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слишком прямой эфир?..
Прямой эфир Идут споры о том, много или мало его в программных сетках каналов, означает ли устранение из прямого эфира целого ряда общественно-политических передач ограничение свободы слова, что лучше предварительная видеомагнитная запись с возможностью редактирования или показ и обсуждение события «вживую»? Действительно, сегодня хватит пальцев одной руки, чтобы перечислить телепрограммы, посвященные политической жизни и идущие в прямом эфире Стали историей прямые эфиры «Взгляда», постепенно забываются баталии вокруг «старого» НТВ с его «Гласом народа», «Свободой слова», нет «Основного инстинкта» на Первом канале, еще раньше исчезли «Общественное мнение» и «Пресс-клуб» Что делать1? Кричать «Караул' Цензура'» или попытаться поискать, скорее всего, неоднозначные ответы на поставленные вопросы, проанализировать причины постепенного перехода вещателей от бурного, ничем не ограниченного использования прямого эфира к разборчивому его применению в передачах различных жанров*?
Что касается причин, то они коренятся, на наш взгляд,   как в
жономических, политических, социально-культурных процессах, происходящих в стране, так и в технических и творческих изменениях в (слевизионном и радиовещании Разрушение коммунистической системы в конце 80-х - начале 90-х годов породило невероятный взлет массовой
•ифории, светлых надежд и ожиданий лучшего будущего  у миллионов
под ей и связанную с этим митинговую активность, закономерно рманшуюся в телевизионный и радиоэфир - разумеется, в прямой эфир,
пободный от контроля правящей партии, от   цензуры в лице Главлита Говорить можно было все, что думаешь И уже не на тесной кухне, где >собирались трое-пятеро, а на огромной площади, прямо в камеру и микрофон, в тy же секунду разносящие свободное слово - шутка сказать -на весь мир1 Прямой эфир стал адекватен политике, политическому творчеству и соответствовал (на первых порах) интересам большинства общества и власти. С поразительной быстротой и, скажем прямо, совершенно неожиданным мастерством телевидение и радио вступили и живой, открытый диалог со зрителем и слушателем По сути дела, впервые за долгие годы на полную мощь использовалось уникальное* специфическое свойство аудиовизуальных средств - возможность. сообщения о событии огромной важности в тот момент, когда оно происходит
Конечно, прямой эфир существовал всегда. И на первом этапе становления радиовещания он был единственным средством общения со слушателем, так как возможность магнитной записи и монтажа возникли лишь в середине 40-х годов Однако это был в основном текстовой, дикторский эфир или эфир тогдашней элиты радиотелевизионной журналистики - политических обозревателей, утверждаемых в ЦК КПСС, обучавших нас, как надо поступать и о чем думать.
На телевидении такого рода прямой эфир сохранялся вплоть до 70-х годов, когда в стране появилась еще очень громоздкая видеозаписывающая аппаратура. К началу 90-х прямой эфир общественно-политических программ на радио и телевидении освоил «добавочные» изобразительно выразительные средства по сравнению    даже с лучшими «живыми»-программами прошлого. В то время сложился новый метод общений i аудиторией - слушатель и зритель почувствовали себя соавторами примы* передач. Начиналась и входила в силу «...  взаимообратная связь вовлечение  автора  в  общий  процесс;  воздействие  этой   автор> мм. индивидуальности на слушателя и зрителя и вовлечение их (в дом» и
в самой ли студии) в сотворяемое ежеминутное действо».1 Вступление в диалог, создание ситуации диалога, быть может, самое дорогое и уникальное свойство электронных СМИ. Аудитория радио и телевидения сразу же оценила и приняла этот новый способ общения, впервые появившийся в выпусках «Взгляда», «До и после полуночи», в утренних эфирах «Маяка», прямых репортажах радиостанции «Юность».
Особенно характерными в этом плане были прямые трансляции со съездов народных депутатов в конце 80-х годов. Минуя высокопоставленных посредников в лице комментаторов и обозревателей, аудитория как бы шагнула в святая святых государства, принимая участие в политической жизни страны. А самое главное - люди получили возможность самостоятельно оценивать происходящее. Поистине «шекспировские» страсти, разгоравшиеся на заседаниях народных избранников, захватывали зрителей драматическим накалом, правдой события, рождавшегося прямо на их глазах, и в результате способствовали решительной политизации аудитории. Как подчеркивала в те дни пресса, прямой эфир не роскошь, а необходимое условие, предпосылка равноправных взаимоотношений аудитории и коммуникатора.
Не претендуя ни на какие жреческие функции, на истину в последней инстанции, В.Листьев, А.Любимов, А. Политковский, Д.Захаров вели беседы с интересными людьми, которых страна тогда еще не знала, вовлекая в разговор и тех, кто сидел по ту сторону экрана. Даже некоторая некомпетентность, какой-то неудачный вопрос ведущих встречались зрителями с пониманием, потому что эти оплошности шли как бы и от их имени. «Взгляд» и другие подобные программы, по оценкам социологов, смотрело до 90 процентов населения страны. Что олицетворяло собой то единое информационное пространство, которое мы потеряли вслед за пространством географическим.
Барабаш Н Опыт философского анализа современного ТВ Ташкент, 1996 СЗ Политическая обстановка, сложившаяся в те годы, радикальные преобразования, именуемые «перестройкой» (и даже, если помните, «ускорением»), позволили телевидению и радио эффективно использовать наряду с художественно-выразительными средствами экрана и микрофона такие свои природные качества, как диалогичность, оперативность, личностный характер воздействия на аудиторию. Средствам массовой информации в то время удалось (с определенными оговорками, конечно) уйти из-под опеки государственной власти и заговорить на собственном, не заемном языке. Это коснулось практически всех жанров телевидения и радио. Даже простой логотип «600 секунд» с бегущими цифрами в правом верхнем углу экрана А. Невзоров сумел превратить в впечатляющий образ, когда встал и вышел из кадра, сославшись на невозможность работать из-за насилия руководства телекомпании над журналистами программы.
Благодаря широкому использованию прямого эфира наше общество в короткий срок приобрело аудиовизуальную журналистику такого уровня и такого зрительского интереса, какой не знало вещание многих стран. И казалось, что наша журналистика действительно обретает силу «четвертой власти», ибо она была тогда властью правды.
Успех многих общественно-политических программ определялся не только предоставленной журналистам возможностью использовать всю творческую палитру радийных и телевизионных жанров, не только равенством ведущих и аудитории, но прежде всего возникшим в силу политической обстановки тех лет паритетом между журналистикой и властью. И хотя он часто нарушался и просуществовал, в общем-то, недолго, но все-таки он был.
Время шло, и аудиовизуальная журналистика стала терять одно за другим свои недавние завоевания, а главное - зрителя. Все начиналось как будто бы с пустяков, с изменений чисто внешних: в декорациях и заставках, в одежде, манере держаться и интонациях ведущих... Но если
опытнейший И.Кириллов, введенный в передачу «Взгляд», мгновенно догадался сбросить строгие доспехи официального диктора, голосом которого долгие годы говорило партийно-государственное руководство, и явился зрителю в домашнем пуловере и незатейливом воротничке, то эволюция остальных ее участников шла в обратном направлении. Очень скоро были забыты джинсовые костюмчики и вольные свитера. Последней, кажется, исчезла эпатирующая телепуритан кепочка Политковского. А «Красный квадрат» уже демонстрировал хорошо , сшитый пиджак, безукоризненно завязанный галстук Любимова и тех, кого он приглашал на очередной политический инструктаж. «600 секунд» завели себе (очевидно, специально для «не наших») устрашающего вида орла, сильно напоминавшего такую же птицу из заставки к пропагандистским кинолентам Германии конца 30-х-начала 40-х годов.
Эти и другие, казалось бы, чисто внешние изменения выглядели малозначащими только для неискушенных. На самом деле их причины коренились в начавшихся в стране переменах. Митинговая демократия сходила на нет. Наметилась тенденция к политической стабильности. Начала складываться новая рыночная экономика. Структурировалась и укрепилась власть. Вместе с тем обнаружились и негативные стороны новой системы, связанные прежде всего с неспособностью управленческих структур стабилизировать экономику, добиться социальной справедливости и улучшения жизни людей, обещанного еще на заре борьбы с всевластием КПСС.
Власть почувствовала разочарование и недовольство общества результатами приватизации и других экономических мер, приведших к молниеносному обогащению небольшой группы лиц и резкому обнищанию большинства населения. Возросла социальная напряженность. На общественные настроения негативный отпечаток наложила война в Чечне. В такой обстановке прямой эфир в прежнем виде уже не устраивал шмель: невозможно было удержать протестные голоса в рамках политкорректности, а порой и элементарного приличия. Отсюда и стремление власти к ограничению «безбрежной свободы слова», близкой к вседозволенности, к отсутствию самоконтроля при выборе выражений как у ведущих, так и у приглашенных участников передач. Например, участник одной из программ «Глас народа» М.Леонтьев назвал тогдашнего премьер-министра «кейнсианцем хреновым», за что получил суровую отповедь телекритика И. Петровской, которая писала в «Известиях», что и общенациональном эфире такое недопустимо. Можно вспомнить и авторские программы на ОРТ С. Доренко, который в период избирательной кампании 1999 года, не стесняясь в выражениях и подборе недостоверных фактов, «мочил» в прямом эфире Ю. Лужкова и Е.Примакова.
Свойственное самой природе власти стремление все «упорядочить», «отрегулировать», «ввести в рамки» было воспринято частью журналистов и общественным мнением как попытка отменить свободу слова, ввести цензуру т.п. В результате группа талантливых журналистов была вовлечена в политическую борьбу, которая привела к известному кризису в средствах массовой информации. Е. Киселев и его творческий коллектив, на наш взгляд, переоценили роль СМИ как «четвертой власти». Они, по мнению ведущего нынешнего НТВ В.Соловьева, не смогли преодолеть в себе политику и, когда наступило другое время, не перестроились. Другой ведущий НТВ П.Лобков очень точно заметил, что характерной чертой последнего периода правления В. Гусинского на НТВ было то, что каждый политобозреватель этого канала становился еще и политическим борцом.1
Между тем журналист, занимающийся политической борьбой, отстаивающий интересы какой-то одной партии (а ведь это мы уже
1 См Собеседник ru, 06 04 06
проходили!), обречен не всегда быть искренним, но искренность - основа подлинного диалога, основа творчества ведущего на телевидении и радио. Перед ним непременно возникает необходимость выбора между политической сообразностью момента и истиной. (Очевидно, многие еще помнят, с каким рвением С. Доренко отстаивал политические интересы Б. Березовского, будучи его доверенным лицом во время выборов в Карачаево-Черкесии.) Нельзя сказать, что журналисты не отдавали себе отчета в подобной угрозе. Насколько нам известно, на радиостанции «Эхо Москвы», например, заведено правило: если сотрудник становится членом какой-либо партии, он автоматически выбывает из штата редакции.
Если средства массовой информации используют свою власть только для того, чтобы выражать чьи-то интересы, кроме, разумеется, интересов зрителя, слушателя, читателя, - это уже не власть прессы, а власть тех, кто ею управляет. Отсюда тянутся корни «мягкого» перехода к периоду ангажированности - вначале коммерческой, потом все более и более властной, - который мы переживаем сегодня. Так, исследования, проведенные организацией «Общественная экспертиза», показали, что 59,8% опрошенных журналистов ориентированы на достижение коммерческого успеха и лишь 10,6% - на оказание влияния на граждан и государственные институты.1 Но совершенно очевидно, что степень доверия населения к телевещателям обратно пропорциональна их коммерциализации и уровню целевого ангажированного воздействия на аудиторию.
Скажем прямо, то разочарование, которое испытали зрители и слушатели вследствие негативных изменений, произошедших в политике и экономике страны, в межнациональных отношениях, не получили ясного отражения в средствах массовой информации именно в тот момент, когда
1 См Дзялошинский И СМИ в системе доступа к информации шума много, информации мало //Телефорум, 2005 № 4-5 С 137 такая ясность и поддержка были людям особенно необходимы. Hе получили прежде всего потому, что журналисты стали отказываться самого главного своего предназначения - разговаривать на равных с теми, к кому они обращаются.
В этом и проявился кризис отечественных СМИ, начавшийся и середине 90-х годов, - кризис «искушения политикой», истоки которого следует искать в увлечении многих тележурналистов политической борьбой.
К чему это приводит, мы знаем из истории НТВ, ТВ-6, ТВС. Прямое участие «старой» команды НТВ в качестве орудия в политической борьбе ее хозяина В.Гусинского объективно нанесло ущерб всему журналистскому сообществу. А сегодняшний телеэкран предоставлен «Криминалу», «Зоне», «Аншлагу», «Кривому зеркалу», «Окнам», «Пусть говорят!» и им подобным программам, пожирающим львиную долю эфирного времени и, по мнению многих влиятельных политиков и деятелей культуры, «дебилизирующих» население страны.
С уходом талантливых журналистов наше телевидение обеднело творчески. Как с горечью заметил А. Лысенко, горизонт телевидения обесцвечен из-за их отсутствия. Их поражение в политической борьбе и последующий уход из эфира придали сил власти, центральной и местной, в деле «упорядочения» СМИ. В последние годы они все больше ощущают ее давление в виде отказа от предоставления информации, окриков из официальных инстанций, различного рода судебных исков и т.п.
Социологические измерения свидетельствуют, что подавляющее большинство журналистов ощущает цензурные ограничения: со стороны органов власти — 29,5%, со стороны учредителя — 20,7, со стороны
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редактора — 10,5, а следствием этого давления стала самоцензура - 40 процентов1.
Тем не менее В.Познер, например, постоянно говорит, что ему никто не предписывает, какой должна быть его программа «Времена», он сам определяет тему, подбирает собеседников и резко отбивает попытки управлять его творческим процессом. Ему вторит Г. Павловский, ведущий программы «Реальная политика». Он утверждает, что с попытками цензуры сталкивается только постфактум. После каждой передачи от очередного упомянутого в ней губернатора ему поступает жалоба, что данный регион показан не в должном свете.
Интерес творцов проявляется в стремлении двигаться от известной неуправляемости, известного сюжетного хаоса, возможного в передаче прямого эфира, к более четкому ее выстраиванию, отработке композиции, способствующей достижению поставленной автором цели, чего добиться без монтажа, а следовательно, без предварительной записи исключительно трудно. Кроме того, прямой эфир не может смотреть одновременно вся страна из-за большой разницы часовых поясов. Наконец, есть еще и экономический фактор. Сошлемся на мнение журналиста и продюсера В. Соловьева: «Дело тут не в цензуре. Сегодня, поверьте мне, никто ничего не боится. Просто технический процесс взял верх. Если я буду делать свою программу «К барьеру!» в прямом эфире на Москву, то вся страна увидит ее только через неделю. Прямой эфир не панацея. Ну был он в советском эфире, а свободы слова-то не было».
Прямой эфир в его наиболее полном и действенном понимании исчез, потому что распалось составляющее его триединство: специфика -аудитория - власть. Сегодня все подчинено только пожеланиям последней. При этом никто или почти никто и не собирается скрывать своей
1              Телефорум, 2005 № 4-5. С 137.
2            См.: Собеседник ш, Об 04.2006. 12
ангажированности. К примеру, отвечая на подобное обвинение, С.Доренко (не так уж давно это было), заявлял следующее: «Меня часто обвиняют в том, что я не критикую Березовского. Но возьмем западные массмедиа. Там очень хорошо известно, кому принадлежит тот или иной канал. По Си-эн-эн, например, ни разу не проводили никакого расследования п отношении деятельности ее основного владельца»1.
Если перевести эти довольно туманные сентенции на понятный всем язык, то они значат всего лишь следующее: меня обвиняют и ангажированности. Да, это так, но не я один такой. И, к сожалению, С.Доренко был, в общем-то, прав. Конечно, отказ от требований подлинной журналистики проходил не просто и не с обвальной скоростью. Мощная правда прямого эфира нет-нет да и прорывалась сквозь вынужденное стремление угодить начальству.
Одной из ярчайших в этом смысле была передача «Общественное мнение. Высшая мера». Помнится тот ужас, который охватил и зрителей, и участников передачи в студии, и автора-ведущую Т.Максимову, когда 87 процентов опрошенных в ходе прямого эфира выразили готовность привести смертный приговор в исполнение. То было жестоким предупреждением, грозным симптомом общественного неблагополучия, своего рода зеркалом истины, в котором общество увидело самое себя и, как мы понимаем уже сегодня, свое будущее.
Трансформация прямого эфира с течением времени приобретала весьма любопытную форму, когда, что называется, вполне «легально» из передачи стал исключаться самый главный ее участник - слушатель и зритель. Форма эта - пространные беседы, которые ведут под «недреманным оком» ведущего приглашенные известные люди: политики, экономисты, высокопоставленные чиновники, писатели и т.д. Все свое мастерство, порой недюжинное, ведущий использует лишь на
1 Аргументы и факты, 1997 №46 С.5.
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поддержание контактов с этими, как сейчас принято говорить, VIP-персонами.
Спрашивается, а где же народ, для которого эти «персоны», собственно говоря, и существуют? Да вот он - чинно рассажен по скамьям амфитеатров студии - сидит, слушает и, как, очевидно, положено народу, безмолвствует 99 процентов отведенного на передачу времени.
Конечно же, и сегодня уникальные свойства прямого эфира все еще
дают возможность, пусть даже вопреки замыслу создателей передач,
находить в них крупицы истины. Так сказать, заглянуть за стены
потемкинских деревень. Причем в условиях, когда многие аналитические
программы всего лишь «косят под прямой эфир», а значит - чего греха
^ таить    -    монтируются,    редактируются,    подвергаются    цензуре
, руководством каналов... И не надо думать, что аудитория этого не
замечает. (Когда пятнадцать лет назад зрители обнаружили, что тот самый
,  «Взгляд», о котором говорилось в начале статьи, идет в ряде мест не
•  «вживую», поднялась буря протеста в виде тысячи писем и звонков: «вы
нам лапшу на уши вешаете!»)
Большинство нынешних ток-шоу и других, якобы ориентированных на общение, программ, представляют собой лишь имитации бесед, которые не способны вызвать зрителя на разговор, поделиться своим мнением и сделать его достоянием других. Исключений здесь совсем немного: частично интерактивные программы «К барьеру!», «Воскресный вечер с Владимиром Соловьевым», «Время. События. Люди», «Лицом к городу», «Версты».
В заключение отметим, что радио все эти годы шло в ногу с телевидением, испытывая груз тех же проблем. Однако сосредоточенность на слове, которое является практически единственным оружием радиожурналиста, обращение в диалоге к единственному партнеру; личностный характер воздействия на аудиторию; скорость и 14
дешевизна доставки информации; неограниченная доступность получения ее слушателем, - все это позволило радио в определенной степени освободиться от пут ангажированности Радио — в отличие от телевидения - люди имеют возможность слушать, занимаясь другими делами, и потому оно способно обслуживать миллионы как тех, кто находится дома, так и тех, кто в пути. Недаром руководители многих стран регулярно обращаются к своему народу в утренние часы по радио, так как в это время именно его аудитория максимальная.
Добавим к этому широкое развитие мобильной связи. В современные мобильные телефоны вмонтированы радиоприемники, что уже сегодня позволяет слушателю стать активным участником передач, лично воздействовать в качестве соавтора на производство радийного продукта. А это как раз тот случай, когда прогресс техники прямо влияет на технологию журналистского творчества, на демократизацию всего процесса коммуникации.
Может быть, прямому эфиру на радио комфортнее потому, что наши политики слушают радио меньше, чем смотрят телевидение, или совсем не слушают?..
15 А.В.Журанков
ПРИНЦИП СЕРИЙНОСТИ В ДОКУМЕНТАЛЬНОМ КИНО: ВЧЕРА, СЕГОДНЯ, ЗАВТРА
На неделе с 17 апреля 2006 года телеканал «Россия» каждый вечер четыре дня подряд проводил в эфире серьезный и рискованный эксперимент. Зрителям был представлен документальный блокбастер «Паломничество в вечный город» режиссера Владимира Хотиненко. Фильм многосерийный, и четыре его части из пяти были показаны в понедельник, вторник, среду и четверг в одно и то же время. Для сегодняшнего телевидения, которое в сфере документального кино в последние годы упорно отказывается от принципа серийности, показ «Паломничества в вечный город» стал событием заметным и очень важным. Телеканал «Россия» успешно продемонстрировал таким образом, что он первым на отечественном телевидении готов к расширению форм и жанров документалистики и к изменению программы вещания под многосерийные документальные фильмы. Может быть, наконец-то в документальную телематографию вернется принцип серийности?
Документальные сериалы начали исчезать из эфира в конце 2003 года. Основные производители и демонстраторы документального кино -Первый канал и канал «Россия» — взяли курс на односерийность Но не учитывать специфику телевизионного вещания, естественно, было невозможно, поэтому систематизирующим элементом расстановки документальных фильмов в программе стали линейки и циклы. В 2003-2004 годах качественного пика достигли циклы Первого канала «Лубянка» и «Гении и злодеи уходящей эпохи», шедшие уже несколько лет. Не обладая строгой периодичностью выхода в эфир, они тем не менее стали мощными программными брендами. К ним прибавилась еще научно- и
популярная   программа   «Сканер»,   включавшая   два-три   небольших! документальных фильма. На телеканале «Россия» была создана вечерняя! линейка документального кино.  Она отличалась в первую  очередь' качественными историческими драмами. В принципе ее можно сравнить с историческим циклом, где каждая новая серия открывает неизвестные страницы истории- Дзержинский, Буденный, Макаренко, все советские генсеки, Черчилль, Кеннеди... За два полных телесезона канал представил огромную галерею исторических персонажей и событий. Но говорить о соблюдении принципа серийности в данном случае никак нельзя. Ведь были еще фильмы об актерах и звездах эстрады, фильмы к 60-летию Победы, время от времени выходили серии цикла «Оружие России», раз в несколько месяцев появлялись фильмы под общей маркой «Советская империя». С уходом Леонида Парфенова завершилась эпоха его ярких исторических сериалов на НТВ.
Таким образом, в последние два года наше телевидение почти! полностью отказалось от документальных многосерийных фильмов, уповая на яркие качественные работы, выходящие в эфир в одно и то же время. И такая политика в области документального кино приносила свои плоды. Во многом благодаря документалистике, которая зачастую обгоняла по рейтингам даже игровые сериалы, канал «Россия» выиграл у конкурентов прошлый телесезон. Его примеру последовал и Первый канал: жестко выстроив собственную вечернюю линейку, он вот уже несколько месяцев собирает у телеэкранов огромную аудиторию с 22 часов 30 минут. Треть всех включенных телевизоров работает в это время на первой кнопке, то есть доля в 30 процентов стала нормальным явлением, хотя еще два года назад доля в 20 процентов считалась очень хорошим показателем для документального кино. На волне успеха Первый канал пошел еще дальше, стал ставить вечером по два документальных фильма или цеплять к фильму из линейки научно-популярную программу. Пока что такак
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схема работает, но показанные в апреле нынешнего года пятисерийная лента «Паломничество в вечный город» (канал «Россия») и художественно-документальный сериал «Битва за космос» (Первый канал) говорят о том, что возвращение к сериалам, возможно, станет тенденцией последующих телесезонов. Как никак, принцип серийности остается основополагающим для телевидения, и игнорировать его документалистам не следует.
Телевидение, являющееся не чем иным, как «экранной периодикой», и обладающее наикратчайшей дистанцией общения со зрителем, предъявляет к своей продукции требования программности и диалогичности. Поэтому на телевидении господствует принцип цикличности, или серийности, и большое внимание уделяется постоянно действующим лицам теледня. Все это относится не только к телепередачам, но, может быть, еще в большей степени к телефильмам.
Профессор С.Л. Муратов дает следующее определение телефильму: «Это фильм, в котором коммуникативный эффект программности заранее предусмотрен и включен в саму структуру произведения, предопределяя его драматургию, поэтику и способ показа. И ответом на требования программности в свое время стал сериал как принцип телевизионного фильмотворчества» .
Многосерийный фильм - это «разговор с продолжением», который свойственен природе телевидения с его постоянным присутствием в доме зрителя. Известный документалист И.К.Беляев вспоминает, как телевидение пришло к принципу серийности: «Конвейер требовал жесткого повторения формы с обязательной периодичностью -
1 Муратов С А   Документальный телефильм как социальное и эстетическое явление экранной
журналистики М , 1990 С 103 ежедневной, еженедельной. На вещании появились циклы и рубрики, телекино - многосерийные фильмы» ]
Сегодня уже мало кто помнит, что первый отечественный многосерийный фильм был именно документальным. В 1964 году в течение трех вечеров подряд советские телезрители смотрели «Сахалинский характер» И. Беляева, снятый в жанре фильма-анкеты. Это был не сериал, а большое документальное кинополотно, поделенное на три части и показанное со строгой периодичностью в соответствии с требованиями программности.
Но поистине классикой советского многосерийного телефильма стала художественная картина С.Н. Колосова «Вызываем огонь на себя», вышедшая на телеэкраны в феврале 1965 года. Она определила принципы создания   игровых   многосерийных   телефильмов   в   нашей   стране. Художественная  многосерийность   основана  на  единстве  формы  и содержания.  Телесериалы  создаются по  киностандартам,  их сюжет развивается от серии к серии. Эти принципы лежали в основе практичес! всех советских художественных многосерийных фильмов. Исключение* был только сериал «Следствие ведут знатоки». Его герои в каждой cepi попадали в новую ситуацию, расследуя очередное уголовное дело. Такт образом, по структуре этот телефильм был ближе к ситуационны сериалам, которые в полноценном виде появились на нашем телеэкране середины 90-х годов и стали популярными у сегодняшнего зрителя.
Что касается теледокументалистики, то создавать продукцию в этом жанре на принципах художественной многосерийности долгое время было практически невозможно по причинам как технологическим, так и творческим. Поэтому в 60-е и 70-е годы документалисты использовали в основном способ не драматургической организации материала, а прием технического членения для более удобного и органичного расположения
'Циг по Муратов С А Указ соч С 95.
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серий в сетке вещания. Эта тенденция характерна и для сегодняшнего дня. Ведь с точки зрения структуры и формы «Исторические хроники» Николая Сванидзе, идущие в эфире с 2003 года, ничем не отличаются от пятидесятисерийного фильма «Летопись полувека», показанного в 1967 году, или от вышедшей десять лет спустя «Нашей биографии».
«Летопись полувека», созданная к 50-летию советской власти, получила далеко не положительную оценку телекритиков. «Установка на фактографичность, информационность «Летописи» (что считалось средством достижения научно-исторической объективности сериала) весьма существенно ограничила возможность эмоционально-образного осмысления и трактовки фактов»1, - писал А.Я. Юровский.
С.А. Муратов рассматривал «Летопись полувека» как частный пример общей тенденции развития документального кинематографа: «В конце 60-х годов, самоизолировавшись от поля живого вещания, создатели телефильмов оказались всецело под воздействием киномышления, оперируя отнюдь не телевизионными категориями программности («фильма-передачи», обращенного к сиюминутной аудитории), но привычными единицами самозамкнутых кинопроизведений»2.
Был у «Летописи полувека» и такой недостаток, как нерегулярность выхода в эфир отдельных серий, отсутствие постоянного места в недельной сетке программ и в дневной сетке.
Тем не менее неоспоримая заслуга «Летописи» состояла в том, что она подготовила почву для появления более совершенного многосерийного телефильма «Наша биография». Большинство серий этой телеэпопеи в соответствии с положенным в основу ее создателями принципом персонификации сообщения делалось с участием ведущих и комментаторов, исторические события были представлены в ней не только
1             Юровский А Я Вехи пройденного пути//Телевидение вчера, сегодня, завтра М.1981 С 106
2            Муратов С А Указ соч С 117 с помощью монтажа кадров старой кинохроники, как в «Летописи полувека», но и через раскрытие характеров документальных героев, а тем самым создавался образ времени и поколений.
Все вышесказанное, на наш взгляд, в полной мере можно отнести и к историческому документальному полотну Н. Сванидзе. Тот же принцип посерийного членения, один год - одна серия. Та же персонифицированность повествования - ведущий Н. Сванидзе. Знакомая по предыдущим сериалам хроникальная отстраненность. И та же нерегулярность выхода серий в эфир: «Исторические хроники» демонстрируются только осенью и весной, раз в неделю, по средам. Проблемы и достоинства одни и те же, и изжить их уже вряд ли удастся. Форма и главные принципы создания исторического сериала определены были давно и не меняются на протяжении десятилетий.
Исторические многосерийные документальные фильмы, объединенные не сюжетом, а хронологией повествования, наиболее старый вид сериальной телепродукции. В 1954 году в Англии была создана телесерия «Первые руки», содержащая рассказы о первооткрывателях. В 1957-м американское телевидение предложило зрителям монументальную серию «Победа на море» - о событиях Второй мировой войны на Тихом океане. К сегодняшнему дню создано огромное количество исторических сериалов. Из самых заметных на нашем телевидении, помимо уже названных, стоит отметить «Стратегию победы» (Гостелерадио, 1985), «Историю одного события» (РТР, 1997), «Живого Пушкина» (НТВ, 1999), «Российскую империю» (НТВ, 2000).
Кроме хронологического принципа создания сериалов, существуют еще принципы географический и тематический. В первом случае каждая серия рассказывает о каком-либо новом месте. Из последних примеров -пятисерийный документальный фильм «Граница» (телеканал «Россия», 2002), повествующий о жизни пяти пограничных застав. Во втором случае
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серии объединены какой-то определенной темой, раскрываемой в каждой части с разных сторон. Этот принцип особенно любим отечественными документалистами, так как не диктует жестких рамок, позволяет снимать и показывать серии в произвольном порядке как самостоятельные фильмы. Но все эти три принципа игнорируют главное достоинство сериалов -сюжетное развитие личности героев.
Многосерийный фильм - своего рода модель движения изображаемого мира, а значит, и личности его постоянных героев могут быть представлены в развитии. Он позволяет раскрывать персонажей в каждой серии с разных сторон. И тогда их индивидуальные и типические черты проступают все рельефнее. Но для того чтобы воспользоваться всеми этими преимуществами сериалов в раскрытии человеческих характеров, документалистам нужны соответствующие методы фиксации и организации материала.
В 1979 году в течение восьми недель в эфир выходила «Контрольная для взрослых» ленинградцев Светланы Волошиной и Игоря Шадхана. Сначала они называли свою работу передачей, да она и задумывалась как передача, целью которой было привлечь внимание родителей к внутреннему миру их детей. Термин «сериал» тогда почти не употреблялся, и, наверное, поэтому авторы не нашли наименования синтезу документального кино и принципа программности.
Огромная заслуга создателей «Контрольной для взрослых» была в том, что они нашли форму многосерийного документального фильма с постоянными героями. Дети и родители - отношения между ними раскрывались в тематических ситуациях каждой отдельной серии.
Этот ситуационный сериал, как и игровые многосерийные фильмы, где постоянных героев ставят в различные сюжетные ситуации, можно было продолжать очень долго. Но авторам пришлось остановить съемки на восьмой серии после года наблюдения за своими героями. Задумав фильм- 22
передачу о педагогических проблемах, С. Волошина и И. Шадхан в итоге наткнулись на «золотую» телематографическую жилу - возможность прожить со своими героями целый отрезок их жизни и снять эту жизнь. И был написан телероман, в котором авторы использовали уже форму возвращения к своим героям Зрители снова встретились с Олей, Катей, обоими Алешами, когда те были в первом, втором, четвертом, седьмом классах, затем готовились в институт и заканчивали его. Последний фильм вышел в 1994 году. Мы смогли увидеть, как отвечали дети на одни и те жи вопросы в детском саду, школе, институте.
Форма «человек в ситуации» и последующее возвращение к нему позволяет показать его на телеэкране с разных сторон, меняющегося и зависимости от обстоятельств, выяснить причины этих изменений. Именно «Контрольная для взрослых» продемонстрировала огромные возможности продуманной до деталей постановки сериала с постоянными героями в раскрытии человеческих характеров.
К сожалению, сегодня этими возможностями никто не пользуетс| хотя в середине 90-х годов режиссеры Владимир Герчиков и Алекс Погребной  представили  нам документальные телесериалы,  соотве ствующие     самым     современным     тенденциям     документально! кинематографа.
Фильм «Кучугуры и окрестности» режиссер В. Герчиков начал снимать в 1994 году Премьера состоялась в декабре, а большая часть серий была снята в 95-м и в самом начале 96-го. Всего Герчиков сделал 43 серии, постоянными героями которых были жители села Кучугуры Воронежской области. Автор не отошел от формы, испробованной еще Волошиной и Шадханом в «Контрольной для взрослых», где каждая серия - это отдельная тема для разговора. Герои из раза в раз беседуют с режиссером на своих дворах или в домах на заданные темы: «телевизор», «война», «работа», «Пасха», «животные», «выборы», «Россия и другие
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страны»... В результате создается сериал «документальных репортажей», как его назвали некоторые кинокритики. На самом же деле от репортажа в этом телефильме только стилистика съемок и включенные в него прямые интервью. От серии к серии, от темы к теме раскрываются характеры стариков как характеры поистине народные, о которых мы давно уже забыли.
Герои сериала «Лешкин луг» вятского режиссера Алексея Погребного — члены семьи Орловских - создали сельскохозяйственную ферму «Наследник» и отстояли ее в многолетней войне с местными властями и соседним колхозом. Боролись за свои права буквально все, от мала до велика. Совсем еще мальчиком Алеша (ему тогда было чуть больше десяти лет) ложился под колхозные трактора, собиравшиеся распахать фермерский луг. В тот раз все обошлось, а небольшой заливной лужок у местной речки так и назвали - «Лешкиным лугом». Но борьба за него между колхозом и фермерами не прекратилась. Конфликт «бродил» и в конце концов снова вырвался наружу. Об этом и рассказывается в сериале, который окончательно сформировался в 1996 году.
Творческий подход В.Герчикова можно назвать социально-исследовательским. Те ситуации, в которые режиссер ставит жителей Кучугур своими вопросами, нужны ему, чтобы понять и показать силу их характеров. Драматургическая основа «Кучугур» - реакция героев на события. Для Герчикова она - эмоциональный и смысловой стержень фильма. По ней мы судим о человеке. Может быть, лучший эпизод сериала тот, когда автор вместе со спонсором привозит в село телевизор и вручает его одному из героев. И вдруг в другом доме, куда заходит Герчиков поговорить с его хозяйкой, он слышит: «Не хотела я тебе говорить, но все же скажу. Неправильно ты телевизор отдал». В этой неожиданно вырвавшейся реакции женщины было все, что присуще многим нашим 24
людям: и зависть, и обида, и гордость, что мне-то самой и не нужен телевизор - я это из чувства справедливости.
Кроме того, подход Герчикова продемонстрировал, как документальные ситуационные сериалы могут параллельно сниматься и выходить в эфир. Зная заранее, на какие темы он будет говорить со своими героями, режиссер за один приезд в Кучугуры снимал материал для нескольких серий, а в это время в эфире еженедельно шли части, сделанные ранее.
Телесериал А.Погребного соответствовать жестким требованиям периодичности никак не мог. Но зато он имеет неоспоримые преимущества почти над всеми отечественными документальными многосерийными лентами. «Лешкин луг» представляет собой произведение «экранной прозы», сделанное по драматургическим законам художественного кино. Режиссер определил жанр своего сериала как телеповесть, подтвердив тем самым мнение М.Е. Голдовской, которая писала: «Опыт, накопленный документалистикой, обретенные ею новые технические средства, а с ними и художественные возможности, сделали осуществимым переход к следующей качественной ступени - ступени экранной прозы, той, где документальный фильм становится художественным произведением, сохраняя при этом все необходимые черты документального повествования»1.
Традиционными средствами документального кинематографа драматургический конфликт показать очень сложно. Погребной пользуется методом реконструкции события Но не той примитивно-художественной реконструкции, которая в последние годы стала бичом телевизионной документалистики, а более сложной, тонкой, документальной. Он соединяет жизненные сюжеты, эпизоды, детали, не соприкасающиеся ни во времени, ни в пространстве. Так, например, в истории Алешкиной
Голдовская ME Ступени авторства//Экранная публицистика сегодня М, 1988 С 92
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любви ему нужно было показать, как страдает его герой. А тот не то что снимать запретил их вдвоем, но еще и наложил табу на общение режиссера со своей любимой девушкой, которая как раз приехала в летний лагерь, что рядом с хутором Орловских. Пришлось Погребному изворачиваться, объяснять пионервожатой, что снимает он сюжет об отдыхе ребят в этом лагере, просить, чтобы они все вместе спели. Во время исполнения под гитару нехитрых юношеских песен, конечно же, про любовь оператор должен был понаблюдать за Лешкиной «любовью». К этим планам в фильме был «подмонтирован» Алексей, который печальными глазами смотрел в камеру, а затем уходил к загону с бычками. Па самом деле это было снято в другое время и в другом месте, но взгляды «Ромео» и «Джульетты» встретились, и тема любви заиграла новыми красками.
Во время обсуждения дел в семье Орловских режиссер монтажно объединял всех в одной комнате, стараясь усилить важность события. И такой сконструированной действительности в фильме очень много. Автор пользовался этим методом часто, так как делал художественный документальный фильм.
Создание документальных сериалов с постоянными героями - одно из перспективных направлений в развитии телевизионной документалистики в нашей стране. Для таких сериалов нужны герои сегодняшние, каковых на нашем телеэкране в последние годы очень мало. То, что постоянных героев из жизни зрителю не хватает, показывают высокие рейтинги реалити-шоу, которые по содержанию являются теми же документальными сериалами, только выращенными в искусственных условиях. И тот, кто первым обратится к условиям жизненным, к героям современным и использует при этом принцип серийности, вполне может вырваться вперед в борьбе за зрителя. Это уже продемонстрировал документально-художественный сериал с элементами реалити-шоу «Рублевка. LIVE», где мы видим реальные истории из жизни 26
знаменитостей, выступающих в роли самих себя. От художественного фильма здесь остались только сценарии, написанные профессиональными драматургами, и актеры (обязательно «незасветившиеся» нигде раньше). Этот проект НТВ вслед за «Лешкиным лугом» А. Погребного доказал, что именно документальные сериалы с постоянным героем соответствую1! тенденции последнего десятилетия - синтезу художественного и документального кинематографа, как в стилистике, так и в методах съемок. А широкое использование художественных реконструкций н документальных драмах показывает, что творчески и технологически телевидение к сериальному прорыву в документальном кино готово.
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В.Г. Семенов
ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ ВЛАСТИ, БИЗНЕСА И СМИ - ОСНОВА СТАНОВЛЕНИЯ ГРАЖДАНСКОГО ОБЩЕСТВА
Телевидение в большинстве регионов нашей страны появилось в конце 50-х - начале 60-х годов прошлого века. Немаловажным событием в тот период, повлиявшим на развитие телевещания, была отмена абонентной платы за пользование телевизорами. Производимый продукт стал бесплатным. Контент местных каналов в период монопольного развития регионального вещания можно разбить на следующие категории:
-                  политический заказ: озвучивание официальной информации, трансляция     важных     партийно-хозяйственных     мероприятий, репортажи  о  праздничных  демонстрациях,  съездах,  пленумах, конференциях,
-                           творческая инициатива: тематические передачи и сюжеты, соответствующие интересам, базовому образованию и профильной ориентации авторов,
-                                                                  удовлетворение   зрительских   ожиданий:   проблемные новостные сюжеты, актуальные интервью, спортивные репортажи, кинообозрения, концерты.
По времени вещания соотношение этих блоков было явно не в, пользу зрителей. Позже, с началом трансляции в регионах центральных программ, местное телевидение было вынуждено несколько пересмотреть структуру своего вещания.
Утрата былого интереса к репортажам и концертам местного масштаба дает основание предполагать, что значительная часть контента региональных телеканалов того времени, рассчитанная на зрительский интерес, из вышеобозначенной третьей категории, перешла во вторую, так как она   не столько соответствовала зрительским ожиданиям, сколькс удовлетворяла  творческие  амбиции  создателей  контента.  Можно уверенностью сказать, что вплоть до начала 90-х годов необходимости вещательной политике, ориентированной на интересы зрителей, ни заказчика, ни у производителей не было.
Освободившись от цензурных пут и почти полностью от обязательств производства контента первой категории (политический заказ), журналисты получили возможность открыто говорить с аудиторией, не озираясь на власть и ее верную прислужницу - цензуру.
Однако эмоциональный всплеск упоения свободой слова довольно быстро пошел на спад в связи с нарастающей ангажированностью средств массовой информации. Как отмечает В.В. Егоров, в регионах, так же как и в столице, «вместо партийного монополизма в тоталитарный период стали ощущаться угроза другого монополизма - всевластия отдельны финансовых структур».1
Именно этим обстоятельством можно объяснить значительной1 увеличение в середине 90-х годов количества заказных телепрограмм. К концу XX века фактически не контролируемый контент телепроизводителей вновь стал удовлетворять в основном заказчиков и владельцев СМИ. Казалось бы, в наши дни не учитывать интересы^ аудитории невозможно и невыгодно. Однако отечественный телерыно* развивался прежде всего в интересах наиболее доходного малозатратного проката «чистой» рекламы. Рекламодатели заинтересо-| ваны вкладывать свои средства в те телеканалы и передачи, которые смотрят преимущественно платежеспособные граждане. Большинству телезрителей ничего не остается, как потреблять только то, что предлагается в «меню», составленном в соответствии со вкусами заказчиков. А данные исследователей аудитории, подтверждающие, что
1 Егоров В.В. Телевидение и власть . М, 1997. С 185.
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h народ в определенных количествах потребляет почти все, убеждают и
заказчиков, и «поваров», что на их «кухнях» революционные преобразования не нужны.
Действительно, кому же из рекламодателей российского масштаба нужны данные об интересах жителей малонаселенных регионов? Если от этого большинства населения (в основе своей бедного) нечего ждать активности в плане приобретения рекламируемой продукции, то и данные о их запросах могут лишь испортить картину зрительских предпочтений достаточно состоятельного меньшинства. Поэтому и нет заказов на подобные исследования. Это еще одно свидетельство проявления нынешней «коммерческой цензуры». Передачи, ориентированные на жителей сел и малых городов, занесены крупными заказчиками в черный список «ненужных» по причине неокупаемости затрат.
Региональные же исследования показывают, что интересы и предпочтения сельских и городских жителей весьма различны. Несмотря на высокую степень коммерциализации региональных СМИ, их телевизионный контент в большей степени учитывает зрительские предпочтения местного населения. И это не противоречит обозначенным выше процессам и тенденциям. Просто в регионах рекламодателя не могут не интересовать запросы местных телезрителей - потенциальных покупателей, в том числе и людей с небольшим достатком.
Профессор В.П. Коломиец, выступая на международном Конгрессе VI Евразийского телефорума, выразил беспокойство формируемым, на его взгляд, телеальянсом между властью, бизнесом и аудиторией. Но так ли это? Можно ли считать телезрителя полноценным партнером такого «содружества»? Конечно, люди смотрят то, что им предлагают, находясь в плену магической силы притяжения телеэкрана, но ведь это вовсе не означает, что они удовлетворены тем, что видят. И не случайно большинство граждан России не возражает против введения цензуры.
 Но о чем это говорит?   Скорее всего, это протестная | населения на деятельность СМИ (прежде всего телевещателей) обслуживанию чисто коммерческих интересов, как собственных, своих хозяев, финансовых и властных покровителей.
Одним из результатов негативного влияния СМИ на общество создание с их помощью очередных мифов, виртуальных представлении! действительности, подменяющих саму действительность, распрострпНР штампов, навешивание ярлыков, формирование стерео'ги рефлекторного отношения к определенным проблемам и личной ш| Сегодня при оценке степени свободы и независимости средств массив! информации наиболее распространенный в народе штамп - «продпжж СМИ», укоренились и такие ярлыки, как «проправительственные! «прогубернаторские», «подконтрольные»...
Конечно, пресса ни четвертой, ни десятой властью в России является. И дело здесь не в порядковом номере, а в отсутствии у среди массовой информации реальных атрибутов власти: собственности общепризнанного  статуса  в  иерархической  властной  пирамиде, бесспорно, СМИ могут оказывать значительное влияние на общественш мнение. Но в чьих руках они сегодня? Зависимость отечественных СМ! от власти и бизнеса, их отстраненность от населения очевидны.
В последние годы по мере укрепления вертикали власти «Н| становилась все менее зависимой от олигархической верхушки. Если | 1996 году так называемая семибанкирщина сыграла важную роли | президентских выборах, в какой-то степени «назначив» Б.Н.Ельцинп Н| новый срок правления, то теперь уже власть влияет не только на состоя!ни крупных российских бизнесменов, но и на их (бизнесменом) местонахождение.
Таким образом, власть, бизнес и средства массовой информации Ий данном историческом этапе образуют некий союз, который не может быть
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hi новой гражданского общества, а представляет собой вершину айсберга, i иеркающую ослепительной белизной этой своей видимой части. А где же население? Все там же - в мутных водах океана жизни. Оно проявляет себя мишь изредка при ненастной погоде и волнениях. В сознании многих июдей уже укоренилась мысль, что с их интересами мало кто считается, но и ю же время они не могут не чувствовать свою постоянную зависимость и di власти, и от бизнеса, и от СМИ.
Альтернативой такому положению может стать только таимо действие власти, бизнеса и СМИ на основе учета мнений и интересов прежде всего большинства населения, а потом уже своих собственных. Власть не имеет права на ошибки, за которые приходится позже извиняться перед обществом президенту страны, она должна создавать условия для развития бизнеса с определенными раз и навсегда «правилами игры», чтобы у представителей деловых кругов было четкое понимание того, какие гарантии неприкосновенности их собственности есть у законопослушных бизнесменов даже в том случае, если испортятся их личные отношения с высокопоставленными особами.
Власть не должна «прихорашиваться» перед населением, создавая с помощью СМИ видимость активности и полезности своей деятельности, она обязана уметь признавать свои ошибки и публично анализировать причины возникающих трудностей и пути их преодоления.
Есть три степени человеческой активности: присутствие, участие, организация. Население не хочет довольствоваться ролью стороннего наблюдателя за деятельностью правительства и законодателей. Оно должно с помощью СМИ вовлекаться в процесс совместной с властью работы по разрешению насущных проблем, а это возможно только при максимальной открытости и прозрачности ее деятельности. Чем больше умолчаний и имитации активности, тем больше подозрительности со стороны простых людей в искренности декларируемых с высоких трибун намерений и тем меньше их желание помогать властям в преодолении или   иных   кризисных   явлений.   Призывать   народ   к   проявлен! патриотических чувств имеют моральное право лишь те «слуги наро; кто сам не на словах, а на деле доказал, что является патриотом страны.
Бизнесмены, думающие не только об увеличении своих прибыл< но и о будущем своих детей в своей стране, обязаны строить отношенищ властью  на  основе  реальной  помощи  в  решении  ею  социал! экономических проблем. Быть полезным обществу - лучшая гарантий произвола отдельных чиновников. По отношению же к СМИ делощ людям необходимо перестраиваться от заказчиков «музыки» на свой к оказанию финансовой помощи, продюсированию солидных, соцшим.н. значимых проектов.
Ну а средствам массовой информации при переориентации интересы народа отводится роль аккумулятора и катализатора процессе способствующих становлению гражданского общества в стране. Дело! культура представителей власти, бизнеса и СМИ проявляется ив предъявлении требований друг к другу, не в форме разовых подачек, i < выражении чувств друг к другу (то в оскорбительной тональности, i превосходных степенях). Отношения должны выстраиваться на принципал взаимоуважения и взаимодействия во благо России, ее народа. Тогдц формирование гражданского общества станет реальностью, а м« очередным мифом. Помешать этому важнейшему процессу можв! дальнейшее проявление негативных тенденций под общим условным названием «три Д». Чуть подробнее о каждой из этих трех тенденций...
Дерегионализация (термин не претендует в полной мере ни обозначение процесса, обратного регионализации вещания я обстоятельной формулировке профессора В.В.Егорова1) - это текущий
Егоров В.В. Терминологический словарь телевидения М.1997 С 56.
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процесс сокращения доли программ, подготовленных региональными 1елекомпаниями, в общем объеме вещания, переданного на местный уровень всеми субъектами-коммуникаторами.
К сожалению, основу контента большинства региональных телеканалов составляют передачи так называемых сетевых московских партнеров, которые, не имея своей лицензии на частотный канал в регионе, получают там значительно больше эфирного времени по сравнению с обладателями таковой. По существу, происходит переуступка лицензий со всеми вытекающими отсюда последствиями. Региональные вещатели, даже сохраняя собственные передачи и информационные выпуски, не могут не учитывать контентную направленность партнеров, «забывая» про свои концептуальные тематические намерения, благодаря которым и была получена их лицензия.
Процесс дерегионализации развивается с нарастающей быстротой. Доля местных программ в общем объеме телеэфира постоянно сокращается. Так, если до 1967 года (до начала трансляций центральных телеканалов) она составляла в Кировской области 100 процентов, то в настоящее время местные программы не занимают и десятой части эфира. «Регионы непомерно дорого платят за программы не только в рублевом пересчете, сдавая столичным компаниям эфир. Они теряют и возможность, и способность производить собственные программы... Мы на новом витке возвращаемся на круги своя: у огромной, многоликой России - одноликое, одноголосое телевидение» .
Действительно, вряд ли можно считать каналы региональными не по охвату территории, не по месту нахождения, а по содержанию телепродукции, если их контент на 80-90 процентов наполнен программами не местных студий. Но ведь именно так обстоят дела не
1 Чеботарев Н. Вперед к одноликому телевидению // Программа ТВ и радио Челябинской ГТРК, 1998, №15. 34
только в Кировской области, но и во всех субъектах Российской Федерации. Местное вещание наполнено в основном телепродукцией центральных каналов. Дальнейшая дерегионализация может привести к полной его «оккупации» общероссийскими производителями, а студии даже с местным «акцентом» будут не в состоянии выполнять роль и функции регионального телевидения.
Введение жестких норм и правил использования местных телеканалов позволило бы остановить опасную тенденцию дерегионализации, способствовало бы более эффективному использо​ванию государственных средств связи.
На государственном уровне следовало бы при распределении частот отдавать предпочтение тем вещателям, которые предсталяют соцально ориентированные концепции вещания, а в дальнейшем контролировать тематику контента, являющуюся неотъемлемой частью лицензии. В свою очередь региональные производители телерадиопродукции обязаны придерживаться лицензионной концепции вещания и наполнять свое эфирное время передачами, вызывающими интерес у населения. Если на центральных каналах львиную долю эфирного времени занимают сегодня развлекательные передачи, то основными ролевыми функциями местных вещателей должны стать информирование и просвещение населения. И если с первой ролью они в той или иной степени справляются, то просветительская функция и здесь фактически сведена на нет.
Депрофессионализация. Значительную помощь в подготовке кадров для местных телерадиокомпаний оказал открывшийся в 1970 году Институт повышения квалификации работников телевидения и радиовещания. За его 35-летнюю деятельность для регионов были подготовлены (и прошли переподготовку) тысячи специалистов. Казалось, что тот уровень профессионализма, который был достигнут и поддерживался в 80-е годы, будет сохраняться.
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Однако резкое увеличение количества СМИ в конце прошлого века снизило уровень профессионализма в разы. Профессиональный слой специалистов был размыт огромной волной журналистов-самозванцев, хлынувшей в «жерла» все новых и новых теле- и радиокомпаний. Образовательная система страны была не в состоянии обеспечить всех вещателей квалифицированными кадрами.
Современный этап развития регионального телевидения с точки зрения профессионализма сотрудников примечателен следующими колебаниями: примерно к середине 90-х годов был достигнут его абсолютный минимум, затем после остановки падения наметился его медленный, но постоянный рост. Этот процесс профессионализации шел около пяти лет - до 2002 года (рост количества СМИ к этому времени существенно замедлился).
Однако последние три года можно наблюдать новую волну депрофессионализации в региональных теле- и радиокомпаниях. Опытных творческих работников «поглотили» многочисленные пресс-службы. В последние годы их появилось такое количество, что в местных СМИ опять стало остро не хватать профессионалов. Крупные предприятия, не скупясь на собственный пиар, предлагают специалистам такую оплату труда, от которой им сложно отказаться. Неконкурентноспособность региональных СМИ по уровню оплаты труда привела к тому, что телевидение в регионах становится все менее популярным при выборе специализации студентами журналистских факультетов. А такие отделения, как «связи с общественностью», становятся все более престижными...
Укомплектованность различных пресс-служб кадрами имеет и косвенное влияние на депрофессионализацию творческих работников телерадиовещателей. Ведь они сегодня все больше и больше превращаются из добытчиков информации, производителей продукции в обработчиков не своего контента - будь то сообщение, съемка или готовый 36
сюжет. И если к началу 2003 года уровень профессионализма творческих коллективов был близок к 60 процентам, то к концу 2005 года он снизился на 12-15 процентов и продолжает падать. Новая волна депрофессионализации может привести к невосполнимым кадровым потерям.
Деградация общества. Этот процесс - следствие двух первых Д и продолжающейся коммерциализации СМИ.
«Все каналы переполнены «кровавым» псевдодокументальным, псевдоисторическим кино, - считает Михаил Дектярь, вице-президент Гильдии неигрового кино. - Каналы зарабатывают на том, на чем могут заработать, и это понятно: спрос определяет предложение. Нынешнее наше телевидение, хочет оно того или не хочет, но работает на деградацию нации, поскольку не воспитывает людей, а развивает у них низменные инстинкты и чувства, глушит интеллект»1.
«Сопротивляться воздействию ТВ «средний человек» не в состоянии, - пишет другой автор, Степан Лобозеров, выражая свое мнение по поводу «созидательной и воспитательной» роли отечественного телевидения. - Общеизвестно, что капитал идет туда, где больший процент прибыли... Сейчас перед ТВ поставлена новая задача: переделка человека думающего в человека потребляющего. Принуждая людей покупать ненужные ему товары и услуги, телевизионщики применяют своего рода «шоковую терапию»... При помощи телевидения у нас осуществляется процесс, получивший название «всеобщая дебилизация населения»2.
Очевидно, закон о телерадиовещании, о котором говорится почти десять лет, все же необходим. Закон, нацеленный на сохранение лучших профессиональных кадров, на повышение требований к уровню профессионализма телерадиовещателей. Закон, предусматривающий
1 Культура, 2006 №15 20-2604.
! Литературная газета, 2006 № 14 5-11 04.
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целевое финансирование социально значимых проектов и   подготовки кадров для государственных региональных телерадиокомпаний.
Повышение уровня культуры во всех сферах общения - это и есть путь к становлению гражданского общества, его консолидации, появлению в перспективе реальных условий для создания общественного российского телевидения и частных прибыльных региональных телекомпаний - не «содержанок» тех или иных коммерческих структур, а предприятий, основной целью которых будет извлечение прибыли на основе принципов цивилизованных деловых отношений, принятых в международной практике. Тернистый же путь региональных СМИ, по которому они идут не первый год после отмены официальной цензуры, - это путь от придворных рисовальщиков-ретушеров к создателям полотен реальной действительности. 38
в.д.буряк
КИНО, РАДИО, ТЕЛЕВИДЕНИЕ В КОНТЕКСТЕ
ИНТЕЛЛЕКТУАЛЬНО-ТВОРЧЕСКОЙ ЭВОЛЮЦИИ
ПУБЛИЦИСТИЧЕСКОГО МЫШЛЕНИЯ
Публицистическое мышление, как и любое другое творческое мышление, постоянно видоизменяется. Это обусловлено процессами интеллектуальной интенсификации в контексте возникновения новых систем осмысления жизненных явлений. Высший уровень публицистического мышления (концептуальное мышление) складывался исторически. Его генезис свидетельствует об усвоении творческим сознанием сложных форм и методов отражения факта. На этапе информационной ретрансляции факта, когда имеют место элементы анализа и синтеза, начинается постепенная систематизация сознания (функция обобщения) и выход на новообразование информационного сознания - произведение — как систему, модель объекта отражения (факта, явления).1
Важное значение для высшего уровня информационно-художественного мышления (как общей системы выражения информации) имеет элемент аналитичности. Разница между научным аналитическим актом и публицистическим (творческим) отражением реального факта заключается в своеобразном эмоционально-информационном расфокусировании факта (модели'- произведение}. Как и научная модель, публицистическое произведение создается тогда, когда путем анализа уже выработано определенное представление о структуре объекта или элементов, которые его образуют. В хроникальных жанрах план модели
1 См. подробнее. Буряк В Д. Украинское информационно-художественное мышление: к проблеме интеллектуализации образного отражения информации // Сборник трудов научно-исследовательркого центра периодики. Выпуск 6 Львов, 1999. С. 365-371.
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синхронизируется с понятием фабула (последовательная система временного изложения событий). Аналитические и художественно-публицистические жанры иллюстрируют отклонение в сторону субъективизации плана построения. Следовательно, уровень модуляции структуры (произведения) зависит от жанра. Отсюда - и склонность формы к фабульности (информационные жанры) или сюжетности (аналитические, художественно-публицистические и художественные жанры).
Публицистический (аналитический) момент в отражении факта (расфокусирование фактологической основы модели) на уровне реального отражения может существовать как стилевой, а не доминантный признак, потому что модель (произведение} в мышлении образно отраженного факта (художественное творчество) не равноценна факту реальному (мышление реального факта), а существует как самодостаточная система, которая имеет свою структуру. Это частично касается аналитических и художественно-публицистических жанров: мышления реального факта (журналистика), потому что их фактологическая основа хотя и реальная, однако имеет свою изначальную субъективную системность.
Полная системная субъективизация возникла в мышлении образно отраженного факта (художественное творчество). Основные параметры структуры исследуемого объекта мышления здесь следующие: 1) ориги​нальность структуры; 2) наличие нетождественных структур; 3) воссозда​ние пространственной структуры становится выражением иепростран-ственной структуры душевных переживаний; 4) аналогия за подобием заменяет полный анализ природы элементов и их структуры; 5) диффуз-Hoc'ib различающих признаков, отсутствие однозначного толкования; 6) более широкий круг умственных экспериментов; 7) тождественность структуры объекта и структуры сознания автора; 8) модель является элементом более сложной системы как «модель мира», «модель авторской 

личности»; 9) навязывание   аудитории   своей    структуры   сознания;'
10)                  модель не   является   идеей,    а     структура -воплощенная идея;!
11)                                             конкретность получает характер всеобщности; 12) особенная роль! интуитивного сознания.
Суперсистема произведение имеет ряд внутренних систем (подсистем), которые ей подчинены: автор, герой, общество, читатель (зритель), концепция. Система модель мира как суперсистема больше всего внутренне связана с моделями (произведениями) сознания образно отраженного факта, где чувственно-образный полифонизм (наложение подсистем произведения) создает информационный полифонизм. В отраженном сознании реального факта (публицистика) система модель мира тоже существует, хотя горизонты ее очерченности более узкие в силу специфической особенности публицистических жанров акцентироваться! на проблемном (фактологическом) ядре информации, а не на чувственно-образном, который снимает информационные барьеры времени, J пространства, места действия, документальной очерченности героев.
Среди систем, которые обеспечивают модульную структуру произведения (как модели), система общество наиболее информационно насыщенна. Нарушение статичности информационных источников начинается лишь на уровне образования системы концепция как реализационной изобразительно-выразительной системы, которая охватывает все системы и подсистемы, выстраивающиеся в феномен-модуль сознания — произведение. Чем глубже система (подсистема), тем древнее архетипно-информационный пласт. Это определяет уровень информационного насыщения. В системах автор, герой, читатель, зритель существуют такие информационные горизонты: душа, детство, родители, общество (герой или автор в общественном контексте,), природа, космос.
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Столкновение систем (противопоставление) автор-герой-читатель-зритель на уровне реализации системы концепция углубляет драматургию восприятия факта. Умение фронтально исследовать информационные горизонты героя и сосредоточить внимание на характерном для него горизонте обеспечивает выразительность систем художественное произведение, публицистическое произведение.
Новая ступень информационно-художественного мышления -концептуальность отражения факта. Определение идейно-художественной структуры, фокусировка на проблеме (тема), формирования главной мысли' произведения (идея), разложение всех информационных горизонтов в изобразительно-выразительный канон (жанр), изложение информацион​ного потока в авторской интерпретации (сюжет), реализация осмысления информационного фшаажа на уровне макетирования художественных приемов (композиция) - это компоненты системы произведение, которые свидетельствуют о дальнейшем продвижении в интеллектуализации системы выражения факта. От простых (последовательных по компонентам) форм сюжета авторское сознание начинает «ломать» сюжет, использовать принцип кульминационного «растягивания» и тем самым достигает каскада пиковых (равнозначных) амплитуд, которые обеспечивают не только эс1ешческий уровень выражения конфликта, но и его информационный полифонизм. Эстетическая сфера конфликта определяется в аспекте эстетических категорий (драматическое, трагическое, гармоническое, комическое, низменное). Специфика эстетического аспекта выражения факта определяет и специфику рода, вида, жанра.
В мышлении образно отраженного факта система модуляций более локальна, поскольку сущность текста раскрывается во взаимодействии систем автор-герой. Система общество (проблема) является фоновой, она очерчивает первые две системы. Система автор первичнее системы герой,
потому что авторское присутствие в тексте определяется параллельно с перестройкой интеллектуального уровня сознания. Герой является моделью (фактом) авторского мышления.
Реальность информации в мышлении реального факта является организующим началом публицистического сознания. Фоновость документального фактажа (в мышлении образно отраженного факта) никоим образом не приуменьшает значения реальности факта. Художественный и информационный компоненты в каждом виде отражения (в широком понимании) являются синтезирующим фактором для построения модели произведение. Расфокусирование информации в мышлении образно отраженного факта не является уходом от конкретности. Это переход одного факта в другой. При этом реальность информационной основы остается.
Из всех видов информационно-художественного мышления реального факта именно художественно-публицистическое приближается к системности мышления образно отображенного факта (художественное мышление). Специфика мышления реального факта заключается в большем разнообразии жанровых форм. И все же появление новых видов отражения факта требовало новых жанровых систем. Это касается радио, кино, телевидения. Например, для радио- и тележанров характерен высокий уровень системности мышления. Имеется в виду создание новых форм информационного обеспечения. Традиционные (базовые) газетные жанры - беседа, интервью, репортаж, комментарий, статья, корреспонденция - уступают «сверхжанру» теперадиопрограмма, в генезисе которого оказались почти все газетные жанры, но теперь это своеобразный «монтаж жанров» или жанровых форм на уровне системы автор, которая выступает как объединяющая, поглощающая, доминирующая. Внутреннее информационно-драматургическое ядро этого жанра заметно при сопоставлении программы с журналом как форм
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обеспечения информационных горизонтов создания как нового времени, так и более давнего (30-60-е годы XX столетия). Теле- и радиожурналы представляли информационно-аналитические и художественно-публицистические образования на уровне поочередного жанрового представления (например, очерк, интервью, комментарий, репортаж и т.д.).
;• На  суггестивном  уровне  и здесь  объединительное  начало  обычно  присутствовало как сознание зрителя или слушателя (система читатель-зритель), которое монтировало информацию по своему эмоциональному усмотрению. Авторский монтаж (программа), где система концепция (автора) была доминирующей сверхзадачей, обеспечивал выход информационной совокупности материалов (жанров) на уровень общей идеи (концепта). Суггестивная эффективность такого жанра была намного выше. Сказанное никак не приуменьшает значения других (фондовых) жанров. Каждый из них выполняет свою информационную функцию, но своеобразный информационно-блочный монтаж программы уже приближается к понятию «концептуальная верстка материала». В программе это происходит на уровне общей драматургической концепции как действа (жанрового). Процесс межжанровых новообразований характерен и для творческого мышления образно отображенного факта (художественное творчество).
д В информационно-художественном обеспечении системного мышления большую роль играет междужанровая диффузия (взаимо​проникновение жанров), которая резко усиливает уровень суггестивности. Суггестивное восприятие информации чрезвычайно эффективно. Это и недосказанность, и «скрытая» эмоциональность факта, которая действует на восприятие на подсознательном уровне.
Информационные жанры в суггестивном контексте более эффективны на уровне общественного горизонта сознания, художественно-публицистические - на личностном, духовно-эмоциональ- 44
ном Здесь одномгновенных суггестивных информационных взрывов (раздражителей) маловато. Должна быть целая система (монтаж) жанр. Программа — яркое тому свидетельство. Телерадиожурнал подводил лишь к ассоциативной диффузности (на уровне верстки). Программа создает диффузию на уровне расщепления внутренних жанровых форм, их перестановки, соответственно происходит усечение той или другой внутренней жанровой формы. Речь идет о разгерметизации жанровой субстанции, которая представляла информацию, и о возникновении полифонического, подвижного информационного пространства, объединенного концептом (идея-образ). Диффузия, как правило, происходит на уровне размывания сюжета и композиции при подаче факта, построении сверхсюжета и сверхкомпозиции новой идеи. Это полидиффузия (на уровне образования новых глубоких жанровых структур) Существует еще микродиффузия, которая базируется на уплотнении, ударной реконструкции сюжета и факта локальной идеи-концепта. Примером такой диффузии является эссе, в котором неожиданность субъективизированных конструкций выстраивается на фоне локальной идеи, эмоционально «ретранслируемой» автором-личностью. Эссе- свидетельство эмоционального «вернисажа» души именно на уровне внутреннего психологического информационного насыщения.
Бесспорно, язык каждого вида информационно-художественного сознания имеет свою специфику, потому что интерпретация информации требует многообразных средств выражения, которые являют собой определенную систему в реализации той или иной авторской концепции.
Язык кино и телевидения - это язык двухмерного подвижного изображения, которое сопровождается звуком. Это своеобразная объемная подача (представление) информации с максимальным приближением к специфике ее «первобытия» (уподобление реальному факту). Потому что
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в отличие от литературных образов, где канал додумывания слишком субъективизирует восприятие на уровне соблюдения точности детали, эмоционального воздействия (отсюда соответственно и уровень точности концептуальной), кино и телевидение точнее в передаче информационной фактуры (фона) Речь идет об уровне документальности, что дифференцирует трактовку информации на художественную и документально-художественную (художественная интерпретация реаль​ного реального факта и публицистическая его интерпретация).
Кадр как данность, как часть пространства, ограниченного рамкой экрана, уже является информационным исючником, потому что он фокусирует внимание на детали, событии. Плоскостное ограничение как элемент построения системы показа информации характерно для других видов информационно-художественного мышления - живописи, графики Рамка (ограничение) это элемент изобразительности (начерчивания, описательности). В ограниченности кадра благодаря происходящему действию нет ограниченности выразительной (психологической). Изобразительно-выразительная функция кадра как микроинформации определяется авторской концепцией - психо-образной сверхструктурой сознания, систематизирующей характер подачи информации.
В информационной интерпретации сознания своеобразную функцию выполняет ракурс Он возник, когда авторское сознание в передаче информации переходило из плоскостного изображения в перспективу. В изобразительно-выразительном плане эго была своего рода стилевая революция. Со временем ракурсом начали называть особенно сильные сокращения, которые возникают при изображении фигур с необычных точек (сверху, снизу и т.д.) Современное понятие ракурса -это «любой угол, что образуется оптической осью объектива и плоскостью предмета, в том числе и прямой».1 Следовательно, существует обычная и необычная подача кадрового очерчивания информации (обычный и необычный ракурс).
Преимущество кинотелевизионного изображения заключается в том, что изображение экрана движется, а движение имеет длительность не только в пространстве, но и во времени. Движение кадров (информационных деталей) создает поток кадров. Это своеобразный информационный поток сознания. Информационный поток изображения обычно нормируется сознанием (системно монтируется). Информационная монтажность сознания - это способность расположения кадров в определенном порядке (montag (франц.) - сбор). Это было обращение (возвращение) к принципам словесно-образного монтажа, где сюжетные эпизоды, детали, состояния сознания соединялись по воле автора в любом композиционном варианте, необходимом для выражения идеи произведения.
Поэтика киноизображения, заложенная Д. Гриффитом, С.Эйзенштейном, Л. Кулешовым, Вс. Пудовкиным, Д. Вертовым, А. Довженко, лишь очерчивает принципы словесно-избранного монтажа как системы информационного выражения сознания, потому что информационно-художественный монтаж является общим для авторского мышления. Именно он дает возможность, особенно параллельным действием, акцентированием деталей, усиливать психологическое, суггестивное восприятие информации.
Особенная роль в разработке понятия «монтаж» принадлежит С. Эйзенштейну, который чисто технологическое понятие монтажа, эмпирически расширенное некоторыми американскими и европейскими режиссерами, обосновал как новую систему драматургии.2 На смысловой
1             Юровский А.Я., Борецкий Р А. Основы телевизионной журналистики М., 1966 С 119.
2            См.: Юткевич С. О киноискусстве. М., 1962. С. 100.
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драматургии монтажа акцентирует внимание и Вс. Пудовкин: «Если мы определяем монтаж в самом общем виде как раскрытие внутренних связей, которые существуют в реальной действительности, мы тем самым ставим знак равенства между ним и вообще всяким процессом мышления каждой отрасли».1 Комментируя монтаж аттракционов, А.Базен определяет его как «усиление значения одного кадра путем его сопоставления с другим кадром, к тому же их предметное содержание может касаться совсем других событийных рядов».2
, Специалисты разработали теорию систем и подсистем монтажа, его видов. В частности, ими выделяются монтажи-блоки или периоды, которые несут определенную смысловую нагрузку. В этом контексте ключевое понятие - монтажная фраза. «Специфический признак монтажной фразы - это ритмичная организация материала».3 Еще Л. Кулешов говорил, что «монтаж необходим потому, что глазом можно сосредоточиться на том, что нашему мозгу необходимо видеть в данный момент, осознавать».4
Уровень монтажа оказывается уровнем осмысления информации. Если технический монтаж это уровень механического сочетания кадров без смысловой логики (в словесно-образном информационном выражении такой тип монтажа отсутствует, потому что свидетельствует об отсутствии концепции произведения), то конструктив-ный монтаж это возникновение смысловой связи. Здесь речь еще не идет о концептуальном монтаже. Это, скорее, монтаж этапный (внутренний), при нем кадры местами не меняются, иначе исчезает временно-причинная логика. Конструктивный (логический) монтаж чисто информационен по своей сути. Элемента субъективизирования (охудожествления) в нем нет (или он не
1             Пудовкин Вс О киносценарии Кинорежиссура Мастерство киноактера. М., 1974. С. 171.
2            Базен А Что такое кино1? М , 1972. С 82
3             Юткевич С. Указ соч С. 102
4             Кулешов Л. Вопросы кинорежиссуры. М., 1981. С. 12. 48
очерчивается как прием, поскольку в информационном потоке при таком монтаже возможны детали, которые являются праосновой субъективизирования информации)
Субъективизированная подача факта потребовала художественного монтажа, где по системе интерпретации события система автор занимает доминирующую роль. Художественный монтаж на языке литературно-образного контекста - это усиление эмоциональной метафоричности на основе уравнительности двух признаков и возникновении третьего (по С. Эйзенштейну: 1 кадр + 1 кадр не два, а что-то больше).
Наличие при конструктивном монтировании праинформационяых художественных микромодулей (деталей), а особенно постижение на экране пространственной непрерывности, благодаря которой можно сжахь или растянуть время и логично рассказать о событии, становится основой для монтажа художественного, и потому конструктивный монтаж некоторые исследователи причисляют к художественному.
Принцип монтируемого мышления на макро- и микроуровне сформирует новые нетрадиционные монтажные соединения авторского сознания. Но принцип концептуальной формы реализации информации остается. Речь идет о внутренней перестройке композиционных моментов, перестройке не только на уровне сюжета, но и на уровне принципов подачи характера: 1) отказ от традиционной драматургии, в которой каждое обстоятельство используется многократно и тщательным образом обыгрывается со всех сторон в логике развития сюжета и характеров; 2) свободное   и   будто  даже   случайное  дежурство  эпизодов  и   их незавершенность; 3) отсутствие обычной логики в середине эпизода; 4)   частое   использование  ретроспективы;   5)   внедрение    тропики; 6) капризный и даже алогичный монтаж; 7) очень подвижная, на первый взгляд бессмысленно блуждающая камера; 8) небрежность, расшатанность панорамы и вообще движения камеры; 9) нарочито небрежная и далекая
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о| каких бы то ни было живописных правил композиция кадра; 10) съемки и настоящих интерьерах вместо декораций, 11) преимущество натуры; I.1) резкие контрасты света; 13) скрытая съемка, особенно при массовых с ценах; 14) внедрение актеров в неорганизованную среду со спрятанной камерой; 15) поиск типажей, как в годы немого кино; 16) общая притворная небрежность режиссуры, что открывает возможность для ангорской импровизации ]
Многие режиссеры подвергают сомнению понятие «новые приемы» кино, утверждая, что эти приемы давно известны. Действительно, в контексте словесно-образного модернистического мышления мы найдем многие из этих приемов, но все же в контексте системы интенсификации (активизации) на уровне смысла, на уровне создания объемного (полифонического) образа, характера многие приемы представлены впервые.
В кино неореализма состоялся процесс приближения факта образно отраженного (художественного) к реальному (информационному). Здесь присутствует документальная среда, актеры-непрофессионалы, съемка скрытой камерой. То есть публицистический (документальный) элемент при подаче факта выступает как фон для углубления и достоверности субъективизированной информации. Некоторые фильмы по словесно-образным жанровым признакам приближаются к документальной прозе. Это свидетельствует об общих процессах, которые происходят в информационно-художественном сознании и реального, и образно отраженного факта.
Взаимосвязь и взаимовлияние систем на уровне информационного выражения авторского сознания дают возможность создавать новые 1ворческие системы (система произведение}, которые соответственно представляют информационные системы жизни общество, автор, герой и
1 Ромм М. Ваше слово, товарищ автор М.1965 С 65, системы реализации: концепция, произведение. Эффективность влиянии информационно-художественного мышления зависит от владения этими системами на уровне их осмысления, анализа и реализации, что свидетельствует о системности такого мышления, владения технологией (средствами) интенсификации суггестивного влияния.
Системность и концептуальность информационного мышления на уровне реального и образно отраженного факта свидетельствуют о высшей интеллектуально-образной планке познания действительности. И в этом, безусловно, большая заслуга принадлежит кино, радио и телевидению.
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В.В.Смирнов
КИНО И ТЕЛЕВИДЕНИЕ: «ПОЕДИНОК» НА ЭКРАНЕ - ПРОИГРЫВАЮТ ЗРИТЕЛИ
Нся история развития средств массовых коммуникации в XX столе-HIи многократно подтвердила зависимость информационной сферы от ин-• i тутов власти, от уровня развития гражданского общества. В наиболее пониженной форме это продемонстрировали СМИ тоталитарных госу-лирств (СССР и его сателлиты, фашисткая Германия и др.), где они были мне грументом мощного идеологического давления и пропаганды правящей
пиртии.
В постсоветские времена, в годы бесцензурного функционирования печати, радиовещания и телевидения политическая составляющая их дея-юльности приобрела иное качество, стала не такой открытой и прямоли​нейной. Двигателем и мерилом работы многих печатных изданий, теле- и ридиокомпаний стала коммерческая прибыль. Информация (в самом широ​ком значении слова) стала товаром, но товаром особым, который - в отли-чие от других предметов и услуг, необходимых человеку для жизни, - на-
/
нязывается потребителю. Такова магистральная линия развития современ​ных отечественных средств массовой информации, сущность новой жур​налистики.
Сделаем оговорку. В данной статье мы рассматриваем, во-первых, именно массовую информацию, обращенную к массовой аудитории. Во-вторых, не вообще СМИ, а телевидение и кино как наиболее массовые ка​налы коммуникации и искусства, технические по своей сути, родственные по своей природе, взаимодействующие со зрителем на основе своей спе​цифики и оказывающие большое воздействие друг на друга.
Когда появилось кино (возможность записывать и демонстрировать движущееся изображение), раздались первые прогнозы: оно убьет театр. 53
Когда появилось радиовещание, ему предрекали роль могильщика перио​дической печати. Когда появилось телевидение, уже на заре его стаиоил$= ния звучали голоса: оно убьет и театр, и кино, и радио. Но этого не про​изошло. И произойти не могло. Теоретиками СМК и искусствоведами дви но доказано, что новое средство массовой коммуникации (а до этого - но вый вид искусства) не отменяет, не замещает, а тем более не убивает своих предшественников. Наоборот - оно произрастает из них, подпитывается ими. Каждое новое средство массовой коммуникации, каждый вид искус​ства обладает своим языком, то есть специфическими возможностями от​ражения мира, своей обращенностью (контактностью) к аудитории, помо​гает старшим родственникам лучше осознать свои природные свойства, а значит, содействует их дальнейшему внутреннему развитию.
Вот достаточно характерный пример. Когда телевидение начало транслировать футбольные и хоккейные матчи, привлекающие большие группы болельщиков своим драматизмом, непредсказуемостью, перипе​тиями острой спортивной борьбы, газеты вынуждены были изменить свои приемы подачи информации со стадионов. Теперь читателям не нужно бы​ло рассказывать о том, как проходил матч (они его уже видели), а требова​лось дать компетентный анализ хода и результатов состязания. Новые аналитические отчеты газетных обозревателей постепенно воспитывали более серьезное отношение болельщиков к любимому спортивному зре​лищу. Одним из первых на это обратил внимание Вадим Синявский - бле​стящий комментатор, владевший высочайшим мастерством рассказа у микрофона. Он понял, что аудитория ждет теперь от радио- и телевизион​ных трансляций не только фиксации хода соревнования, но и журналист​ских размышлений, профессионального комментирования конкретных иг​ровых ситуаций.
Такой подход, по словам Синявского, требовал присутствия у мик​рофона человека со своим видением происходящего и умением быть инте-
ресным для самых разных болельщиков. А чтобы увлеченно, азартно, ин-тригующе вести рассказ, нужны профессиональные знания о спорте. Так к телевизионные репортажи влияли на печатные материалы, а те в
очередь - на электронные СМИ, и в результате проявлялись творче-особенности работы над написанным словом (в газете) и сказанным (в эфире).
Далее мы будем говорить о подобном взаимодействии кино и теле-видения, так как оно во многом раскрывает сущность процессов, происхо-дящих сегодня и на экране, и вообще в СМИ, и даже во многих видах ис​кусства, что обусловлено их функционированием в одной общественно-политической среде, влиянием одних и тех же явлений, происходящих в Нитей жизни. Только влияние это трансформируется в каждом конкретном случае с учетом специфики разных видов искусства и средств массовой Коммуникации.
Но прежде еще одна существенная оговорка. Радио, кино, телевиде​ние обладают не только иными, чем в традиционных искусствах и комму​никациях, способами отражения действительности, но и иным ее видением благодаря своей технотронной природе. Другими словами, сами техниче​ские средства стали частью творческого мыслительного процесса. Они создают новую информационную и образную реальность здесь и сейчас, делают ухо, глаз и мысль творящего иными, чем при работе, скажем, над литературным (написанным) текстом.
Техническая революция ускорила все процессы, происходящие в ми​ре, в первую очередь ритмы передвижения. Они в свою очередь повлияли на наше ощущение времени, его восприятие, его внутреннее переживание и в конце концов — на его отражение техническими средствами. Фотогра​фия остановила время, ограничила пространство, но придала остановлен​ному мгновению значение «прекрасного» - не в силу его собственной ценности, а в силу значимости самой этой остановки. Запись изображения 54
и звука на пленку позволила монтировать временную реальность. Если ра​дио впервые вывело в эфир мысль человека (в отличие от усилий прежней технической цивилизации, усиливающей его мышечные возможности), то звукозапись создала возможность для монтажа живой мысли. А это отра​зилось на восприятии запечатленных событий. Появилась новая, условная, «искусственная» реальность временного материала.
Телевидение поначалу было практически ретранслятором произве​дений кино, театра, эстрады, цирка. В своих собственных передачах оно испытывало влияние и радио, и газет. Но постепенно шло освоение его эк​ранной специфики, форм организации и подачи изобразительного мате​риала и контактов со зрителями.
Радио и телевидение трансформировали не только время, но и про​странство. Философия массовых коммуникаций «доработалась» до осоз​нания преломления этих важнейших категорий в «лоне» новейшей техники и новейших технологий доставки информации. Информация как организо​ванная реальность стала к концу XX века сущностной характеристикой, влияющей на информационный лик планеты в условиях новой электрон​ной революции и создания инфоноосферы. Телевидение «ворочалось в своей электронной колыбели», продолжая синтезировать и адаптировать к своей специфике - с помощью этой самой специфики - другие виды ис​кусства и массовых коммуникаций. Идеология социализма диктовала свои условия существования кино и телевидения. Продукция киноискусства по​стоянно присутствовала на телевизионном экране, но это было кино на те​левидении (контекст программы, условия просмотра в домашних условиях накладывали свой отпечаток на восприятие фильма, но не меняли его при​роды, сущности готового произведения). Однако со временем телевидение стало оказывать свое влияние на развитие кинематографа. Все острее ощущалась конкуренция этих двух родственных экранных сфер отражения действительности.
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С отменой цензуры начались кардинальные изменения в отечествен​ной журналистике, во всех сферах производства и распространения ин​формации. Телевидение выходит на передний план, оно становится ареной Гшрьбы за власть, мощным рычагом в этой борьбе различных политиче​ских сил с явной доминантой государственной идеологии. В отношениях с аудиторией телевидение начинает ориентироваться на «продажу» своей продукции и изготовление ее с учетом потребительского спроса сиюми​нутного зрителя. Из пассивного объекта, каким аудитория была в совет​ское время, она превращается в активный субъект, прямо и непосредствен​но диктующий свои условия «игры» на рынке информации.
В результате освоения телевизионной специфики и расширения оте​чественной киноиндустрии все заметнее стали проявляться черты «нового кино». Симптоматично, что режиссеры занялись этим производством! Что было обусловлено как общими тенденциями развития телевидения в кон​тексте политической жизни общества, так и внутренними закономерностя​ми, особенностями восприятия зрелища на малом экране. Наиболее харак​терными из них стали: тяготение к крупному плану, более динамичное развитие сюжета, упрощение актерской игры (уменьшение удельного веса психологизма), более прямолинейное воздействие «картинки», отказ от сложного монтажа, виртуозной работы оператора, символики и поэтизации изображения - то есть минимальное использование языка киноискусства, которое и подняло наш кинематограф в его лучших достижениях на небы​валую высоту. Проявились и ростки серийности, которые сегодня приоб​рели гипертрофические черты.
Достижения технотронных искусств и массовых коммуникаций, их широкое распространение оказало огромное воздействие и на театр, лите​ратуру, эстраду, музыку. Собственно, телевидение можно считать мощным движителем массовой культуры, которое заметно деформировало функ​циональную и тематическую направленность зрелищных искусств. 56
Казалось бы, как далека от технотронных искусств литература. Но и она не избежала их влияния даже в своих классических формах и жанрах. Из литературных текстов многих современных авторов ушла описатель-ность, в первую очередь бытописание. Ставка делается на диалог и сюжет, причем последний с явными оттенками детектива. Справедливости ради надо сказать, что это воздействие стало проявляться еще под влиянием пе​риодических изданий, когда, например, популярные романы Александра Дюма и Эжена Сю печатались с продолжениями из номера в номер - мас​совый читатель жаждал развлекательного чтения.
В современной литературе, обращенной к аудитории, «воспитанной» телевидением, функция завлечения, развлечения стала доминирующей. У читателя под воздействием телеэкрана формируется другой «глаз», другое восприятие мира.
Техника не только ускорила ритмы жизни, она ускорила и ритмы зрелища. О. Мандельштам однажды сказал1 «Поезд убил роман». Какая значительная и глубокая метафора! Но именно метафора. Роман не умер. Он стал другим. Другой стала эстрадная песня, постепенно набиравшаяся энергии ритма в 70-х - 80-х годах, а в наши дни «оседлавшая» ритм и пол​ностью потерявшая мелодию. Вместе с мелодией ушел и содержательный литературный текст, которому она обеспечивала собственное, суверенное существование в лоне музыкального произведения. А есть ли сюжет у ритма? Вопрос не праздный и не простой. Исследователи изменений, про​исходящих в современной медиасфере, приводят такой показательный пример: картинка старого цирка, на арене группа слонов, каждый из них положил передние ноги на спину впереди стоящего. Они медленно дви​жутся огромной живой цепочкой по кругу... И вот новый цирк, с его стре​мительным движением всех элементов, которые создают брызжущий красками калейдоскоп...
Сравним «картинку» прежних передач, когда телевидение было дей-
ствительно «окном в мир», и компьютерные игры цвета и всевозможных фигур странной конфигурации на современном телеэкране, когда глаз не успевает  ни на чем остановиться. Даже титры после окончания передач и фипшов идут так быстро, что зритель не успевает их прочитать. Тогда за​чем они? Может быть, для того, чтобы продолжить вакханалию ритма в юлевизионном дизайне? Даже исполнители песен на телеэкране постоянно пританцовывают. Возможно, это и есть ответ на вопрос о сюжете ритма -1аковы новые сюжеты отечественного телевидения, призванные привле​кать внимание непритязательного зрителя любой ценой.
Еще в самом начале XX века основатель европейского футуризма Филлипо Маринетти сказал, что «великолепный мир обогатился новой красотой - красотой быстроты». Скорость автомобиля, механическая сама по себе, была оценена им как категория эстетическая, обогащающая мир искусства. Возможно, природа футуризма, устремленного в будущее, дава​ла основание для такого пророчества. Но чем платит мир за эту новую кра​соту?
Итак, ускоренное движение вошло в плоть искусства, стало не толь​ко его формообразующим, стилеобразующим средством, но и выразителем сути нового восприятия и толкования действительности. Перефразируя слова Маршалла Маклюэна о рекламе, можно сказать, что виды искусства и массовые коммуникации стали взаимозаменяемыми. Полем их сближе​ния и взаимопроникновения явилась массовая культура, «оседлавшая но​вые скорости», уводящая от интеллекта, от неспешного восприятия, по​гружения в размышление - в мир зрелища, мелькающего перед глазами, рассчитанного на эмоции, а значит, на быстрое «проглатывание» изготов​ленного на конвейере «фабрики грез» продукта.
На рубеже столетий отечественное телевидение превратилось в сред​ство добывания денег. Сегодня бизнес диктует свои условия производите​лям телепродукции. Образ современного отечественного телевидения 58
формируют сериалы типа мыльных опер, эстрадные концерты, ток-шоу (в основном юмористические), поп-музыка - все то, что рассчитано на низ​кий интеллектуальный уровень большой части аудитории. И когда телеви​дение стало утрачивать свою социальную и культурологическую сущ​ность, тут-то и пришло на телеэкран «новое кино», обслуживающее вкусы самого массового зрителя в целях размещения рекламы, а значит - получе​ния максимальной прибыли.
Чтобы убедиться в этом, лучше всего обратиться к программам, ко​торые выходят в эфир в прайм-тайм (19-23 часа). Все лучшее вечернее время отдается сериалам, отечественным и зарубежным, американским боевикам, эстрадным и игровым шоу. Передачи, представляющие значи​тельный общественный и культурный интерес для вполне определенной аудитории отодвигаются на самое позднее вечернее и ночное время, ставя зрителей перед выбором: или смотреть интересующую их передачу, или недосыпать.
Возникает вопрос, что же дальше: можно ли «опускать» аудиторию до еще более низкого уровня, или все-таки пора поднимать культурную, образовательную планку передач. Выбор зависит от руководителей кана​лов, формирующих вещательную политику. Но, похоже, они предпочита​ют более легкий денежный путь. Ответом на многочисленные протесты iex, кто серьезно озабочен ролью телевидения как разрушителя культур​ных, Этических, нравственных норм общественной жизни, могут служить слова маститого телеведущего, президента Российской академии телеви​дения Владимира Познера: «Не нравится - не смотрите!»
Ориентация на низкий культурный уровень проявляется и в прими​тивизации современного кино. Телекино (точнее, телесериалы), как прави​ло, строятся по шаблонам «удержания внимания». В каждом типе сериа​лов, будь то детектив («Убойная сила», «Улицы разбитых фонарей», «Бан​дитский Петербург», «Бригада») или любовная мелодрама («Черный во-
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он", «Исцеление любовью», «Обреченная стать звездой») отработаны i мои приемы.
Но есть и общие закономерности - «архетипы» современного теле-визионного кино: обязательная любовная интрига с противостоянием главных героев, хитросплетениями их отношений; поиски родителей сиро​ти, живущей в другой семье, а родителями своих детей; рваная «кардио-грамма» сюжета, когда спокойное его течение вдруг прерывается острым поворотом событий, что заставляет зрителей «психологически встряхнуть​ся»; неожиданное появление нового героя с завязыванием узлов дальней​шего развития сюжета и счастливый конец - добро побеждает зло. Все эти приемы давно отработаны в «школе» производства южноамериканских и североамериканских сериалов. Общим для них является то, что поступки персонажей почти никогда внутренне не мотивированны, психологически редко оправданны, а совершаются в угоду движению сюжета с одной це​лью - удержать внимание зрителей необычностью, нестандартностью, внешней драматичностью столкновений.
«Американизация» российского телевидения строится по заокеан​ским моделям и образцам. Но у Соединенных Штатов мощная экономика, высокий уровень жизни населения, свой менталитет. Сытая, самодостаточ​ная, самоуверенная страна может позволить себе «фабрику грез» для одних и щекотание нервов криминальной информацией и боевиками — для дру​гих. Но даже здесь, когда общество увидело, какую угрозу несет в себе жестокость, заполняющая многие американские фильмы, и какое тлетвор​ное воздействие оказывает это на подрастающее поколение, были приняты эффективные меры по ограничению подобной продукции, особенно на эк​ранах телевидения. (Кстати сказать, точно так же в США была проведена активная и действенная кампания по ограничению курения.) Здравый смысл при очевидных угрозах различным сторонам жизни побеждает алч​ность денег. 60
У нас пока - наоборот. До нас эта фаза «американизации» еще не дошла. «Молодые» капиталисты все еще не насытились деньгами, а обще​ство не имеет реальных рычагов для сдерживания их корыстных устремле​ний.
В начале 2006 года в средствах массовой информации России раз​вернулась широкомасштабная рекламная кампания фильма «Дневной до​зор». Естественно, такого рода фильмы востребованы определенной ча​стью аудитории. Но «Дневной дозор» был возведен в ранг «национального достояния» отечественного кинематографа, провозглашен огромным его достижением. Как и блокбастеры «Ночной дозор», «9-я рота», «Турецкий гамбит», он был сделан по лекалам Голливуда и за два месяца проката со​брал 30 миллионов долларов. Однако гордится «кассовыми» фильмами, имеющими весьма отдаленное отношение к высокому киноискусству, зна​чит окончательно признать приоритеты кассового кино. Используя воз​можности большого экрана и технические спецэффекты, они во всю экс​плуатируют элементы зрелищности, пытаются конкурировать с телевизи​онным кино. И это тоже результат опосредованного воздействия телеви​дения на киноиндустрию, реакция кино на современное телевидение.
Засилье «нового кино» на телеэкране и тенденция развития сего​дняшнего кинематографа с максимальным использованием электронной техники массированно воздействуют на психику современного человека. Ведь вместе с выпусками новостей, в которых преобладают сообщения о катастрофах, информация из горячих точек, криминальная хроника и по​литические скандалы, и рекламной продукцией современное телевизион​ное кино образует огромный пласт «негатива», «чернухи» и тем самым представляет угрозу духовному здоровью нации, национальной безопасно​сти страны.
«Американизация» программ отечественного телевидения и кино имеет, на наш взгляд, скрытую политическую тенденцию, направленную
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пи подавление национального самосознания, традиций национальной кулыуры. Один известный ученый как-то сказал, что телевидение страш​нее атомной бомбы, а кто-то из журналистов добавил: тем более страшнее потому, что оно «бьет» по своей территории.
Все протесты различных общественных сил против подобного 1елевидения сегодня тщетны. Деньги обладают огромной силой влияния. Именно они управляют внутренними процессами «телевизионной кухни», на которой готовятся специфические блюда «ужасов» и «фабрики грез», которые, по мнению идеологов телевидения, должны скрасить нелегкую жизнь огромного числа людей, живущих у черты или за чертой бедности. Государство расписывается в своем бессилии перед бизнесом, которому развлекательное телевидение и реклама приносят огромную прибыль. А ведь все это, между прочим, оплачивают сами зрители-налогоплательщики.
Итак, политика идей сменилась в нашей стране на политику капита​ла. И вопрос в том, хватит ли у России исторического времени, чтобы, преодолевая гигантские трудности, добиться создания действительно де​мократических институтов, а не их имитации, которые смогут подавить се​годняшние негативные процессы в интересах общества? Или страна будет разрушена изнутри до того, как она по-настоящему встанет на ноги? 62
А.В.Шариков
ЗНАНИЯ ОБ АУДИТОРИИ КАК НЕОБХОДИМЫЙ ЭЛЕМЕНТ ОБРАЗОВАНИЯ РАБОТНИКОВ ЭЛЕКТРОННЫХ СМИ
С начала 1990-х годов Россия выбрала курс на построение общества, основанного на рыночной экономике. Деятельность электронных средств массовой информации (ЭСМИ) в логике такого курса также должна основываться на принципах рынка
В рыночной идеологии центральным элементом является потребитель. И если в качестве исходного принять тезис о деятельности ЭСМИ как рыночной, то центральным элементом в ней становится аудитория. Аудитория, ее объем выступают как ключевой показатель их успешности - экономической, политической, профессиональной. Поэтому огромное значение придается измерению аудитории, рейтинговых показателей программ телевидения и радио.
Однако немногие понимают, что аудитории ЭСМИ не только и не просто измеряются, но что их поведение, их предпочтения носят закономерный характер. И для успешной деятельности работники ЭСМИ должны владеть знаниями о своей аудитории.
Опыт исследований последних двадцати лет приводит к выводу о существовании довольно большого круга закономерностей, связанных с аудиторий. По сути, речь идет о формировании новой науки, которую можно назвать «аудиториологией».
Объект аудиториологии - феномен массовой коммуникации. Ее предмет - аудитория, понимаемая как одна из неотъемлемых составляющих феномена массовой коммуникации. Цель аудиториологии -выявление закономерностей, связанных с аудиторией и проявляющихся в ее поведении, ее предпочтениях, ожиданиях, медиаориентациях.
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Важно подчеркнуть, что аудитория здесь понимается как i пецифическая социальная общность, имеющая свою структуру, свою функциональность, свою динамику. Аудитория возникает постольку, поскольку возникает массовое вещание, то есть распространение массовой информации с помощью ЭСМИ Но в то же время именно потребности аудитории детерминируют содержание и форму ЭСМИ.
На возникновение новой науки указывает и тот факт, что в современных исследованиях аудитории используются методы, которые не встречаются ни в одной другой исследовательской области. Например, специфические методы измерения объемов аудитории (рейтингов), основанные на автоматизированных технических системах, такие как пиплметрия (другое название - телеметрия). К специфическим аудиториологическим методам относится также тестирование реакций аудитории (дайал-тесты) и др В целом же арсенал эмпирических методов исследования аудитории широк и включает в себя как качественные, так и количественные методы, как опросные, так и аналитико-документальные. Рисунок 1 иллюстрирует условное пространство этих методов. Столь широкий инструментальный спектр - свидетельство зрелости аудиториологии. 64
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Аналитико-докуметальные методы
Аугциториология начала вырабатывать и свой специфический п о шятийяый аппарат. Выше уже была определена аудитория, а точнее, м:ег.,циа-ау,дитория, поскольку понятие «аудитория» может быть и с- лользо :вано в самых разнообразных ситуациях и вне сферы СМИ - от а;у —циториси в театре и концертом зале до студенческой аудитории в вузах и т_:гзж. К специфическим понятиям аудиториологии следует отнести также ilc» нятие «медиаконсумпции». Так обозначается внешне выраженное ie с» ведение аудитории как социальной общности. Эта составляющая о о обенно интересна для прикладных задач размещения рекламы и mjp» опагажды, которые ищут максимальные скопления аудитории. Е3> :&>1работ ян обширный лист консумпционных параметров (свыше 50), с jp> «ди которых наиболее известны рейтинги программ (каналов), доли
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иудигории и охваты аудитории. Медиаконсумпцию можно разделить на ии i егральную (общую) и дифференциальную (частную).
Еще одно специфическое понятие - «медиадиспозиция». Это гоиокупность элементов внутреннего отношения аудитории к СМИ и их доставляющим. Оно связывается с такими важными компонентами мировоззрения, как установки, аттитюды, ценностные ориентации и т.п. -нее то, что обобщенно называют личностными диспозициями. Когда же речь идет о диспозициях в сфере СМИ, то их обозначают термином • < м едиадиспозиция».
Можно сформулировать несколько принципов аудиториологии. ()i раничимся тремя.
1.                                               Динамический принцип Аудитория понимается как динамическая социальная общность, не тождественная самой себе в разные моменты времени.
2.                                                   Принцип   мупыпифакторной   детерминации   дифференциальной медиаконсумпции   На  поведение   аудитории  влияют   факторы внешние и внутренние, социокультурные, природные и техногенные (см.   рис.2).   В   самом   деле,   объем   аудитории   (рейтинг) телепрограммы зависит не только от ее содержания и формы. На его величину влияют также внешняя событийность, социальное и физическое время (например, время выхода в эфир: время суток, будние или выходные дни, время года), внешняя среда (например, солнечный летний день люди предпочтут провести на природе, и телесмотрение окажется менее предпочтительным), техническое состояние вещания и т.п. Попытки найти конечное число факторов, детерминирующих рейтинг программ, наткнулись на сложности, и на сегодняшний день обнаружено свыше ста переменных, так или иначе влияющих на величину рейтинга. 66
Рис.2
3. Принцип     инвариантности     интегральной     медиаконсумпции относительно содержания для данного типа СМИ. Независимо от содержания программ общий объем аудитории для того или иного типа СМИ остается одинаковым при одинаковых внешних условиях. Так,  независимо  от того, что  идет на  конкретных каналах телевидения, общий объем аудитории ото дня ко дню остается примерно одинаковым для одного и того же времени суток, дня недели  и месяца. Важно не столько конкретное наполнение телевизионного вещания, сколько сама потребность в обращении зрителей к ТВ. Общий объем аудитории фактически не зависит ни от числа принимаемых телеканалов, ни от транслируемых жанров. Похоже, что его детерминируют в большей степени внешние, а не внутренние факторы. Рисунок 3 иллюстрирует этот принцип. За период с 1996 по 2002 год объем общей аудитории, усредненный по неделям, менялся в течение года почти одинаково, обнаруживая заметные  всплески  лишь  в  праздничные  дни  (максимальный приходится на Новый год). Остальные вариации этого показателя лежали в пределах статистической ошибки измерения.
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Рис.3
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Вышесказанное демонстрирует достаточно высокую степень разработанности аудиториологии в теоретическом плане. И, добавим, круг получаемых знаний об аудитории постоянно расширяется, что в свою очередь расширяет возможности медиа-менеджмента и медиа-маркетинга.
Для того чтобы современные журналисты входили в практику вооруженные знаниями об аудитории, с 2004 года на отделении деловой и политической журналистики Государственного университета - Высшей школы экономики введен спецкурс «Анализ аудиторий СМИ», где излагаются основы упомянутой выше теории.
Вкратце содержание курса таково:
-                                                    Понятие  аудитории  СМИ.  Развитие  взглядов  на  природу аудитории. Роль и место аудитории в системе массовых коммуникаций.
-             Принципы аудиториологии.
-                                                           Общие   закономерности   поведения   аудитории   в   массово-коммуникационных процессах 68
-             Методы исследования аудитории.
-              Количественные параметры аудиторий СМИ.
-                         Частные закономерности поведения аудиторий различных типов СМИ. Телевизионная и радиоаудитория, аудитория печатных СМИ. Аудитория Интернета.
-                                 Использование аудиториометрических данных в редакционной практике, рекламной и PR-деятельности.
Вероятно, этот или подобные ему курсы будут внедрены в программы как базовой журналистской подготовки, так и в Институте повышения квалификации работников телевидения и радио.
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В.Г. Горчакова
ИМИДЖ ТЕЛЕВЕДУЩЕГО КАК МОДЕЛЬ САМОИДЕНТИФИКАЦИИ
По мере обретения информационных, а затем и социально-педагогических и социализирующих функций телевидение становится основным каналом самоидентификации. Психологические механизмы идентификации себя с героями экрана сегодня выступают в качестве формообразующих факторов массовой культуры и опираются на социокультурные традиции.
Кино и телевидение немыслимы без аудитории, подчиняющейся шконам функционирования больших групп, исследованию которых одними из первых посвятили свои работы Г.Тард и Г. Лебон. Тард утверждал, что в толпе человек более эмоционален, возбужден и менее интеллектуален, чем обычно. Средний умственный уровень человека в коллективе ниже, чем средний уровень каждого из членов коллектива в отдельности. Лебон считал, что в коллективе человек вообще теряет свою индивидуальность, подчиняется примитивным импульсам массы, действует аффективно, обретает веру в чудо и потребность подчиняться вождю. Массовая аудитория, по их мнению, это вырывающееся вовне брожение коллективного бессознательного. Поэтому сам человек в толпе себя не видит и не помнит. Однако тот, кто стоит над ней (герой) или в стороне (исследователь, наблюдатель), прочитывает закономерности, движущие порывами массы, и может направлять их в определенное русло.
Современные исследователи дополняют эти важные характеристики массового сознания:
1. Оно всегда консервативно - «лидеры мнений», то есть люди, готовые к восприятию нововведений, составляют ничтожно малые пять процентов социума. 70
2.                        Оно предпочитает не рисковать и дорожит тем, что имеет, поэтому массовое   сознание  (как  адресат)  всегда  обрабатывает  полученную информацию как бы с дополняющей позиции.
3.                                Увидев или услышав нечто новое, мозг ищет ему соответствие, тождество, подобие или схожесть; при восприятии происходит попытка вписать новую строчку в сценарий (Э. Берн), который уже существует в нашем сознании как неоспоримый образ реальности.
В глобальном понимании для массового сознания такой образ - суть миф. Общий закон человеческой психики таков: сознание всегда удерживает в себе некий абстрактный символический образ (миф), который принимает за реальный окружающий мир Однако массовое сознание не ощущает миф в качестве мифа, становясь, по сути, заложником тех, кто его формирует. При этом человек не протестует, а скорее, наоборот, желает жить сказкой. Так, Мирча Элиаде считает свойством человека постоянный возврат к вечным, мифологическим ценностям. Индивид хочет вырваться за пределы обыденности, и мифология дает ему такую возможность: он покидает мир обыденности и проникает в мир преображенный, заново возникший, пронизанный невидимым присутствием сверхъестественных существ. Известный западный исследователь Уильям Кей утверждает, что наука и технология в контексте XX века основаны на работе по созданию символов, которые не только не освободили человека от символической трясины, но еще глубже поместили его в зависимость от символов.
Средства массовой информации с момента своего появления занимались созданием символов или даже мифотворчеством. В схеме коммуникативного процесса СМИ выступают как поставщики новой информации, которая способствует формированию и дальнейшей жизни мифов в массовом сознании. Газеты, радио, телевидение - суть режиссеры-постановщики пьесы, которой наше сознание заменяет реальный мир.
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i MM предлагают актеров на уже прописанные в нашем сознании роли. Дм, пи очно назвать одного «врагом», а другого «героем» — и мы сами Ничш'м интерпретировать их поведение по модели, которая существует у hhi и сознании. Мифы скрепляют понимание человеком происходящих Процессов. Возможность дать смысл - в этом их сила. Российское бытие Ауниально пронизано такими мифоосмысляющими его образами. Например, если речь идет о больших деньгах, в голову обывателя прежде цеп о приходит мысль об их нечистоплотности.
Миф - всегда победитель, так как, с одной стороны, он отражает ишсллектуальные потребности, уже апробированные всей историей чоиовечества, с другой - наиболее точно воспроизводит ожидаемое и желаемое. Поэтому, например, любое политическое движение (то есть гфемящиеся к власти индивиды) продуцирует целую серию мифов, призванных оправдать его существование.
Мифологический текст ориентируется прежде всего на иррациональную сторону человеческой психики, когда ищут не информацию, а надежду, не факты, а оценки, не логику, а исход чувствам, не обоснованность, а панацею от всех бед и т. д. Любое сообщение, как правило, воспринимается тоже иррационально: факты, цифры забываются, остается только общее впечатление, некий эмоционально окрашенный образ1.
Механизмы и архетипы коллективного бессознательного амбивалентны и внеидеологичны. Задача сообщения - не столько передавать содержание, сколько убеждать в своей правоте, подсказывать нужные эмоции и вызывать нужные чувства. Когда удается раскачать логику до уровня магического мышления, возникает магический резонанс, создающий эффект, близкий к состоянию двухпалатного сознания.
1 См  Пронина ЕЕ Журналистское творчество парадигмы мышления и типы текста Автореферат... доктора филол наук М , 2003 С 61 72
Магическое мышление превращает в своего рода сообщающиеся сосуды индивидуальное самосознание и коллективное бессознательное, личную ответственность и общинное поведение. Двухпалатное сознание приводит к тому, что главные побуждении воспринимаются как внешние, вынужденные, не свои1.
Кроме того, на эффективность аудиовизуальной коммуникации влияют следующие характеристики сообщения (Р. Орт): близость к целевой аудитории; намерение (ненавязчивая демонстрация того, что коммуникатор относится к аудитории с симпатией); противоречие до степени возможного согласия; достоверность; экспертиза (владение данными экспертных оценок в изучаемой области). При этом следует усиливать параметры, обладающие наибольшей воздействующей силой. Успех коммуникатора зависит от умелого варьирования целевой аудиторией, каналом коммуникаций, метакоммуникативными знаниями и контекстом.
Приоритеты бессознательного в массовых коммуникациях бесспорны. Коллективное бессознательное никогда не забывается. В виде мифологем оно хранится в кладовых нашей памяти, передаваясь через мифы, легенды, сказки, пословицы и поговорки, традиции, поведенческие стереотипы. Психологические характеристики коллективного бессозна​тельного - это образность, ассоциативность, преувеличение/ преуменьшение, искажение, опущение, акцентирование, упрощение, неадекватность, нереалистичность Мифологема является единицей массового сознания, основой народной психологии. Метафора, символ, герой, знак - вот выразительные средства коллективного бессознательного. Психология знака заключается в его подсказке и переносном смысле. Знаковые свойства символа, по определению
1 См.: Пронина Е Е Указ соч С 45
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* • I' 11 < к сна, - это переносный смысл, обобщения, смысловая перспектива. И "pi пни тции смыслового пространства велико значение идеи.
Миссовое сознание - невнимательный собеседник, воздействие на Н*м> должно быть ярким и сильным, к тому же требующим подсказки, НМиммсмого образа Оно - эмоциональный собеседник, а потому говорить ё ним надо на языке эмоций, образов и ощущений. Во многом оно -Изыскательный собеседник, более примитивный, чем каждый из нас в in дельности, оперирующий упрощенными понятиями, носящими характер жпунга, клише. Манипуляция аудиторией представляет собой целый комплекс определенных мероприятий, паразитирующих на стереотипности и символичности массового сознания.
Если масса - стабильная организация с нечеткими границами, то публика - форма стихийной группы, объединенной психической связью. Ома разобщена и медленно включается в любое действие. Масса, находящаяся в замкнутом помещении, это аудитория, которая имеет потребность разделять с другими чувства по поводу значимых событий, участвовать в создании норм, чувствовать возможность контролировать события. Здесь «личность действует фактически без ощущения личного контроля над ситуацией»1, так как на нее влияют механизмы заражения, внушения и подражания.
Заражение осуществляется через передачу определенного эмоционального состояния, или «психического настроя». «Поскольку это эмоциональное состояние возникает в массе, действует механизм многократного взаимного усиления эмоциональных воздействий общающихся людей. Индивид здесь не испытывает организованного преднамеренного давления, но просто бессознательно усваивает образцы
Андреева Г М Социальная психология М, 2005. С. 174. чьего-то поведения, лишь подчиняясь ему»1. Подражание -«воспроизведение индивидом че:рт и образцов демонстративного поведения» (Г. Тард).
Внушение непосредственно вшзывает определенное психическое состояние, не нуждаясь в доказательствах и логике. Это метод эмоционально-волевого воздействшя, своеобразного психопрограм​мирования аудитории, манипуляционного воздействия. Внушение - это телесно-аффективный процесс, неделимое социобиологическое единство, функционирующее на очень древнем уровне бессознательного по ту сторону трансферта, опосредующего! влияние одного индивида на другого и способного вызвать очевидные шсихологические и физиологические изменения Это аффективная связ,ь, вписанная в генетический код, первичное отношение между матерью и младенцем, где аффект и тело составляют единое целое2.
В результате произошедшей за шоследнее столетие смены основного канала коммуникации (печать - радию - телевидение) важным становится не содержание, а форма, не (сущность, а образ. Современные аудиовизуальные средства творят имиджи отдельных людей, групп, событий, явлений и т.п., которые, в свою очередь, получают роли и место в символическом театре массового сознания. А «привлекательность» экранного образа и «доверие» к тележурналисту повышают эффективность информационного влияния. В то же время и сама аудитория формирует желаемый образ ведущего, сопоставляет его с реальным образом и выносит свое суждение. Вот почему необходим тщательный учет и анализ предпосылок, обусловливающих образование аудитории и самих технических средств - носителей массовой информации. Ведь аудитория существует и функционирует лишь ш той мере, в какой осуществляется
1             Андреева Г М Указ соч С 174
2            См Бессознательное Многообразие видения Новочеркасск, 1994 С 125
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деятельность по производству и распределению массовой информации в обществе
Социальная установка на восприятие экранной личности - от ведущего
программы до кандидата в президенты - многофакторна и многослойна. Чем выше социальный статус личности, чем выше к ней общественный  интерес, тем шире разброс мнений, сложнее оценочное к отношение.
Телепублицист не просто сообщает информацию, он раскрывает свое отношение к ней, свою гражданскую позицию. Общий закон публичного выступления гласит: аудитория только тогда верит произнесенному слову, когда да видит за ним автора. К тому же самой природе телевидения присущ диалог, и если разговор монологичен, зритель чувствует себя лишним. Информация публичного выступления должна быть объективной. Понятие «обьективность» означает, что ее объем, характер, ценность и социальная ишчимость не зависят от воли человека. А крупный план позволяет рассмотреть черты говорящего, его мимику, жесты, оценить естественность его поведения на экране.
Психологические механизмы идентификации себя с героями экрана выступают в качестве формообразующих факторов сегодняшней массовой культуры. Человек, включая телевизор, приглашает к себе в дом прежде всего хорошего собеседника, умного, знающего друга или хорошего знакомого, с которым он не прочь провести вечер. К себе телезритель требует особого отношения - интимности. «Интимность должна проявляться в глубокой искренности, простоте, задушевности, в правильно найденном тоне»1. Такая интимность должна возникать из чувства уважения и ответственности перед аудиторией телевизионной передачи.
Работа журналиста обусловлена заданием редакции и личностными его качествами - миропониманием, вкусом, предпочтениями, профес-
1 Рохлин А М , Шастин Е В Телевидение как искусство М, 1962 СП. 76
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сиональной интуицией и мастерством. Журналист-ведущий получил право «свое суждение иметь», обрел утраченную некогда личностную определенность, собственное «Я». Именно «клан ведущих» определяет сегодня социальный, интеллектуальный, нравственный и, в известной мере, эстетический облик1.
В эталонном облике телеведущего Р.А. Борецкий объединяет три слагаемых: природные данные (быстрый и гибкий ум, обаяние, характер и темперамент); компетентность и эрудиция; высокий уровень профессиональной техники, от умения работать на камеры до живого и заинтересованного разговора с собеседником, и подчеркивает огромную политическую и нравственную ответственность телеведущего: «Он «делает» канал, но и канал «делает» - создает, шлифует, формирует его имидж, вырабатывает у зрителей привычку, а затем устойчивую потребность систематического с ним общения»2. Заинтересованность происходящим на экране вызывается не только содержанием, смыслом, но и характером общения. Личность раскрывается в диалоге, а роль катализатора общения играют такие личностные качества ведущего, как чувство юмора, способность заметить смешную сторону или юмористический подтекст высказывания.
Исследуя «пусковой механизм» творческого процесса bv журналистике, В.М. Горохов пишет: «Чем богаче предмет, тем больше возможностей предоставляется автору. Вместе с тем, чем активнее журналист, чем полнее выявляются его знания, чем ярче раскрываются способности, тем точнее решается творческая задача» . Любому творческому решению полезен скрытый «инкубационный период», пока оно не приобретет личностно-значимое содержание. Полезны в этом случае такие приемы, как переформулирование задачи, рассмотрение
1               См.: Борецкий Р А. Осторожно, телевидение! М, 2002. С. 63, 64.
2          Там же. С.64.
3              Горохов В.М. Основы журналистского мастерства М., 1989 С 35.
с разных точек зрения, отказ от штампов, избитых способов действия, использование аналогий, сравнений, ассоциаций, интуиции.
Н.М.Горохов выделяет совокупность признаков, которые характеризуют индивидуальный стиль деятельности (ИСД): устойчивая для данного журналиста система приемов и методов работы; обусловленность этой системы личными качествами автора; функциональная целесообразность приемов и методов деятельности. Отсутствие ИСД свидетельствует о безликости автора. С психологической точки зрения в основе безликости некоторых журналистов лежит равнодушие, инертность, скудность мыслительных операций и образов. ИСД проявляется в оригинальности приемов, которыми пользуется журналист в процессе разработки темы. Творческий прием помогает постичь завершенности и самобытности замысла, цельности изображения, им разить отношение автора к происходящему. «Возможность применения, (имого открытия творческого приема определяется емкостью, многоплановостью содержания, потенциалом формы, заключенным в том пни ином виде журналистского творчества... Творческий прием отрицает ожившие стереотипы, противостоит стандартам мышления и чувствования»1.
Обезличенной информации не существует, полагает исследователь имиджа тележурналиста П.С.Гуревич. Мы создаем образ самих себя, мы пытаемся следовать этому образу. Человек «себя как личность ценит меньше, ибо не вполне отдает себе отчет в том, где оканчивается его подлинность и рождается образ, созданный из представлений социального окружения... Без имиджа личность на экране эфемерна, даже если ее украшают многие достоинства2. Имидж имеет успех, если он не противоречит сложившейся системе ценностей, непосредственным
' Горохов В М. Указ, соч С.182-184.
* Гуревич П.С. Приключения имиджа. М., 1991. С.62, 142. 78
интересам людей и устойчивым представлениям - стереотипам Стереотип - упрощенная интерпретация идей и людей Имидж и стереотип - разные ракурсы интерпретации действительности в сознании человека, дополняющие друг друга
Создание имиджа это не только подчеркивание некой человеческой данности Это еще и способность к преображению, к лицедейству, к сознательному выбору образа Неуловимые детали работают на воссоздание или разрушение образа Важны также «соответствие экранного образа и внутренней человеческой сути И нельзя вечно пользоваться однажды найденным образом Имидж нужно менять, либо наполнять его новым содержанием»1
«Личность на экране - всегда загадка, но, оказывается, ведущий может сам разрушить таинство образа Стоит поверить в непогрешимость собственного профессионализма, в неисчерпаемость своей персонификации - и происходит непоправимая деформация имиджа Уникальность не укладывается в границы социальной роли, а ведущим нужны маски, как сумма приемов для обретения той или иной черты»
Механизм сотворения кумиров - это комплекс противоречивых чувств Истинно притягательный образ должен вызывать противоречивые чувства «Чем менее расшифрован человек, тем сильнее наше желание дорисовать, домыслить, дофантазировать»
Атмосфера экранной встречи определяется также и операторским мастерством «В то время, как общими планами режиссер телевидения вводит нас в атмосферу экранной встречи, средний и особенно крупный план помогают выявить смысл действия (или создать настроение) По существу, оперируя средним и крупным планом, телевизионные документалисты имеют дело с пространством диалога и монолога
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Mm жировкой действия и выбором крупности изображения режиссер, имимСмю хирургу, орудующему скальпелем, обнажает скрытый нерв |*«И) опора, осуществляя психологический анализ происходящего»1
()браз телеведущего является олицетворением того образа жизни, Цпшрый создатели программы предлагают зрителям как образец для Подражания Являясь стержнем производства, образ ведущего становится ншюиным режиссерским приемом, определяющим весь остальной набор Приемов и выразительных экранных средств Через него автор программы трпислирует открытым текстом или в завуалированной форме свою Основную идею.
' Гуревич П С Указ соч С 154
2           Там же С 179, 182
3              Там же С 210
1 Арутюнова Н Образ реальности на телеэкране и избирательный процесс М, 2003 С 13 80
Д.С. Локтев
ЕВРОПЕЙСКИЙ МНОГОЯЗЫЧНЫЙ ИНФОРМАЦИОННЫЙ ТЕЛЕКАНАЛ EURONEWS
EuroNews (la Chame Europeenne Multilingue d'Information EuroNews) — ведущий европейский круглосуточный информационный телеканал, совмещающий видеохронику мировых событий и аудиокомментарий на семи языках — английском, итальянском, испанском, немецком, португальском, русском и французском (кроме того, ведется вечернее вещание на румынском языке; существуют планы круглосуточной трансляции украинской версии). Кабельное, спутниковое и эфирное вещание EuroNews охватывает более 185 миллионов домовладений, 500 миллионов зрителей в 119 странах мира (в Европе, Африке, Азии, Северной и Южной Америке, а также на Ближнем Востоке).
EuroNews освещает мировые события, актуальные с европейской точки зрения. Экстренная информация оперативно передается в формате прямых включений с мест событий; регулярно обновляемая сводка выходит в эфир каждые полчаса и включает, наряду с сюжетами о ключевых общественно-политических событиях, финансовые новости, спортивную хронику, отчет о деятельности европейских органов власти и прогнозы погоды в Европе и мире. Кроме того, ряд тематических передач посвящается культурным событиям, развитию науки и высоких технологий, охране окружающей среды, разнообразным проблемам жителей европейского региона и другим актуальным вопросам.
Принципиальной позицией редакции EuroNews с момента начала вещания в январе 1993 года являются независимость и нейтральность в подаче информации: будучи свободной от какого бы то ни было политического или экономического давления, редакция не оценивает и не
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поддерживает ни одну из сторон освещаемых конфликтов, предоставляя каждой из них возможность изложить свою точку зрения
Штаб-квартира EuroNews располагается в Экюли, пригороде Лиона, Именно там, в небольшом трехэтажном здании, работают команды журналистов всех языковых редакций, администрация и инженерно-технические службы телеканала. Оттуда телесигнал, содержащий единый Видео поток и семь звуковых каналов, передается на сеть из 24 спутников, Обеспечивающих вещание на все континенты.
В штате телеканала 250 человек, в том числе 157 журналистов из 
разных стран, говорящих в общей сложности более чем на 30 языках каждый из сотрудников владеет тремя-четырьмя языками) С точки зрения редакции EuroNews такое мультикультурное разнообразие способствует Компетентному и беспристрастному освещению событий, происходящих в разных уголках земного шара.
Круглосуточное вещание EuroNews одинаково и синхронно во всех странах  и на всех языках, однако при идентичном видеоряде текст каждой из семи языковых версий, как правило, оригинален и не совпадает с остальными. Это объясняется тем, что семь журналистов пишут «озвучку» к смонтированному видеосюжету одновременно и параллельно, не теряясь с каким-либо единым образцом. Помимо большей оперативности, шкая организация работы обеспечивает индивидуальное содержание, адекватное потребностям разноязычной аудитории. Вот почему слоган huroNews - «Много голосов, единый взгляд».
История EuroNews
Создание телекомпании EuroNews в 1992 году стало первым успешным воплощением идеи панъевропейского информационного некоммерческого телеканала, которую национальные государственные и общественные вещатели разных стран вынашивали со времен основания ими Европейского вещательного союза (European Broadcasting Union) в 82
1950 году. Главной целью ЕВС был свободный обмен телепрограммами, который позволил бы снизить затраты на их производство и создать некое объединяющее телепространство, дающее зрителям в разных странах ощущение сопричастности к мировому сообществу.
Тем не менее вплоть до распространения спутниковой связи ЕВС не удавалось воплотить в жизнь идею единого международного телеканала. Главным препятствием на этом пути были сложности в технической реализации многоязычного вещания. Лишь в 1982 году благодаря сотрудничеству с Европейским космическим агентством ЕВС смог запустить технический прототип сегодняшнего EuroNews - тестовый канал Eurikon, по которому для ограниченной аудитории циклически передавались программы пяти компаний-членов союза. Этот эксперимент позволил специалистам опробовать такие практические аспекты международного вещания, как дублирование и передача субтитров на разных языках.
Вдохновленный этим успехом, консорциум пяти членов ЕВС основал в октябре 1985 года телеканал Europa TV, транслировавший широкий спектр передач, которые (по замыслу создателей) должны были отвечать потребностям всех европейцев независимо от их гражданства. Этот проект окончился бесславно: проработав чуть больше года, канал потерпел банкротство и прекратил существование. Это надолго задержало развитие общественного панъевропейского телевидения, оставив международное вещание коммерческим компаниям (таким, как Sky Broadcasting и CNN).
Новую, более успешную попытку ЕВС предпринял в 1989 году. Извлеченные из краха Ешора TV уроки заставили консорциум отказаться от идеи бюджетного телеканала широкого профиля в пользу тематического канала, финансируемого частично частным партнером (News International Руперта Мердока). Так появился существующий поныне Eurosport, удачно
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......пользовавшийся обширными возможностями компаний-членов ЕВС по
псиц шодству спортивных телепрограмм.
Похожая модель (хотя поначалу без частного финансирования) была ж пользована тремя годами позже при создании информационного 1?леканала EuroNews, призванного обеспечить распространение имуальной информации, отвечающей взглядам и потребностям снропейской аудитории. Основателем телекомпании стал консорциум преимущественно общественных вещателей из Португалии, Испании, И i алии, Греции, Франции, Бельгии, Финляндии, Монако, Кипра и Египта при финансовой поддержке Евросоюза (тогда - Европейского сообщества), уиидевшего в новом телеканале реализацию проекта «телевидения ЕС».
Некоммерческая сущность EuroNews чуть было не заставила юлеканал разделить судьбу Europa TV: начав свое вещание в январе 1993 года на пяти языках, EuroNews в условиях кризиса на рекламном рынке уже к началу 1995 года оказался на пороге финансового краха. Чюбы избежать банкротства канала, консорциум был вынужден продать 49 процентов его акций французской телекоммуникационной компании Generate Occidentale. Два года спустя этот пакет перекупила частная британская телекомпания ITN.
Активное участие ITN позволило EuroNews первым из международных информационных телеканалов перейти на цифровое вещание в 1999 году. Тогда же к первоначальным языкам вещания (английскому, французскому, испанскому, итальянскому и немецкому) присоединился португальский, а в сентябре 2001-го - русский.
В апреле 2003 года ITN вышел из состава акционеров, передав принадлежавшие ему 49 процентов акций консорциуму некоммерческих телевещателей, что вернуло телеканалу EuroNews статус общественного. К 2005-му поддержка акционеров, Евросоюза, рост рекламного рынка и увеличение охвата аудитории позволили европейскому телеканалу занять 84
устойчивое финансовое положение, выйдя из хронического бюджетного дефицита.
По данным на февраль 2006 года, акционерами телеканала являются 20 общественных и государственных телекомпаний стран Европы и Средиземноморья. Крупнейшие пакеты принадлежат France Televisions (Франция, 24,05%), RAI (Италия, 21,65%), RTVE (Испания, 18,81%), ВГТРК (Россия, 16,06%) и SSR (Швейцария, 9,20%) Акционеры занимаются деловым управлением и не могут влиять на редакционную политику EuroNews.
Организация рабочего процесса
Многоязычная схема вещания EuroNews предполагает параллельную работу всех семи языковых редакций, создающих собственные версии «озвучки» для общих сюжетов и передач. Журналисты в ньюсрумах EuioNews объединены в бригады, состоящие из семи человек - по одному от каждого из языков.
Восемь новостных бригад обеспечивают круглосуточное обновление основного информационного выпуска, который транслируется каждые полчаса, а также готовят обзор прессы и работают в прямом эфире в случае экстренных событий. Бригада аналитиков записывает углубленный комментарий важнейших тем для вечерних выпусков по будним дням и ряд еженедельных передач и интервью. Бригада Europa создает ежедневную рубрику и передачи о работе органов власти ЕС; собственные рубрики поддерживают бригады Economia и Sport, передачами о культуре и науке занимается бригада Le Mag.
Журналисты-редакторы не выезжают на съемки самостоятельно -этим занимаются продюсеры и специальные корреспонденты, которые снимают и монтируют тематические передачи и интервью. Видеоряд для сюжетов основного информационного выпуска снимается, как правило, операторами компаний-акционеров EuroNews и международных
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телеагентств, что дает европейскому телеканалу неисчерпаемый источник актуальной  видеоинформации при минимальных затратах на собственное
производство.
Подготовка каждого сюжета или программы начинается с монтажа видеоряда по плану, составленному продюсером (в News — выпускающим редактором) Когда монтаж окончен, продюсер представляет его соответствующей бригаде, объясняя суть рассматриваемой темы и давая пояснения к видеоряду. Отметив для себя тайм-коды композиционных частей сюжета, журналисты возвращаются на свои рабочие места. пользуясь собранной информацией, каждый из семи членов бригады пишет собственный текст, имея в виду, что при аудиозаписи он должен соответствовать по композиции и длительности смонтированному видеоряду. Закончив работу над текстом сюжета, каждый из журналистов самостоятельно озвучивает его в одной из специальных компьютеризированных мини-студий, в случае же больших программ - в студии со звукорежиссером Когда все семь языковых версий записаны, сюжет выходит в эфир, а бригада получает следующее задание.
Экстренные или особенно важные события EuroNews транслирует в прямом эфире. Тогда члены одной из бригад занимают семь комментаторских кабин, оснащенных всем необходимым для работы с поступающей информацией, и - как правило, без заготовленного текста -комментируют происходящее на экране (к примеру, обобщают все имеющиеся данные о только что случившемся крупном теракте, синхронно переводят выступления участников пресс-конференции или торжественной церемонии, объявляют первые результаты важнейших выборов). В случае событий мирового масштаба, таких как крупные теракты или решающие военные действия, непрерывная работа в прямом эфире может длиться часами, и от журналистов, выполняющих одновременно обязанности 86
ведущего, редактора и переводчика-синхрониста, в этих сложных условиях требуются особенная выносливость и профессионализм.
Редакционная политика
В соответствии с действующим редакционным уставом EuroNews задачей этого многоязычного информационного телеканала является «круглосуточное освещение европейских и мировых новостей в контексте построения европейского единства и средиземноморского сотрудничества». Это должно «дополнять сферу международной телеинформации», в которой до появления EuroNews господствовали англосаксонские телеканалы. К достижению своей цели EuroNews движется «в тесном сотрудничестве с акционерами этого общественного телеканала» и «в духе мультикультурности Европейского вещательного союза».
В своих передачах EuroNews четко отделяет новости от комментария. Основой авторитета телеканала является его уважение ко всем точкам зрения (особенно политическим и религиозным) и строгое следование нормам профессиональной этики. При освещении любого рода конфликтов телеканал не поддерживает ни одну из сторон, предоставляя каждой из них возможность представить свою позицию
Устав EuroNews гарантирует полную независимость редакционного коллектива, свободу от какого бы то ни было давления со стороны государственных, частных, общественных, религиозных или иных структур.
Охват и аудитория
Охват аудитории телеканала EuroNews в Европе, по данным за третий квартал 2005 года, составляет 165 миллионов домовладений, что значительно превышает результаты конкурентов (CNN International — 118 млн , ВВС World - 73 млн , CNBC - 71 млн.).
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Ежедневная аудитория европейского телеканала в ключевых странах региона (Великобритания, Франция, Испания, Германия и Италия) также оставляет  позади другие каналы По данным European Media and Marketing Survey (EMS зима-2005), daily reach EuroNews в этих странах составляет 1399 000 зрителей (против 1 344 000 у CNN International, 708 000 у ВВС WorId, 495 000 у Bloomberg и 446 000 у CNBC).
EMS отмечает, что аудитория EuroNews растет быстрее, чем у других каналов каждый день к его зрителям присоединяются еще 80 000 человек. За год аудитория EuroNews увеличилась на 4 процента (аудитория СNN International - на 3), при этом за последние десять лет ее рост составил 86 процентов.
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