвычайных техногенных или природных явлений, военных действий, когда нарушается  существующая инфраструктура электроснабжения, связи и массовых коммуникаций. Мощное радиовещание позволяет полностью покрыть территорию РФ и обеспечить информацией не только городское и сельское население, но и мигрирующие поселения, морские суда, научные и геологоразведочные экспедиции и др.


Прекращение или сокращение объемов внутрироссийского радиовещания в диапазоне ДВ, СВ и КВ  вызывают  повышенную вещательную активность других государств. В настоящее время на территорию России вещают более 50-ти зарубежных радиокомпаний с общим объемом русскоязычного вещания более 170-ти часов в сутки.


Ведущие страны продолжают интенсивное развитие мощного радиовещания в диапазонах коротких, средних и длинных волн путем укрепления технической базы и наращивания объемов зарубежного вещания. Так, общее число передатчиков мощного вещания в мире составляет не менее  17 300 единиц, в том числе работающих в диапазоне ДВ около 1200 единиц, в СВ – 13 800 единиц, в КВ – 2 300 единиц, а мировой парк радиоприёмников с этим диапазоном оценивается в 2,5 миллиарда единиц.


В связи с вышесказанным особенно важным становится выполнение задач по развитию отечественной радиоотрасли.


Использование существующих форматов спутникового радио-вещания, DAB, HD-Radio, DVB-T, трансляция радио через Интернет имеют свои особенности.


Известно, что для приема сигнала спутникового радиовещания: 

· слушателям надо иметь спутниковое оборудование или специальные приемники со встроенной антенной;
· система спутникового радиовещания характеризуется крайне низкой помехоустойчивостью;
· для устойчивого приема сигнала на обширной территории или в условиях крупных городов требуется сеть ретрансляторов, принимающих сигнал со спутника и «подсвечивающих» теневые зоны.
      Использование стандарта DAB в масштабах России является слишком дорогим способом распространения радиопрограмм и требует значительных инфраструктурных вложений существенного реформирования всего процесса радиовещания.

  Формат HD-Radio является частной разработкой и не приспособлен для ионосферного распространения сигнала в СВ-диапазоне, что является ограничивающим фактором его применения в России.
[image: image9.emf]Рис. 1 Презентация «Эфирное радио в современной цифровой среде»,  сентябрь 2011 года 


Ни одна из вышеперечисленных технологий не может в полной мере решить задачи покрытия всей территории Российской Федерации качественным радиовещанием. 

В условиях перехода на цифровое вещание  выбор формата DRM как национального стандарта для России обусловлен условиями радиовещания в нашей стране.
 
DRM является единственным цифровым форматом, применимым для модернизации мощного радиовещания в ДВ, СВ и КВ диапазонах, в том числе трансграничного вещания.


Внедрение данного формата предусматривает также дополнительные услуги для радиослушателей:
[image: image10.emf]
Рис.2  «Эфирное  радио  в  современной  цифровой среде»,  сентябрь 2011 года
     
В настоящее время интерес игроков медиа рынка к электронным СМИ довольно активный. По состоянию на 31 декабря 2010 года в Реестре лицензий в области телерадиовещания зарегистрировано 5 654 действую-щих лицензий, в том числе на деятельность в области: телевизионного вещания – 3 061; радиовещания – 2 590; спутникового вещания – 3.
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              Рис. 3  НП «Медиа Комитет» (по данным Роскомнадзора)
         По данным Роскомнадзора по состоянию на 31.03.2011 г. из 3 359-ти лицензий на осуществление деятельности в области радиовещания наибольшое количество лицензий зарегистрировано на территории  Центрального федерального округа (742), Приволжского (697), Северо-Западного (353), Сибирского (477) и Уральскго  (418). Значительно меньшее количество радиовещательный лицензий имеют Южный (289) Дальневосточный (212) и Северо-Кавказский (171)  федеральные округа.

       Охват вещанием различными радиостанциями в федеральных округах значительно отличается.
 Самое большое количество  вещающих сетевых и локальных радиостанций в Центральном  и Сибирском Федеральных округах. Количество вещающих радиостанций колеблется от 114-ти в Центральном и 102-х  в Сибирском Федеральном округе до 40-ка в Северо-Кавказском федеральном округе. Сетевые радиостанции, вещающие в основном из Москвы и Санкт-Петербурга,   больше представлены в Центральном  и Сибирском округе. Меньше сетевых радиостанций вещают в Северо-Кавказском и Дальневосточных округах. Межрегиональные и региональные сетевые радиостанции в данном отчете не рассматривались.

Количество локальных радиостанций, вещающих в пределах одного федерального округа, больше в Сибирском, Уральском, Приволжском и Центральном Федеральных округах. (Рис.4).

        В процентном соотношении преобладание локального радиовещания наблюдается в Уральском, Сибирском, Дальневосточном, Приволжском и Северо-Западном  Федеральных округах, в которых доля локальных радиостанций составляет от 60% до 53%  от общего количества радиостанций, вещающих в округе (Рис.5).
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Рис.4 НП «Медиа Комитет» по базе данных «Атлас телевидение и радио России» НАТ
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Рис.5 НП «Медиа Комитет» по базе данных «Атлас телевидение и радио России» НАТ

Наличие у населения радиоприемных средств

     Проблема технического обеспечения населения России радио-приемными устройствами является ключевой при анализе состояния радиоотрасли. В технологической цепочке организации радиовещания в масштабах страны аудитория является конечным целевым звеном, ради которого  работает сложная, трудоемкая и затратная система технического обеспечения всего процесса радиовещания.

    В настоящее время не существует официальной статистической информации о наличии у жителей страны разного типа радиоприемников. 

Для  изучения обеспеченности радиоприемными устройствами  в рамках общероссийского опроса омнибуса ВЦИОМ был включен вопрос: «Какие из радиоприемных устройств есть в Вашей семье?» 

      По результатам опроса оказалось, что у (73%)  85 млн. 324 тысяч  россиян имеется в наличии хотя бы один радиоприемник. 
      Наиболее распространенными среди населения страны являются автомобильный приемник (26%), стационарный (22%), переносной (17%),  а проводное радио (однопрограммный и трехпрограммный приемник) есть у 17%. 
        Почти у трети российских граждан нет никаких радиоприемных устройств.

Структура собственности на радиорынке России

Для характеристики структуры собственности на радиорынке России  был проведен анализ организационно-правовых форм радиостанций  на основе базы данных о юридическом статусе радиокомпаний «Атлас телевидения и радио России» НАТ, содержащей более 2 800 записей, предоставленных вещательными радиостанциями в целом по России на основе имеющихся у них лицензий на право вещания.  


[image: image4.wmf] 

       

 Рис. 6    НП «Медиа Комитет» по данным «Атлас телевидения и радио России» НАТ

Общая картина организационно-правовых форм радиостанций  в целом по России характеризуется преобладанием негосударственных (частных) коммерческих - 85,5%. Это – радиостанции разного юриди-ческого статуса: Общества с ограниченной ответственностью, ЗАО (Закрытое Акционерное  Общество),  ОАО (Открытое Акционерное Общество). 12,6% - государственные и муниципальные организации, 1,9% - негосударственные некоммерческие радиостанции.
     
В современной российской практике сложились разнообразные бизнес-модели, которые представляют собой комбинации из нескольких базовых типов источников дохода. Наиболее значимым профильным деловым недотационным источником была и остаётся реклама на радио. Вклад рекламы в совокупный доход на радиорынке в России в 2010-м году оценен экспертами в 71%. Общий вклад других недотационных источников финансирования в совокупный доход радиорынка сравнительно невелик и составляет не более 6 %. 

          Рекламный рынок радиоиндустрии, согласно итоговой оценке рекламного рынка за 2010-й год, достиг роста в 11% к 2009-му году, что произошло в первую очередь за счет региональной рекламы с хорошей динамикой и ростом  порядка 25%. 

       Дотационными источниками дохода государственных (федеральных, региональных и муниципальных) радиостанций в Российской Федерации являются государственные субсидии, выделяемые ежегодно в соответствии с Федеральным законом «О Федеральном бюджете»; а также   предоставление субсидий в сфере электронных средств массовой информации (на конкурсной основе)  на реализацию социально значимых радиопрограмм сетевыми, региональными и локальными радиостанциями, независимо от юридического статуса компаний,  а также  пожертвования граждан, желающих поддержать ту или иную радиостанцию. Доходы, полученные по дотационной модели, составляют в целом по российскому рынку в 2010-м году  23% от совокупного дохода всех радиостанций.
Для формирования и развития единого информационного пространства России и дальнейшей интеграции в европейское и мировое сообщество в период перехода на цифровой формат вещания  особую важность приобретают вопросы производства и объемов вещания культурно-просветительских и социально-значимых программ.
Речь идет о соотношении жанров культурно-просветительской и социальной направленности программ для разных групп телезрителей и радиослушателей. При этом необходимо подчеркнуть, что:
· Культурно-просветительские программы являются основной прерогативой государственного телевидения, финансируемого из государственного бюджета и дают представление о выполнении каналом своей общественной роли.

· Именно государству и  государственным телеканалам принадлежит важная функция корректировки недостаточного разнообразия программ, что способствует развитию национальной культуры и повышению образовательного уровня населения.

        Решению задач по оптимальному соотношению жанров  социальной направленности программ для разных групп телезрителей и радиослушателей способствуют государственные программы   финансирования социально-значимых телерадиопрограмм. Государство оказывает бюджетную поддержку производству детских, исторических, патриотических, культурно-просветительских и других социально значимых телерадиопрограмм и тем самым реализует свои социальные функции. Эта задача делегирована Роспечати в соответствии  с Положением о Федеральном агентстве по печати и массовым коммуникациям, утвержденным Постановлением Правительства Российской Федерации от 17 июня 2004 г. №292 «О Федеральном агентстве по печати и массовым коммуникациям».

 
Для государства необходимо знание о том, насколько полно удовлетворяются потребности граждан в получении разнообразного спектра передач социально-значимой и культурно-просветительской направленности. 
Так, в 2010-м году из средств государственного бюджета было профинансировано 55 радиопроектов, которые вышли в эфире нацио-нальных и региональных радиостанций. В основном это цикловые программы социально значимой направленности, в том числе передачи для детей, радиопостановки. Таким образом Роспечать  выполняет возложенную на нее социальную функцию.
Электронные СМИ должны  развиваться для того, чтобы быть доступными для всех граждан. СМИ обязаны проявлять свое понимание, терпимость, а также уважение к культуре и ценностям всех народов Российской Федерации. А для этого необходимо расширять производство и распространение высококачественных программ, воплощая  надежды и ожидания  населения в политической, образовательной и культурной областях. 

     
Программная политика российских радиостанций в 2010-м году во многом определялась спецификой кризисной реальности и последствиями принятых решений по оптимизации расходов в 2008-2009-м гг. В эти годы шло активное сокращение бюджетов. Многие проекты были заморожены. В целях оптимизации расходов ряд региональных радиостанций переходил на ретрансляцию московского сетевого продукта. Для рынка было характерно активное сокращение кадров за счет программных отделов, отделов маркетинга, промоушна, продакшна и прочего дорогостоящего творческого персонала.  


Поэтому современное состояние радио в области программирования  во многом определяется границами рентабельности, кадровым голодом, некоторым кризисом идей, поиском дополнительных источников недорогого привлекательного контента, а также тестированием вариантов послекризисных программных стратегий, которые основаны на новых технологиях и мультимедийных платформах. 

В целом радиорынок демонстрирует широкое разнообразие форматов вещания с учетом особенностей восприятия контента отечественными слушателями. Переход на цифровой формат вещания  приведет к возникновению новой идеологии вещания и уходу от стереотипов  аналогового вещания и технологических схем организации вещания, новых принципов  программирования вещания, появления новых форматов.
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ОБЩЕСТВО И ТЕЛЕРАДИОВЕЩАНИЕ В ПОСТСОВЕТСКОЙ РОССИИ: ЛАТЕНТНОЕ НАПРЯЖЕНИЕ


Аннотация. В статье, написанной с позиций социолога-практика с большим стажем, специализирующегося на изучении телевидения и радио, фиксируется наличие скрытого конфликта между современным российским обществом и телерадиовещанием. На материале, собранном за двадцать лет, прослеживаются основные проблемные зоны данного конфликта, проявляющиеся в большом количестве раздражающих элементов телерадиоэфира, например, реклама, агрессия, эротика, большое количество катастроф в новостях и др. Делается вывод о том, что эти негативные явления связаны, прежде всего, с рекламно-коммерческой моделью в деятельности телеканалов и радиостанций. 

Summary. 
In the article written form the position of practical sociologist specialized on TV and radio studies, a hidden conflict is fixed between the Russian society on the one hand, and television and radio on the other, in modern Russia. Using materials collected for 20 years the main problem zones of this conflict become apparent by a lot of annoying elements on TV and radio such as, for example, advertising, aggression, eroticism, a big number of catastrophes in news programs et al. The conclusion of this consideration is that negative phenomena annoying TV and radio audience in Russia are connected, first of all, with commercial model of television channels and radio stations based on advertising.

Ключевые слова: телевидение, радио, реклама, социальная ответственность.

Key words: television, radio, advertising, social responsibility.


Телевизионное вещание в современной России вызывает большое количество нареканий. В журналистской среде эти дискуссии разворачиваются в основном вокруг проблемы свободы прессы, контроля со стороны власти за деятельностью телеканалов, цензуры, правомерности той или иной формы редакционной политики и самоцензуры. Это одно из напряжений, наблюдаемых в системе "ТВ - общество". Радиовещание в подобных грехах обвиняют реже, тем более, что среди радиостанций есть немало оппозиционных власти (например, "Эхо Москвы"). Но и здесь этот тезис время от времени выходит на передний план.


Однако это не единственный и для многих даже не самый болезненный аспект в деятельности современного российского телерадиовещания. Попробуем взглянуть на данную проблему с позиций социолога-практика, проработавшего на радио и телевидении достаточно долгое время.

Взаимоотношения общества и телерадиовещания: проблемные зоны


В начале 1990-х гг., когда Интернет не обрёл ещё широкого распространения в России, а рейтинговые замеры не стали рутинным ежедневным делом, важную роль в формировании программной политики электронных СМИ играли письма зрителей и слушателей. Количество писем в адрес телеканалов ВГТРК ("Россия" и "Российские университеты") было огромно: в день приходило до 30-ти тысяч единиц корреспонденции (письма, открытки, бандероли и др.) самой широкой географии - все регионы России, страны бывшего СССР, дальнее зарубежье. Анализ столь крупных массивов позволил выделить те претензии к телевидению со стороны авторов писем, которые носили массовый характер. Дюжина наиболее часто встречаемых претензий выглядела следующим образом: некорректная, избыточная («назойливая») реклама; некорректная, избыточная («назойливая») политическая пропаганда; агрессия, физическое и/или моральное насилие на экране; эротические элементы, противоречащие моральным нормам; избыток негативно окрашенной социальной информации, неоправданно большое число сообщений о катастрофах, убийствах, жертвах и т.п.; некорректный, исковерканный или грубый русский язык; трансляция образцов дурного поведения, дурных манер; чрезмерное количество зарубежной продукции; систематическое искажение реальности; высказываемое неуважение к конкретным людям и организациям; высказываемое неуважение к национальным символам, национальной истории и культуре; некорректные правовые или антиправовые действия самих телеканалов. 


В журналистской среде распространено мнение, что письма в СМИ пишут не вполне адекватные люди, которых сами журналисты нередко уничижительно называют "чайниками" или "сумасшедшими". Анализ статистически большого массива писем привёл к выводу, что это, мягко говоря, не совсем так. Подавляющее большинство писем были вполне рационального, прагматичного содержания: участие в конкурсах, организуемых программами; поздравления, адресованные популярным телеперсонам   (телеведущим,   политикам,   известным  актёрам  и другим 
деятелям искусства и т.п.), вполне разумные запросы, связанные с содержанием телепередач, и т.п. Таких писем насчитывалось свыше 95%. Около 5% писем действительно представляли собой не вполне адекватные тексты. Тем не менее они несли важную информацию о том, как общество реагирует на те или иные события. 

Как же получилось, что в современной России телеканалы оказались безразличными к письмам зрителей? Ответ нужно искать в законодательстве. Дело в том, что телевидение (и другие СМИ) в нашей стране «защищены» от запросов зрителей, читателей, слушателей законом РФ «О средствах массовой информации» (от 27 декабря 1991 г.), статья 42 которого гласит: «Редакция не обязана отвечать на письма граждан и пересылать эти письма тем органам, организациям и должностным лицам, в чью компетенцию входит их рассмотрение».
  А раз редакция не обязана отвечать, то она и не отвечает, оставляя без внимания вопросы граждан.


Иная картина наблюдалась на радио. Здесь претензии высказывались гораздо реже. Радио начала 1990-х гг. по сравнению с телевидением больше внимания уделяло связи со слушателями, использовало материалы писем для создания радиопередач, более чутко реагировало на реакции своей аудитории. Как следствие, список наиболее сильно раздражающих элементов был несколько иным. И выглядел он следующим образом: некорректная, избыточная («назойливая») реклама; некорректная, избыточная («назойливая») политическая пропаганда; избыток негативно окрашенной социальной информации, неоправданно большое число сообщений о катастрофах, убийствах, жертвах и т.п.; избыток агрессивных элементов; избыток "пустой болтовни"; некорректный, исковерканный или грубый русский язык; избыток иностранной музыки; систематическое искажение реальности; избыток разговоров об эротике, сексе; высказываемое неуважение к конкретным людям и организациям; высказываемое неуважение к отечественной истории и культуре.


Эти претензии проявлялись и на уровне результатов фокус-групповых исследований, проводившихся Службой изучения аудитории ВГТРК. Как только во время групповых дискуссий задавался вопрос: "Что на телеканалах и радиостанциях вызывает наибольшее недовольство, раздражение?", сразу же следовало перечисление вышеприведённых позиций, обычно начинавшихся с претензий по рекламе. 

Отношение населения к проблемным зонам в деятельности телевидения России в середине 2000-х гг.

Работа по изучению взаимоотношений общества и электронных СМИ была продолжена автором в рамках неформального объединения "Медиалаборатория", созданного в 2003-м году при поддержке НП "Интерньюс" и просуществовавшего вплоть до 2006-го года. Там, в частности,   был   реализован   проект   под    условным      метафорическим 

названием "12 «зол» телевидения".
 Исследование сочетало в себе два метода – массовый опрос
 и процедуру экспертной оценки. Последняя проводилась среди двух групп экспертов – во-первых, руководителей двенадцати крупнейших московских телевизионных каналов уровня заместителей первых лиц (по одному с каждого канала) и, во-вторых, двенадцати общественных экспертов, представлявших двенадцать сфер деятельности: политику, экономику, науку, религию, искусство и др. Такой выбор позволил понять, в чем различаются позиции руководителей телевидения, широко известных авторитетных граждан и населения в целом. В массовом опросе использовалась техника Лайкерта: обычных зрителей просили выразить согласие либо несогласие с позициями, представленными выше. Экспертам предлагалось оценить выраженность тех же позиций по шкале от -5 (данная позиция на телевидении отсутствует) до +5 (данная позиция проявляется в максимально возможной степени).
Результаты массового опроса представлены в таблице 1, где демонстрируется отношение населения к присутствию тех или иных «зол» телевидения в терминах «согласен/не согласен». Наибольшее неприятие  вызвала реклама - 81,2% опрошенных отметили, что ее слишком много на телеэкране, в то время как несогласие с таким суждением выразили 1,6% респондентов, причем последние являются представителями преимущественно высокодоходной части населения. 
Таблица 1. Распределение ответов респондентов массового опроса об отношении к телевидению, 2004 г. Данные ГФК-Русь
	
	Суждение
	Согласны
	Не согласны
	Затруднились ответить

	1
	На телевидении слишком много рекламы
	81,2
	1,6
	17,2

	2
	На телевидении слишком много сцен насилия
	68,9
	9,2
	21,9

	3
	На телевидении слишком много иностранных фильмов и сериалов
	43,7
	12,3
	44,0

	4
	В новостных выпусках телевидения слишком часто рассказывают о катастрофах, авариях, убийствах и правонарушениях
	41,1
	15,3
	43,6

	5
	В фильмах и сериалах на телевидении слишком много непристойных любовных сцен
	38,4
	15,6
	46,0

	6
	Телевидение слишком часто показывает дурные образцы поведения и речи
	34,3
	11,1
	54,6

	7
	На телевидении слишком много некорректной политической пропаганды
	31,4
	13,9
	54,7

	8
	В программах, фильмах и сериалах на телевидении слишком часто звучит исковерканный русский язык
	26,3
	24,2
	49,5

	9
	Телевидение слишком сильно искажает реальность
	24,7
	31,3
	44,0

	10
	В передачах телевидения очень часто проявляется неуважение к отдельным людям и организациям
	18,7
	19,8
	61,5

	11
	Телевидение совершенно неуважительно относится к отечественной истории и символам русской культуры
	16,2
	34,9
	48,9

	12
	Телевидение само постоянно нарушает законы
	13,0
	30,1
	56,9



Второй абсолютный раздражитель – сцены насилия, захлестнувшие телеэкран. Респондентов, разделяющих такую точку зрения, 68,9% против 9,2%, которые с этим не согласны. Таким образом, в глазах подавляющего большинства населения в 2004-м году российское телевидение – настоящий концентрат агрессивности.

Третье место по степени раздражимости заняла позиция «избыток иностранной продукции». Такого мнения придерживались 43,7% опрошенных. С этим были не согласны 12,3% респондентов, чаще молодежь и лица с высоким доходом. При этом 44,0% опрошенных затруднились определить своё отношение к данной проблеме. 

Сильным раздражителем выглядел также избыточный катастрофизм в новостных выпусках – так считали 41,1% респондентов, в то время как противоположную точку зрения выразили 15,3%. Чуть меньшее число зрителей раздражала непристойная эротика. Были согласны с ее избыточностью на телеэкране 38,4% респондентов. Им оппонировали 15,6% опрошенных. Около трети участников опроса 2004-го года были согласны с тем, что телевидение задает образцы дурного поведения (34,5%) и грешит некорректной политической пропагандой (31,4%). Респондентов, не соглашающихся с этими суждениями, насчитывалось, соответственно, 11,1% и 13,9%. Чуть более четверти опрошенных (26,3%) отмечали еще один сильный раздражитель - исковерканный русский язык, звучащий с телеэкрана. Не согласных с этим суждением 24,2%. 


По четырем позициям участники массового опроса чаще высказывали несогласие, чем согласие с приведенными суждениями. Это целенаправленное искажение реальности на телевидении (согласны 24,7%; не согласны 31,3%), демонстрация неуважения к людям и организациям (соответственно, 18,7% и 19,8%), неуважительное отношение к истории и культуре России (16,2% против 34,9%) и нарушение законов самим телевидением (13,0% против 30,1%). Тем не менее, мнением и такого числа согласившихся респондентов пренебрегать нельзя – оно достаточно велико, если учесть, что за каждым процентом стоит более миллиона россиян.


Как на этом фоне выглядели экспертные оценки топ-менеджеров телевидения и авторитетных деятелей, работающих в других сферах? Результаты экспертного опроса представлены на рисунке 1. Первое, что бросается в глаза, – резкое несовпадение оценок телевизионщиков и экспертов, внешних по отношению к телевидению. Почти все оценки телевизионщиков существенно ниже. Исключение лишь одно: оценка выраженности некорректной политической пропаганды на телеэкране. Телевизионщики именно это «зло» телевидения считают наиболее опасным, в то время как внешние эксперты ставят его на самое последнее место.
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Рисунок 1. Выраженность «зол ТВ» в России в оценках экспертов в 2004 году. Данные "ГФК-Русь"

Внешние эксперты абсолютно солидарны с респондентами массового опроса в том, что наиболее сильным раздражителем общества является реклама: выраженность этого «зла» ТВ оценивается в 4,33 балла, приближаясь к максимально возможному значению. В группе телевизионщиков средняя оценка составила всего лишь 0,92 – такое значение выражает «вялое», неохотное согласие с этим фактом, отражающее полное нежелание принять рекламу за главный раздражитель для общества. 

Второе и третье места по степени раздражимости для внешних экспертов делят такие негативные явления как исковерканный русский язык и избыток на телеэкране иностранной продукции (обе по 4,00 балла). Отношение телевизионных топ-менеджеров по этим двум позициям иное – средний балл составил, соответственно, 2,50 и 0,83 балла.


Далее внешние эксперты отмечают сцены насилия (3,42), катастрофизм в телевизионных новостях (3,08), образцы дурного поведения (3,00). Телевизионщики присутствие на экране всех этих позиций оценивают существенно ниже, выставляя им в среднем, соответственно, 2,08; 2,08 и 0,83 балла.


По трем позициям телевизионные топ-менеджеры выставляют отрицательные значения. В этом списке: нарушение законов самим телевидением (-0,09 против 2,45 у внешних экспертов), непристойная эротика (-0,67 против 2,50), неуважение к истории и культуре России (-1,17 против 2,50). Отрицательные значения в данном контексте означают фактическое отрицание этих «зол» ТВ в сознании телевизионных топ-менеджеров, нежелание признать их.


Отметим также позиции, по которым наблюдается наибольшая разность в оценках телевизионных и внешних экспертов. Это только что отмеченное неуважение телевидения к истории и культуре России (разность равна 3,67), избыток рекламы (3,41), слишком большое количество иностранной продукции (3,17) и непристойная эротика (3,17).


Специальные математические процедуры (ранговый анализ) приводят к следующему заключению: последовательность позиций в оценках внешних экспертов существенно ближе к результатам массового опроса, чем в оценках топ-менеджеров телевидения. Таким образом, мы имеем противостояние, с одной стороны, телевидения в лице  телевизионных топ-менеджеров и, с другой стороны, внешних экспертов и телеаудитории, т.е. общества.
Отношение москвичей к проблемным зонам в деятельности ведущих общественно-политических радиостанций  в середине 2000-х гг.

К сожалению, организовать столь масштабное исследование по данной проблематике среди радиослушателей в 2004-м году не удалось. Однако была предпринята попытка рассмотреть эти проблемы при проведении серии фокус-групп по заказу ВГТРК в 2005-м году в Москве.
 Выяснялось отношение москвичей к трём радиостанциям; "Радио России", "Маяк" и "Эхо Москвы". Так же как и в экспертном опросе по телевидению, респондентам предлагалось оценить по шкале от -5 до +5 своё отношение к различным проблемным элементам в деятельности станций (см. рис.2). 


Оказалось, что наибольшее раздражение радиоаудитории, как и телеаудитории, вызывает реклама. Вторая по значимости проблемная зона - сообщения в новостях о катастрофах. Вот, например, звучит сообщение: «В Малайзии разбился автобус. Девятнадцать человек погибли. Россиян среди них нет». С точки зрения российской аудитории, это – излишняя, никому не нужная информация. Возникают вопросы: зачем такое сообщение попадает в эфир? В мире ничего другого не происходит? Или это шифровка типа «Алексу от Юстаса», сигнал для кого-то о начале действий? А может быть ставится лихая социально-психологическая задача ввести общество в глубокую депрессию? Именно такие вопросы задавали респонденты во время дискуссий. Одно из ключевых качеств любой новостной программы – ее актуальность. Но информация об автокатастрофе в Малайзии абсолютно не актуальна для России, страны, где ежедневно гибнут на дорогах многие десятки, а то и сотни людей, а о них – ни слова. В редакционной политике отбора новостей было бы разумнее дозировать, а то и вовсе исключить негативные новости, если только они не являются актуальными для населения. 
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Рисунок 2. Оценки выраженности элементов, раздражающих аудиторию на крупнейших   общественно-политических  радиостанциях России. Данные ВГТРК, Москва, 2005 г. 
 
Следующим по силе раздражителем респонденты признали агрессивность иных программ. Соображения схожи с теми, что касались катастроф в новостях. Многие журналисты агрессивность путают с эмоциональностью, особой энергетикой, которая заражает аудиторию и привлекает ее. Далее в списке раздражителей оказалась позиция «некорректная политическая пропаганда». Россия, начиная с 1991-го года, видела немало политических манипуляций (вспомним, пресловутое «да-да-нет-да» в 1996-м году). Люди уже устали от этого, и считают эти действия сомнительными. 

От радиостанций общественно-политической ориентации ждут содержательного разговора. И потому высказывают недовольство «пустой болтовней», которая иной раз присутствует в эфире.


Публику также раздражает искажение реальности. Нередко в эфире, когда описываются какие-то чрезвычайные ситуации, звучит противоречивая информация. Одно из профессиональных требований состоит в том, чтобы исключить ее или хотя бы минимизировать. «Произошло землетрясение. Число жертв составило 1000 человек». Потом оказывается, что тысяча человек находились вблизи эпицентра. Вот свидетельство одного из дипломатов, работавших в 2005-м году в Пакистане: «Я находился в Исламабаде, столице Пакистана, когда там случилось землетрясение. Пострадали горные районы, но в самом Исламабаде было зафиксировано лишь одно сильное разрушение – рухнул многоэтажный дом, даже не весь дом, а только его часть. Тем не менее, в российских СМИ сообщили, что столица Пакистана почти полностью разрушена. Мне начали звонить на мобильный родные – они услышали о катастрофе по радио. И я устал объяснять им, что в Исламабаде рухнул только один дом и что погибшие в городе исчисляются десятками, а не десятками тысяч». 


Одна из бед – неуважительное отношение к людям. Нередко происходит следующее. В студию во время прямого эфира звонят слушатели. Ведущий, чувствуя, что позвонивший высказывает не совсем то, что ему хотелось бы услышать, грубо прерывает звонящего. Вот как описывает подобного рода ситуации А.Г.Лысенко: «Удивляет получивший распространение в последнее время какой-то диковатый стиль в общении ведущего радиопрограммы со слушателями, звонящими в студию, стиль, который проявляется на радиостанциях, где хотя бы внешне сохраняется политизированность. Там это общение приобретает этакий характер перебранки, потому что часть аудитории – это, я бы сказал, остатки дем.движения, дем.настроя, перемешанные, к сожалению, с «дем.шизой». А с другой стороны, там просто любопытствующие. Так как ни те, ни другие не могут выдвинуть ничего кроме слов «мне это не нравится», то и получается как переругивание с ведущими. В итоге дискуссия подменяется словами, скрытый смысл которых: «А ты – дурак, я тебя слушать не буду, я тебя отключаю. Такую глупость нечего крутить на всех». То есть политический якобы журналист узурпирует права на эфир». 


К этому надо добавить и отвратительную привычку выражать свои эмоции непечатными словами. Матерщина, как это ни прискорбно, в эпоху тонких технологий становится нередким гостем в лексиконе российских радиожурналистов. 


Остальные четыре позиции – «избыток иностранной музыки», «некорректный русский язык», «избыток разговоров о сексе», «неуважение к истории страны» - вызвали меньшее напряжение у респондентов. По этим позициям особых претензий к крупнейшим российским общественно-политическим радиостанциям респонденты не предъявляли. Тем не менее, на многих станциях, преимущественно, коммерческих, особенно в регионах, эти проблемы существуют.

Отношение населения к проблемным зонам в деятельности телевидения России в конце 2000-х гг.

Пять лет спустя тема нашла своё развитие в исследовании Всероссийского центра по изучению общественного мнения (ВЦИОМ). В 2009-м году в контексте большого исследования по заказу ВГТРК при поддержке Роспечати, был проведён массовый опрос, в котором по сходной методике выявлялось, какие элементы в деятельности общероссийских каналов вызывают недовольство со стороны населения.
 Экспертные процедуры по данной теме не проводились. 


По сравнению с опросом 2004-го года методика была скорректирована. Во-первых, число предлагаемых респондентам позиций ("зол" телевидения) было уменьшено до десяти - исключены позиции "в передачах телевидения очень часто проявляется неуважение к отдельным людям и организациям" и "телевидение само постоянно нарушает законы". Во-вторых, некоторые вопросы были даны в несколько иных формулировках. В-третьих, опрос проводился на меньшей выборке и в несколько иных возрастных границах. Были и некоторые другие методические различия. Результаты иллюстрирует таблица 2.


Если сравнить результаты двух массовых опросов - 2004-го и 2009-го годов, то первое, что бросается в глаза, - заметное уменьшение процента респондентов, затруднившихся ответить на вопросы. По десяти совпадающим позициям среднее значение затруднившихся ответить в 2004-м году составило 42,4%, в 2009-м году - 17,8%. Данный факт указывает на более высокую степень определённости в мнениях населения о телевидении. В целом увеличилось как количество согласившихся, так и не согласившихся с предложенными суждениями. 

Таблица 2. Распределение ответов респондентов массового опроса об отношении к телевидению, 2009 г., ВЦИОМ

	
	Суждение
	Согласны
	Не согласны
	Затруднились ответить

	1
	На телевидении слишком много рекламы
	84,1
	7,0
	8,9

	2
	В новостях на телеканалах слишком часто рассказывают о катастрофах
	60,4
	26,8
	12,8

	3
	На телевидении слишком много агрессивных элементов
	58,9
	25,6
	15,5

	4
	На телевидении слишком много иностранных фильмов и сериалов
	57,3
	25,9
	16,8

	5
	На телеканалах стало слишком много примеров плохих манер и дурного поведения
	54,7
	29,3
	16,0

	6
	На телеканалах стало слишком много демонстрации эротики и секса 
	51,1
	32,6
	16,3

	7
	На телевидении слишком много некорректной политической пропаганды
	47,4
	29,3
	23,4

	8
	На телеканалах часто звучит исковерканный русский язык
	45,9
	34,6
	19,5

	9
	Телеканалы стали целенаправленно искажать реальность
	40,1
	33,3
	26,5

	10
	На телеканалах часто демонстрируется неуважение к отечественной истории и культуре
	37,6
	40,4
	22,0



Второе, что следует отметить, - по девяти из десяти позиций произошло увеличение числа респондентов, согласившихся с предложенными суждениями (см. рис.3). Лишь в одном случае наблюдается уменьшение - это позиция "на телевидении слишком много агрессивных элементов". Если в 2004-м году, правда, в несколько иной формулировке, процент согласившихся составил 68,9%, то в 2009-м - 58,9%. 
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Рисунок 3. Сравнение количества респондентов, согласившихся с избыточным  присутствием «зол ТВ» на телеканалах в России в 2004-м и 2009-м гг. 


В 2009-м году, как и в 2004-м, сомнительное лидерство принадлежало рекламе. Процент респондентов, согласных с тем, что на телевидении её слишком много, возрос с 81,2% до 84,1%. На вторую позицию в 2009-м году вышла проблема "катастрофизм в новостях" - процент респондентов, согласившихся с избытком катастроф в информационных программах, возрос с 41,1% до 60,4%. 


Агрессия, насилие на телеэкране, как уже было отмечено, стали менее тревожащим элементом эфира для россиян, заняв третье место – 58,9% (в 2004-м году - 68,9%, второе место). Вероятно, это связано с тем, что за пять лет между двумя срезами значительно возросло число принимаемых каналов, прежде всего, за счёт быстрого развития неэфирных форм передачи сигнала - кабельного, спутникового, с помощью Интернет-технологий. В предлагаемых пакетах немало специализированных тематических телеканалов, организованных в спокойной, неагрессивной стилистике.


На четвёртом месте оказалась позиция "На телевидении слишком много иностранных фильмов и сериалов". Интересно то, что в 2004-м году она занимала более низкое 3-е место (43,7%), но процентное количество респондентов, отметивших её в 2009-м году, выше - 57,3%. Аналогичное движение наблюдается по позиции "избыточность эротики": увеличение процента согласившихся с суждением с 38,1% до 51,1% при понижении ранга проблемы в общем списке (с 5-го на 6-е место). При этом проблема демонстрации дурного поведения, дурных манер на телеэкране поднялась с 6-го места на 5-е. По остальным позициям наблюдаем рост процента респондентов, согласившихся с суждением, при сохранении места в общем списке.


Итак, за пять лет - с 2004-го года по 2009-й год - произошёл заметный сдвиг в общественном сознании от некоторой неопределённости в отношении деятельности телевидения, когда только два элемента вызывали абсолютное раздражение общества - реклама и агрессия на телеэкране, к более определённому, более осознанному отношению. Обращает на себя внимание тот факт, что в 2009-м году количество элементов, которые большинство опрошенных отмечали как проблемные, возросло до шести. Кроме рекламы и агрессивности, это также "катастрофизм" в новостях, "иностранщина", "демонстрация дурных манер поведения" и "эротизм". Таким образом, произошло заметное усиление недовольства деятельностью телевидения в российском обществе.


С распространением Интернета признаки резко негативного отношения к телевидению стали проявляться отчётливее. Возникли сайты, где бурно обсуждаются явления, раздражающие публику и представленные выше. Телевизор называют такими словами, как "дуроскоп", "зомбоящик", "дебилятор", "овощазатор" и т.п., сопровождая их весьма энергичными эпитетами, нередко нецензурными. Появились видеоматериалы с изображением ритуального уничтожения телевизора - сожжение, разбивание кувалдой, расстрел из пулемёта, сбрасывание с высоты многоэтажного дома и т.п. Часто эти кадры сопровождаются комментариями, направленными против рекламы и политической агитации. 
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                                       Рисунок 4. Духовная пища для свиней
 

Появилось много злых карикатур, где телевизор представлен как причина озверения, отупления, "дебилизации" населения, как антисоциальное явление, связанное  с грязью, нечистотами, ложью (см. рис. 4). Всё это абсолютно новые факты, ранее не наблюдавшиеся в таком масштабе и на столь высоком эмоциональном накале. 


На наш взгляд, налицо симптомы глубочайшего кризиса современ-ного российского телевидения, высокого латентного напряжения между ним и российским обществом, напряжения, которое само телевидение не желает видеть. Следствием такого отношения становится снижение авторитета ТВ как социального института в России, что в свою очередь приводит к уменьшению количества телезрителей. Так, компания ТНС (официальный измеритель телевизионной аудитории в России) зафиксировала падение среднесуточного охвата телеаудитории, т.е. числа россиян, которые смотрят телевизор хотя бы один раз в сутки. Если среднегодовое значение суточного охвата в 2005-м году составляло 75,8%, то в 2010-м году оно сократилось до 69,8%.
 В абсолютных цифрах среднесуточные потери телеаудитории составили около 8,5 млн. чел. 


Распространено мнение, что от телевидения уходят молодые зрители, перемещаясь в Интернет. Однако это не совсем так. Анализ динамики данных ТНС по возрастному основанию привёл к выводу, что снижение суточного охвата зафиксировано во всех без исключения возрастных категориях, вплоть до группы в возрасте от 65-ти лет и старше. Самые сильные потери телевидение понесло среди зрителей в возрастных границах 10-40-ка лет: в группе 10-15 лет среднесуточный охват снизился с 73,3% до 62,6%, в группе 16-24 лет - с 67,7% до 57,2%, в группе 25-39 лет - с 72,6% до 64,7%.


В процессе обсуждаемого нами опроса ВЦИОМ, проведённого в 2009-м году, выяснилось, что причины более редкого обращения населения к телевидению не сводятся к уходу в Интернет. Ответ на открытый вопрос "Почему Вы не смотрите телевизор?" привёл к следующему распределению: 38,0% опрошенных из числа тех, кто ответил, что не смотрит телевизор, говорили, что им "некогда смотреть", "нет времени на телепросмотры"; 23,9% отметили, что у них "не работает телевизор"; 19,6% - что "смотреть нечего", "неинтересно". Ответ типа "вместо телевизора я предпочитаю пользоваться Интернетом" зафиксирован среди 10,9% респондентов, которые не смотрят телевизор. Таким образом, уход в Интернет - не единственная и не главная причина, тем более, что большинство среди тех, кто пользуется Интернетом, смотрят телевизор хотя бы немного в течение суток. Ответы типа "некогда", "нет времени" косвенно свидетельствуют о снижении значимости телевидения - ибо мы уделяем время тому, что значимо, а на то, что не значимо, стараемся время не тратить. Отсюда вывод: социальная ценность телевидения в России к 2009-му году существенно снизилась.

Отношение населения к проблемным зонам в деятельности российских радиостанций в конце 2000-х гг.

В исследовании 2009-го года впервые в России удалось выявить отношение населения к проблемным зонам на радио. Опрос по радио проводился независимо от опроса по телевидению, но со сходным исследовательским дизайном - опрашивались россияне в возрасте от 18-ти лет и старше, проживающие как в городах, так и в сельской местности. Выборка составила 1600 человек. Акцент был сделан на проблемные зоны в деятельности государственных радиостанций. Результаты массового опроса приведены в таблице 3.

Таблица 3. Распределение ответов респондентов массового опроса об отношении к государственному радио, 2009 г., ВЦИОМ

	
	Суждение
	Согласны
	Не согласны
	Затруднились ответить

	1
	На государственном радио слишком много рекламы
	34,6
	8,6
	56,8

	2
	На государственном радио стало  слишком много пустой болтовни
	28,4
	12,9
	58,7

	3
	На государственном радио слишком часто рассказывают о катастрофах
	25,0
	16,6
	58,4

	4
	На государственном радио слишком много некорректной политической пропаганды
	20,2
	16,2
	63,6

	5
	На государственном радио слишком много агрессивных элементов

	19,7
	19,3
	61,0


	6
	Государственное радио стало целенаправленно искажать реальность 
	15,0
	18,3
	66,7

	7
	На государственном радио стало  слишком много разговоров об эротике и сексе 
	14,9
	17,8
	67,3

	8
	На государственном радио стало  слишком много иностранной музыки
	14,3
	19,4
	66,3

	9
	На государственном радио часто демонстрируют неуважение к отечественной истории и культуре
	14,1
	13,8
	72,1

	10
	На государственном радио часто звучит исковерканный русский язык
	12,6
	18,3
	69,1

	11
	Государственные радиостанции стали  часто демонстрировать неуважение к Человеку
	11,6
	26,3
	62,1



Из таблицы видно, что претензий населения к государственному радио значительно меньше, чем к общероссийским телеканалам. Как и ожидалось, наибольшие претензии к рекламе - 34,6% опрошенных соглашаются с тем, что на радио её слишком много. Однако обратим внимание на то, что количество затруднившихся ответить на этот вопрос выше - 56,8%. Это свидетельство того, что радио адаптируется к слушателю, его потребностям, интересам более гибко, чем телевидение. Вторая по значимости претензия - избыток "пустой болтовни" (28,4%).
Кроме рекламы и "пустой болтовни", раздражающими элементами чаще других называются: "катастрофизм в новостях" (25,0%), "избыток некорректной политической пропаганды" (20,2%) и "избыток агрессивных элементов" (19,7%). По всем этим позициям процент респондентов, согласившихся с суждением, выше процента не согласившихся. Но во всех этих позициях мы видим одну и ту же тенденцию - превышение числа затруднившихся ответить над определившимися.


Итак, как мы видели, напряжение между обществом и радиовещанием значительно ниже, чем между обществом и телевидением. В чём причина такого положения дел? 

Рекламная модель как основная причина конфликта между обществом и телерадиовещанием в России


Ещё раз сделаем акцент на том, что во всех вышеприведённых исследованиях в качестве главного раздражителя на телевидении и радио респонденты называли рекламу. Остановимся на этом факте чуть подробнее.  На основе результатов ряда исследований
 вырисовывается следующая картина. Претензии к телевизионной и радиорекламе можно разбить на две большие группы: претензии по содержанию рекламных сообщений и претензии по количеству времени и порядку размещения  рекламы. Процентное распределение между этими типами претензий в свободных высказываниях респондентов по отношению к телевизионной рекламе выявлялось в исследовании "12 зол телевидения" в 2004-м году. Почти три четверти претензий к телерекламе (72%) связаны не с содержанием, а с проблемами размещения рекламы. Вот ряд широко распространённых суждений: "рекламы слишком много – это насилие"; "бесит некорректная реклама и большие ее объемы"; "раздражение вызывает то, что рекламой прерывается фильм, самый интересный момент фильма"; реклама очень часто и на длительное время прерывает фильмы, реклама длиннее кусочка фильма"; "рекламы очень много, и она часто повторяется"; "слишком много рекламы на ТВ, из-за рекламы не смотрю передачи"; "фильмы смотреть невозможно – больше рекламы, чем фильм смотришь"; "получается так: непрерывный поток рекламы прерывается обрывками фильмов и передач" и др.
В то же время нельзя не обратить внимания, что через высказывания респондентов просматривается не отрицание рекламы как таковой, а настоятельное требование более жесткой её регламентации, учета их интересов, уважения их мнения. В связи с этим вспомним один факт, ставящий Россию в весьма двусмысленное положение на международном уровне. Являясь членом Совета Европы, Российская Федерация ещё в 2006-м году подписала Европейскую конвенцию о трансграничном телевидении. В статье 14 данной конвенции, озаглавленной «Размещение рекламы и телеторговли», говорится: 


«Трансляция аудиовизуальных произведений, таких как художественные кинофильмы и телефильмы (за исключением серий, сериалов, легких развлекательных программ и документальных фильмов), при условии их продолжительности свыше сорока пяти минут, может прерываться один раз после каждого периода в сорок пять минут. Допускается дальнейшее прерывание, если их продолжительность превышает не менее чем на 20 минут два или более полных сорокапятиминутных периода».

Однако, подписав Конвенцию о трансграничном телевидении, т.е. принципиально согласившись с юридическими нормами, закреплёнными в ней, Россия так и не ратифицировала данную конвенцию. Получается так: рекламистское лобби в России фактически блокирует введение в силу общеевропейской нормы закона о размещении рекламы внутри художественных фильмов и телефильмов.


В описываемом массовом опросе 2004-го года претензии респондентов по содержательной стороне рекламы на телевидении составили 17% высказываний и сводятся к двум ярко выраженным группам. Это, во-первых, неприятие рекламы некоторых видов товаров и, во-вторых, высказывания, обращающие внимание на несоответствие рекламируемого образа жизни и реальной жизни подавляющего большинства россиян. Как неприемлемую россияне отмечали, например, рекламу женских прокладок, рекламу лекарственных препаратов, особенно связанных с болезнями и дисфункциями органов "ниже пояса", рекламу биоактивных добавок, а также очень дорогих товаров и услуг, недоступных подавляющему большинству населения (дорогие квартиры, коттеджи, автомобили и т.п.). Среди заслуживающих внимание высказываний, которые отнесены к категории «другое», приведём одно: «Я не намерен платить за использование электроэнергии для просмотра рекламы на телевидении», - так написал зритель, неприемлющий рекламу.

Однако реклама, рекламные перебивки - не просто какая-то несуразность, порождаемая неразумными телевизионщиками. За фактами агрессивного рекламного размещения стоит коммерческая цель телеканалов - извлечение максимальной прибыли. Размещение рекламы и спонсорских материалов считается эффективным, если при равных бюджетах охватывается максимально возможное число зрителей из заданной целевой группы. Мерой выступают объемы целевой аудитории, реально посмотревшей телепрограмму. Процент зрителей, реально смотревших программу, взятый от потенциальной аудитории в заданной системе измерения, называют рейтингом программы. Обратим внимание на одну существенную деталь в рассматриваемом контексте. Телевизионный рейтинг, в отличие от рейтингов, определяемых в других сферах, например, в политике, не отражает общественное мнение, оценку или уровень качества продукции, как нередко трактуют его те, кто далек от телевидения; рейтинг здесь отражает лишь факт реального обращения к экрану, факт, который часто носит безоценочный, а то и просто случайный характер. 

В технологии рекламных продаж рейтинг прежде всего выступает коэффициентом пересчета денег, затрачиваемых на рекламу, за что получил прозвище «рекламная валюта». Для телевизионных коммерсантов повышение рейтинга программы, скажем, с 1,5% до 3% означает удвоение притока денежных средств. Это и есть ключевой момент для понимания механики функционирования коммерческого телевидения. В такой системе координат основной целью в деятельности телевидения становится максимизация выручки от размещения рекламы, а основным инструментом – максимизация рейтинга любыми способами. И вот здесь-то, в этой точке и возникает «конфликт между рейтингом и нравственностью». Потому что нагнать рейтинг проще всего через демонстрацию недозволенного, играя, как правило, на низменных инстинктах, сильных эмоциях и глубинных потребностях, среди которых чаще всего эксплуатируются потребности витальные. Отсюда стремление показывать как можно больше эротики, агрессивных действий, катастроф, либо, напротив, «физиологического» юмора. Это наипростейший путь максимизации рейтинга. По выражению М. Кастельса, «успех телевидения есть следствие базового инстинкта ленивой аудитории».


Следует учесть и момент конкуренции. Все телеканалы ревностно следят за своими соперниками, и как только кто-нибудь открывает новый сильный прием, привлекающий аудиторию, его тут же копируют другие. Так эфир все больше и  больше наполняется «сильнодействующими» элементами – происходит «агрессивизация», «эротизация», «катастро-физация», что только усиливает напряжение в аудитории. На все это прекрасно накладывается реклама. И ни один канал не может добровольно отказаться от этих сильнодействующих приемов без тяжелых финансовых последствий для себя при условии, что остальные каналы продолжат прежнюю политику. Если подобное случится, то такой канал  сразу же окажется вне конкурентного поля – упадет рейтинг, упадут доходы. Собственно, частный рекламный интерес отдельных каналов при отсутствии адекватных сдерживающих механизмов социального контроля и есть первопричина «рейтинговой лихорадки» современного российского телевидения.

Еще одним явлением, негативным, с точки зрения общественного интереса,  стало вытеснение под давлением рекламы всего того, что не несет высокого рейтингового потенциала. А это довольно обширная палитра тематических направлений и жанров телевидения. Очевидно, что нерейтинговыми являются все программы, изначально ориентированные на узкие целевые группы аудитории. Наиболее уязвимы детские, религиозные, культурно-просветительские и образовательные программы, тем более что в них по российскому законодательству реклама запрещена или сильно ограничена. Также уязвима адресная публицистика, программы для национальных меньшинств и других небольших по численности социальных групп. В коммерческой логике ничего этого в эфире быть не должно. И мы, за редким исключением, не найдем этих типов программ в сетках вещания коммерческих каналов, а найдем большой объем кинофильмов, сериалов, развлекательных программ, кое-где увидим новости. Последние, кстати, тоже собирают не самую большую аудиторию в России, если не считать те сравнительно недолгие периоды, когда в обществе или в мире возникают острые кризисные ситуации.

Таким образом углубление в технологические детали телерекламной деятельности позволяет понять, почему реклама создает предпосылки для возникновения феномена социальной безответственности телевидения. Телевидение превращается в бизнес с размытыми моральными нормами, в «машину для делания денег», используя зрителей как бесплатный ресурс, привлекательный для рекламодателей. И деятельность "независимых" каналов смещается в сторону частного, а государственных - в сторону корпоративного финансового интереса. И пока тон будет задавать реклама, деятельность которой регулируется в интересах рекламных деятелей, а не подавляющего большинства населения, ничего другого на российских телеканалах ожидать не стоит.

*



*



*


Итак, мы фиксируем, что между обществом и телерадиовещанием в России существует напряжение. Оно носит неявный, латентный характер, поскольку телеканалы и радиостанции не заинтересованы в том, чтобы выводить его в поле публичного обсуждения, - они обычно очень болезненно воспринимают критику в свой адрес. С точки зрения системного подхода, это означает недостаточную развитость и действенность обратной связи в системе "общество - телерадиовещание". 


Обратная связь здесь хотя и присутствует, однако носит сильно редуцированный характер, сводящийся к измерению рейтингов программ на телевидении и других параметров аудитории.
 Однако рейтинг не является показателем выражения общественного мнения, а фиксирует лишь факт скопления аудитории по не всегда понятным причинам. Нередко таковыми выступают реакции непроизвольной задержки внимания, когда, например, на экране телевизора демонстрируются поведенческие девиации в виде агрессивных сцен и откровенной эротики. Освоив эти незатейливые приёмы, телеканалы искусственно "нагоняют рейтинг"
, за которым кроется коммерческое желание извлечь максимальный доход от размещения рекламы через максимизацию аудитории любыми способами. Поэтому-то реклама, рекламный интерес и оказывается первопричиной целого веера "зол телевидения", таких как агрессивизация и эротизация эфира, катастрофизм в новостях и др.


Следствием такого положения дел становится общая девальвация авторитета телевидения как социального института, формирования имиджа телевидения в целом как "грязного", "кровавого", "агрессивного", "бесстыжего", "аморального", которая дополнительно усиливается из-за присущего некоторым телеканалам стремления к политической манипуляции, что воспринимается населением как "некорректная политическая пропаганда" со стороны тех или иных политических акторов.  


На радио данная тенденция выражена слабее, поскольку здесь в силу семиотической природы радио, потенциал сваливания в пропасть агрессивности и эротизма ниже. Тем не менее погоня за объёмами аудитории свойственна и радиостанциям. Цель та же – рост аудитории во имя максимизации финансовой выручки от рекламы.


Отсюда вытекает вывод: главной причиной конфликта между обществом и телерадиовещанием в России является интерес рекламных структур, с которыми солидаризируются СМИ как чисто коммерческие, так и государственные, что проявляется через рекламную бизнес-модель, стимулирующую телеканалы и радиостанции увеличивать свою аудиторию всеми мыслимыми и немыслимыми, приличными и неприличными способами.


Попытки ужесточить рекламное законодательство в нашей стране, например, через ратификацию подписанной Российской Федерацией Конвенции о трансграничном телевидении, принятой Советом Европы, и приведение российского законодательства к общеевропейским нормам, наталкивается на сильное сопротивление телерекламного лобби.
 В итоге общество в очередной раз оказывается бессильным перед корпоративно-коммерческим эгоизмом, социальной безответственностью СМИ. Власть же чаще встает на сторону телерекламного бизнеса, а вовсе не общества, и не выражает большого желания тратить бюджетные деньги на некоммерческое телевидение, где для рекламы и всех вытекающих из неё "зол телевидения" не осталось бы места. Как разрешится этот конфликт и разрешится ли - покажет будущее.
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� Field S. Screenplay. The foundations of screenwriting. N.Y.: Dell Publishing, 1994 – 262 p.; Field S. Screenwriter’s  problem solver. N.Y.: Dell Publishing, 1998  – 363 p.; McKee R. Story. Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. NY: Methuen, 1999 – 466 р.


� Вспомним знаменитые слова Р.Клера о том, что фильм готов, его осталось только снять.  


� Англ.: скалолаз, висящий на краю пропасти. – Прим.авт. 


� Этот важнейший в сериалах прием не является «изобретением» кинематографистов. Он, в частности, лежит в основе «1001-й ночи», где Шехерезада прерывает повествование «на самом интересном месте», чтобы продлить свою жизнь. – Прим.авт. 


� Англ.: дразнить, заманивать, привлекать. – Прим.авт. 


� McKee R. Story. Substance, structure, style, and the principles of screenwriting, р. 4. 


� Авторы считают наиболее точным перевод этого термина на русский язык в значении «дословно», «точно».  


� � HYPERLINK "http://www.teatrdoc.ru/verbatim.php" �http://www.teatrdoc.ru/verbatim.php�
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� Маньковская Н.Б. Феномен постмодернизма. Художественно-эстетический ракурс. - М.–СПб.: Центр гуманитарных инициатив. Университетская книга, 2009. С.127. 


� Там же. С.125.


� Барабаш Н.А. Телевидение и театр: игры постмодернизма. - М.: КомКнига, 2010. С.6. 


� Ильин И. Постмодернизм от истоков до конца столетия: эволюция научного мифа. - М.: Интрада, 1998.  С.186.


� Барабаш Н.А. Телевидение и театр: игры постмодернизма. - М.: КомКнига, 2010. С.48-49.


� Лотман Ю.М. Миф–имя–культура // Семиосфера. - СПб.: Искусство-СПБ, 2010. С. 527.


� «Подлинный рассказ… о восьми странниках… собравшихся  жить в одном доме… вместе работать и позволить заснять свою жизнь на пленку…  чтобы узнать, что случится… когда люди перестанут притворяться… и станут сами собой… в Настоящем мире».   


� Хейзинга Й. Homo Ludens. Статьи по истории культуры. - М.: Прогресс–Традиция, 1997. 


� Гуцал Е.А. Реалити-шоу на современном российском телевидении: диссертация ... кандидата филологических наук.  - Екатеринбург, 2008. С. 25.


� Дондурей Д., Дулерайн А. и др. Энциклопедия частной жизни // Искусство кино, 2005, № 4. –  «Искусство кино», официальный сайт. URL: �HYPERLINK "http://kinoart.ru/2005/n4-article13.html" \l "1"�http://kinoart.ru/2005/n4-article13.html#1�  (дата обращения 12.12.11.)


� Дондурей Д., Петренко Р. Реалити-шоу:  Развитие жанра - "Кандидат" на канале ТНТ // Искусство кино, №11, 2005 – заглавие с экрана, URL: �HYPERLINK "http://kinoart.ru/2005/n11-article23.html"�http://kinoart.ru/2005/n11-article23.html� (дата обращения 12.12.11.)


� Мало распространенный формат на российском ТВ, суть которого в том, что зрителям предоставляется возможность наблюдать по принципу реалити за отношениями героев, которые в перспективе могут перерасти в брачные. 


� Дондурей Д., Дулерайн А. и др. Энциклопедия частной жизни // Искусство кино, 2005, № 4. –  «Искусство кино», официальный сайт. URL: �HYPERLINK "http://kinoart.ru/2005/n4-article13.html" \l "1"�http://kinoart.ru/2005/n4-article13.html#1�  (дата обращения 12.12.11.)
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� Там же.     


� Кнабе Г. Избранные труды. Теория и история культуры. - М.-СПб.: Летний сад; РОССПЭН, 2006. С.923. 
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� Там же. С. 124. 


� История отечественного кино. – М., Прогресс-Традиция, 2005. С. 29-30.


� Можно было бы говорить и об «Отце Сергии» того же Я.Протазанова, но, во-первых, он вышел на экраны в 1918 году, то есть уже после Октябрьской революции, в другой исторический период, а, во-вторых, сопоставление версии Я.Протазанова и фильма И.Таланкина, вышедшего в 1979 году, заслуживает стать темой отдельной статьи. – Прим.авт.  


� Театральная газета, № 17, 1916 г. Цит. по кн.: Великий кинемо. Каталог сохранившихся игровых фильмов России (1908-1919). – М.: Новое литературное обозрение, 2002. С. 342. 


� Пегас, журн., № 4, 1916, стр. 91-97. Цит. по кн.: Великий кинемо. Каталог сохранившихся игровых фильмов России (1908-1919). С. 345. 


� Там же.


� В качестве примера любопытно было провести сравнительный анализ четырех экранизаций романа М.Горького «Мать», каждая из которых стала заметным явлением своего времени. Это – «Мать» А.Разумного (1919), «Мать» В.Пудовкина (1926), «Мать» М.Донского (1956) и «Мать» Г.Панфилова (1990). – Прим.авт. 


� См. об этом подробнее: Константин Огнев. Реалии истории в зеркале экрана. – М., 2003. 


� Подчеркну, речь идет о фильмах, ставших явлениями мировой культуры, хотя широкое признание за рубежом получили и такие работы, как «Идиот» (1958) и «Братья Карамазовы» (1969) И.Пырьева, «Дама с собачкой» (1960) И.Хейфица, «Воскресение» (1961) М.Швейцера, «Преступление и наказание» (1969) Л.Кулиджанова, «Дядя Ваня» (1970) А.Михалкова-Кончаловского, «Неоконченная пьеса для механического пианино» (1976) Н.Михалкова, «Мой ласковый и нежный зверь» (1978) Э.Лотяну, «Жестокий романс» (1984) Э.Рязанова и многие другие. – Прим.авт. 


� Подробнее см.: Сергей Кудрявцев. 3500. Книга кинорецензий. Т. 2. – М.: Печатный двор, 2009. С. 587. 


� «Рагин» (2004) К.Серебренникова и «Палата № 6» (2009) К.Шахназарова по повести А.П.Чехова «Палата № 6», «Сад» (2008) С.Овчарова по пьесе «Вишневый сад», «Иванов» (2009) В.Дубровицкого по одноименной пьесе. – Прим.авт.


� «Русские деньги» (2006) и «Банкрот» (2009) И.Масленникова по пьесам «Волки и овцы» и «Свои люди – сочтемся»; «Без вины виноватые» (2009) Г.Панфилова по одноименной пьесе. – Прим.авт. 


� «Русская игра» (2007) П.Чухрая по пьесе «Игроки». – Прим.авт.


� «Господа Головлевы» (2010) А.Ерофеева. – Прим.авт.  


� Предполагалось, что вслед за экранной появится и телевизионная версия фильма, но обещанной телепремьеры так и не состоялось. – Прим.авт.


� Со 2 по 19 апреля 2009 г. включительно фильм собрал 544 млн.рублей. – Прим.авт.   


� М.И.Жабский. Социокультурная драма кинематографа. Аналитическая летопись (1969-2005 г.г.). – М.: Канон+, 2009. С. 563. 


� Акопов А.З. Телесериал начала XXI века в контексте традиций отечественной кинодраматургии. Автореферат на соискание ученой степени кандидата искусствоведения по специальности 17.00.03 Кино-, теле- и другие экранные искусства. – М.: ИПК работников ТВ и РВ, 2011. С. 3-4. 


� В отличие от российских телевизионных фильмов 60-х – начала 80-х годов, авторы которых стремились делать по законам кинематографического искусства. – Прим.авт. 


� Акопов А.З. Телесериал начала XXI века в контексте традиций отечественной кинодраматургии. Автореферат на соискание ученой степени кандидата искусствоведения. С. 4. 


� В данном случае мы рассматриваем именно эту экранизацию и в контексте сериальной продукции начала XXI века, хотя работе У.Шилкиной предшествовал памятный фильм М.Швейцера (1968), где главную роль замечательно сыграл С.Юрский. – Прим.авт.


� Этот роман М.Булгакова во второй половине XX века экранизировали такие известные зарубежные режиссеры, как А.Вайда и А.Петрович. В 1994 г. завершил работу над своей версией и российский режиссер Ю.Кара, но из-за конфликта с продюсерами премьерный показ ленты для ограниченной аудитории состоялся только в рамках Московского кинофестиваля (2006 г.), а на экраны фильм вышел лишь в 2011-м  г. – Прим.авт. 


� Справедливости ради напомним, что в 1965-м году вышел серьезный фильм Д.Лина «Доктор Живаго», о котором в силу понятных причин знал только узкий круг специалистов. – Прим.авт. 	 


� Хренов Н. Восприятие многосерийного телефильма как социально-психологическая проблема // Многосерийный телефильм: Истоки. Практика. Перспективы. Сб. - М.: Искусство, 1976. С. 112. 





� Мы не случайно не упомянули здесь «Золотого теленка», так как, на наш взгляд, режиссер-дебютант У.Шилкина явно не справилась с поставленной перед ней задачей.  


� Одним из самых ярких событий 2011 г. стал выход фильма «Высоцкий. Спасибо, что живой», где образ главного героя воссоздан с помощью компьютерной графики, опиравшейся на посмертную маску актера и поэта, что, на наш взгляд, стало одной из причин лидерства этой ленты в российском прокате. – Прим.авт. 


� Как часто говорил Годар, группа была создана не для того, чтобы осуществлять программу Д. Вертова, а затем, чтобы поднять его имя как знамя против С. Эйзенштейна, который был, по ее мнению, режиссером-ревизионистом, тогда как Вертов выдвинул  совсем другую  теорию, заключающуюся в  том, что надо  просто открыть  глаза  и познавать мир во имя диктатуры пролетариата. Кроме того, обращение к Вертову означало разрыв с концепцией кинематографа как «языка самого по себе» (с той позицией, которая была близка Годару в первой половине 60-х гг.). Теперь он выступает за новую аналитическую форму, соответствующую новому политическому содержанию. Годар порывает с «буржуазной практикой» (как он сам это называет) создания произведения (отказывается от позиции автора как создателя). Коллективная подпись «Дзига Вертов» ознаменовала его новую политическую стратегию.


2 Жан-Люк Годар – французский режиссер, кинокритик. Родился в 1930-м году, в Париже. 


3 Cinéma 70, № 151.





 





� Годар о Годаре, Составление, комментарий и перевод М. Трофименкова // Искусство кино, № 2, 1991.


� Пьер Машерей (1938 г.р.) – философ-марксист, оказавший существенное влияние на развитие постструктурализма во Франции. 


� Франсуа Шателе (1925-1985),  известный французский историк философии.


� Листовка к фильму, выпущенная в Беркли Джеком Флэшем. См.: цит. по сб. Борьба на два фронта Жан-Люк Годар и группа Дзига Вертов.1968-1972; : сб. статей / сост. и пер. К. Медведев, К. Адибеков, Б. Нелепо, С. Дорошенко. - М., Свободное марксистское издательство. 2010.


� «Не делать политическое кино, а делать политические фильмы политически» (Ne pas faire du cinema politique mais faire politiquement des films politiques).


� «Что делать?» была написана в 1902-м г. Основная идея работы Ленина заключалась в том, что  в настоящее время рабочий класс преследует только экономические цели в своей борьбе и лишен политического классового сознания (своими силами рабочий класс в состоянии выработать лишь тред-юнионистское сознание). Это сознание он может получить только извне, от коммунистической партии, которая является его авангардом.  





� Похожее понимание можно найти в работах всемирно известного ученого А.А.Зиновьева, например: На пути к сверхобществу. – Спб.: Издательский Дом «Нева», 2004; Исповедь отщепенца. – М.: Вагриус, 2005. 


� Схожей с Годаром практикой занимался и Ги Дебор, экранизируя некоторые свои философские работы. Например, самую свою известную работу «Общество спектакля», где он использовал метод, который обозначил как «détournement» (отклонение, незаконное присвоение, искажение), заключавшийся в использовании известных значений объектов, которые при изменении общего контекста приобретали противоположный, деконструктивный смысл.


� По фильму она революционерка-активистка, уволенная с работы за то, что раздавала рабочим диктофоны во время забастовок. 	


� «Бессознательное, структурировано как язык» (Ж. Лакан).


� Цит. по фильму Ж.-Л.Годара «Великая наука».


� Название, состоящее из двух слов: son (звук) и image (изображение). 


�«Аль-Фатх» (сура из Корана). Организацию возглавлял Ясир Арафат. ФАТХ примкнула к ООП в 1968-м г. и стала играть ведущую роль уже в 1969-м г. Ее руководители были выдворены из Иордании после столкновений с иорданскими вооруженными  силами в течение 1970-1971-го г., начиная с «Черного сентября» в 1970-м г. Вторжение Израиля в Ливан в 1982-м г. привело к рассредоточению группы в нескольких ближневосточных странах, включая Тунис, Йемен, Алжир, Ирак и др.. В 60-е и 70-е гг. организация «Аль-ФАТХ» занималась подготовкой различных террористических и повстанческих групп. � HYPERLINK "http://vimpel-v.com/terrorism/terror_org.shtml" \l "up" ��


�«Черный сентябрь» - палестинская террористическая организация. В израильских, западных и некоторых российских источниках считается, что «Черный сентябрь» находился под полным контролем ФАТХ и Организации освобождения Палестины. В советских источниках «Черный сентябрь» определяли как «террористическую» и экстремистскую организацию, деятельность которой следует отграничить от действий ООП и Палестинского движения сопротивления.


� Все это напоминает опыты советской монтажной школы 20-х гг. (в том числе и теорию «интеллектуального монтажа» С. Эйзенштейна).   


� Как и раньше у Годара выходит, что глаз – это наблюдение за смертью. Фото - это остановка движения и следовательно то, что связано со смертью.





� Вспомним слова М. Монтеня, прозвучавшие эпиграфом к фильму «Жить своей жизнью»: «Надо одалживать себя другим и отдаваться себе».


� «Моя подруга и пляж»// Dali S. Catalogue de la rétrospective 1920-1980: 18 déc. 1979 – 14 avr. 1980. P.: Centre Georges Pompidou, Musée National d'Art Moderne.


� Измерение радиоаудитории ТНС Россия проводится в городах с численностью населения 100 тысяч чел. (и более).


� Daily Reach - количество людей, слушавших радио хотя бы раз в сутки не менее 5 минут в среднем за период измерения.


    Weekly Reach - количество людей, слушавших радио хотя бы раз в неделю не менее 5 минут в среднем за период измерения.


� TSL (Time Spent Listening) Daily (min) –суточная продолжительность прослушивания, в минутах.


   TSL (Time Spent Listening) Weekly (min) – продолжительность прослушивания в течение недели в минутах.


� ФЦП «Развитие телерадиовещания в Российской Федерации на 2009-2015 годы».


� А.Ю.Романченко. Доклад. //«Эфирное радио в современной цифровой среде»,  сентябрь 2011 года, М., 2011 г., Международная конференция.


� Отраслевой отчет Роспечати «Радиовещание в России. Состояние, тенденции и перспективы развития», М., 2011 г.


� Автор статьи – штатный сотрудник ВГТРК с 1992-го года по 2003-й год: с 1996-го года по 2003-й год   возглавлял Службу изучения аудитории; с 2005-го года - внештатный сотрудник ВГТРК, советник по вопросам изучения аудитории на "Радио России".


� См.: Информационное право: Методические материалы. Сост. Д.Г.Шишкин / Под ред.А.К.Симонова. – М.: 2002. С.139.


� Напомним, что до 1992 г. действовал указ Верховного Совета СССР «О порядке рассмотрения писем, жалоб и предложений граждан», который законодательно обязывал все организации, в т.ч. и редакции СМИ в определенный срок отвечать на эти обращения. В Указе сказано также, что «поступающие из редакций газет и журналов предложения, заявления и жалобы граждан и другие опубликованные в печати материалы  рассматриваются в порядке и сроки, предусмотренные настоящим Указом».  («Правда», 26 апреля 1968 г.).


� Важно отметить, что часто письма, приходившие в ВГТРК, затрагивали перечисленные проблемы не только и столько в средствах массовой информации ВГТРК, прежде всего на канале "Россия" (РТР) и "Радио России", сколько телевидения и радио вообще, как будто они писали на Центральное телевидение советского периода.


� Результаты исследования были представлены в ряде публикаций. См., напр.: Шариков А. Социальная безответственность телевидения в России. // Телефорум.- 2005 №1.   С.100-105, №2.    С.137-140;  Шари-


ков А.В. 12 "зол" телевидения и задачи медиаобразования. // Медиаобразование. – 2005 №6. – С.39-48; Шариков А.В. 12 зол телевидения.  // ПОИСК. Политика. Обществоведение. Искусство. Социология. Культура.  / Научный сборник. Вып. XII. - М.: Серебряные нити, 2006. С.134-159 и др.


� Исследование проводилось в мае-июне 2004 года. Собственно полевую фазу исследования проводила компания "ГФК-Русь" по списку вопросов, составленных автором. Было опрошено 2200 человек, репрезентирующих население России как городское, так и сельское, в возрасте от 16 лет и старше. 


� См.: Шариков А.В. Где, кто и как слушает политическое радио. // в кн.: Ключи к эфиру. Кн.1. Радиожурналист и политика. / Под ред. Г.А.Шевелева. – М.: Аспект Пресс, 2007.  С.191-195.





� Ключи к эфиру: в 2-х книгах. Кн.1. Радиожурналист и политика /под ред. Г.А.Шевелева. – М.: Аспект-пресс, 2007.


� Опрос проводился в апреле-мае 2009-го года. Выборка составила 1600 человек, репрезентирующих население России, как городское, так и сельское – в возрасте от 18-ти лет и старше. Автор статьи принимал активное участие в разработке программы исследования как представитель ВГТРК.


� Источник: сайт "Агитка.Нет". URL: � HYPERLINK "http://www.agitka.net/7jm36tsrmw5apic.html" \t "_blank" �http://www.agitka.net/7jm36tsrmw5apic.html� 





� ТНС проводит измерения телевизионной аудитории, репрезентируя население российских городов численностью от 100 тыс. чел. и более в возрасте от 4-х лет и старше. Используется метод пиплметрии - автоматизированной поминутной регистрации телесмотрения в семьях. 


� В упомянутом выше массовом опросе 2004-го года, проведённом "ГФК-Русь", задавался открытый вопрос, что в рекламной деятельности телеканалов более всего раздражает респондентов. В ВГТРК в течение многих лет (с 1992-го года по 2003-й год) проводилось множество качественных исследований  во многих регионах России - глубинные интервью с  телезрителями и радиослушателями, фокус-групповые исследования, экспертные опросы и др. К этому следует добавить анализ корреспонденции, а с конца 1990-х гг. - анализ электронной почты. Здесь приводятся обобщённо итоги этих исследований.


� Цит. по: Европейская конвенция о трансграничном телевидении. Конвенция. 5 мая 1989 г. // Сайт "Предпринимательское право". URL: www.businesspravo.ru/Docum/DocumShow_DocumID_38003.html/  [Проверено 22.01.2012].








� Кастельс М. Информационная эпоха: экономика, общество и культура. – М.: ГУ ВШЭ, 2000. С.317.





� Например, радиостанции в России не используют понятие "рейтинг", а пользуются набором других показателей, таких, например, как AQH (Average Quarter Hour), суточный охват аудитории (Daily Reach), недельный охват аудитории (Weekly Reach) и др.   


� Сотрудник одного из телеканалов, работавший в редакции утреннего эфира, рассказал, как однажды, анализируя поминутно показатели аудитории и сравнивая их с изображением, которое в тот момент появлялось на экране, он с удивлением обнаружил, что при демонстрации агрессивных сцен, например, когда мучают животных, рейтинг увеличивается. Так был обнаружен маленький "секрет успеха" телеканала: хочешь повысить рейтинг - показывай, как мучают животных. "Секрет" тут же был взят на вооружение.





_1389018362.bin

_1389018363.xls
Диаграмма1

		СКФО		СКФО

		ДФО		ДФО

		ЮФО		ЮФО

		СЗФО		СЗФО

		УФО		УФО

		ПрФО		ПрФО

		СФО		СФО

		ЦФО		ЦФО



Сетевое вещание

Местное вещание

Количество радиостанций по ФО

24

16

20

27

36

27

36

41

32

49

38

47

44

58

68

46



Лист1

		Федеральный округ		Сетевое вещание		Местное вещание		Всего

		ЦФО		68		46		114

		СФО		44		58		102

		ПрФО		38		47		85

		УФО		32		49		81

		СЗФО		36		41		77

		ЮФО		36		27		63

		ДФО		20		27		47

		СКФО		24		16		40

						311		612

		Количество радиостанций

		%

																		Распределение радиостанций по Федеральным округам РФ

		Федеральный округ		Сетевое вещание		Местное вещание		Всего

		СКФО		24		16		40

		ДФО		20		27		47

		ЮФО		36		27		63

		СЗФО		36		41		77

		УФО		32		49		81

		ПрФО		38		47		85

		СФО		44		58		102

		ЦФО		68		46		114

						311		612





Лист1

		0		0

		0		0

		0		0

		0		0

		0		0

		0		0

		0		0

		0		0



Сетевое вещание

Местное вещание

Количество радиостанций по ФО



Лист2

		





Лист3

		






_1389018361.doc
[image: image1.png]PacnpegeneHue pagmoBeLaTeibHbIX KOMNaHWiA No
OpraHU3aLMoHHO-NPaBoBbIM popmam

1,8%

M [ocyAapCTBeHHbIE U MyHUUMNA IbHbIE OpraHM3aumn

W HerocyaapcreeHHble (YacTHble) KOMMepYeckue opraHmsaumn

HerocygapcTseHHble HeKoMMepUecKkie opraHusaumu







