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Вступление: СМК и театр

Театр в каж дом  д о м е  стал давно привы чны м  благодаря радио  
и ТВ, кото ры е  неотъем лем ы  сегод ня  от нашей ж изни.

Все соверш ается в XX веке очень бы стро.
И стория радио сохранила л е ге н д у : в 1920 го д у  русский  ра

дист, услыш ав в д р уг в эф ире вместо привы чной м о рзян ки  чело
веческий голос, в уж асе сбросил  науш ники —  он реш ил, что тут не 
обош лось без вмешательства дьявола. О н  поймал тогда, сам то го  
не зная, первы е опы тны е передачи Н и ж е го р о д ско й  ра д и о ла б о
ратории, работе кото р о й  придавал такое больш ое значение 
В. И. Л енин.

В последние годы  м осквичи не раз говорил и  с ж ителям и 
А м е ри ки  по косм иче ском у телем осту. Спраш ивали на од ной  
стороне зе м н о го  шара —  отвечали на д р у го й . «Покажись, я тебя 
давно не видел»,—  попросил  советский косм онавт ам ериканского. 
И вот уж е  на наших телеэкранах улы баю щ ееся л иц о  ам ериканца. 
А  калиф орнийцы  слуш аю т р у с с к у ю  речь. В ко н ц е  од ной  из встреч 
м узы канты  двух полуш арий  о д но вр ем е нн о  им провизировали 
на о б щ ую  тему...

Волны р а д и о  и ТВ л е гко  об е га ю т планету Зем ля, они пр и но
сят в наш д о м  все звуки и краски м ира. И образы  театра —  в 
том  числе. Но в наш ем об ы де нн ом  сознании радиотеатр и теле
театр сущ ествую т раздельно, никак не перекрещ иваясь. И есте
ственно: радиотеатр —  это театр воображ аем ы й, е го  м о ж н о  толь
ко  слушать. А  ТВ дает возм ож ность и слышать и видеть —  как в 
театральном зале. Или ж е  как в кино...

А  вернее, ТВ есть ТВ. Если в 60-е го д ы  е го  часто сравнивали 
с кино  и театром , то сегодня преобладает по д хо д  к не м у с точки
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зрения е го  собственны х законом ерностей. Такой подход пом огает 
лучш е разобраться и в п р и р о д е  телетеатра.

Н о одна из цепочек связей и обусловленностей телетеатра 
все врем я остается как бы в тени. Э то —  связи его  с  радиотеат
р о м .

М е ж д у  тем  есть веские основания рассматривать радиотеатр 
и телетеатр совокупно, как специф ические ф орм ы  театра в систе
м е средств массовой ком м уникации  (С М К ). И сходны м  м ом ентом  
в этом  случае служ ит принадлеж ность и р а д и о  и телевидения к 
С М К .

Такая констатация необходим а, но ещ е недостаточна для то
го , чтобы  обосновать об щ и е истоки ра д и о - и телетеатра. К С М К 
принадлеж ат и печать и кинем атограф . Э то вовсе не означает, 
что все они родственны  в худож ественном  плане.

О чевидно , что типограф ская техника, ти раж ир ую щ а я пись
м енны е тексты, не создает но во го  вида словесного  творчества: 
литература сущ ествовала и раньш е. А  техника кино, р а д и о  и 
телевидения послуж ила основой для р о ж д е н и я  новы х искусств 
технического  ком плекса. Вот почем у в дальнейш ем  м ы  полностью  
исклю чаем из анализа печать. И остановимся лиш ь на тех сре д 
ствах массовой ком м уникации , кото ры е  и м ею т собственны й ху д о 
жественны й потенциал.

О днако статус искусства б е зо го во р о ч н о  признается сегод ня  
лишь за кино. О тносительно ж е  ТВ и р а д и о  в их худож ественны х 
ф орм ах среди  исследователей д о  сих по р  нет единогласия.

В м и ро во й  научной литературе количество публикаций по 
вопросам радиотеатра, по  различны м  проблем ам  телеискусства 
сегодня бессчетно. Вместе с тем м о ж н о  встретить и такие, напри
м ер, суж д ени я : «И зобретение радио и телевидения произвело 
не менее радикальны е сдвиги в худож ественной  культуре , неж ели 
кино. Правда, в отличие от кино  их появление не вызвало к ж изни  
нового  способа худ ож ественного  творчества, а стало быть, и ново
го  искусства»1. Радио и ТВ рассматриваются в цитированной р а б о -

1 Гершкович 3. И. Художественное творчество и техника массовой 
коммуникации (Эстетико-социологические проблемы).—  В кн .: Х уд о
жественное и научное творчество. Л., 1972, с. 224.
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те как техника ком м уникации , позволяю щ ая лиш ь р е п р о д у ц и 
ровать и тираж ировать произведения различны х видов искусства.

Здесь пролегает главный водораздел  м е ж д у  сторонникам и 
и противникам и признания за С М К  собственны х худож ественны х 
возм ож ностей (а позиция, занимаемая в спо ре  по этой проблем е, 
имеет прям ое отнош ение к вы д вигаем ом у нами тезису о генети
ческом  родстве ра д и о - и телетеатра). П ри этом  кино  автомати
чески выносится за рам ки спора, видим о, как успеш но доказав
ш ее свою  худ о ж еств ен ную  самостоятельность. С п о р  идет только 
о  ра ди о  и ТВ.

П о сути дела отрицание тво рче ского  своеобразия и новизны  
радио- и телетеатра связано с таким  по д хо д о м  к ним, когд а  при
знается только ком м уникативная л иб о  только эстетическая спе
циф ика н о во го  технического  средства. В результате такого  п о д хо 
да за рам кам и эстетического анализа д о л го е  врем я оставались 
докум ентальное кино и ф отограф ия, а «худож ественность» новых 
видов творчества н е р е д ко  усматривалась в подраж ании искус- 
ствам -предш ественникам  (театру —  если говорить  об и гр ов ом  
кино, ж ивописи —  прим енительно к ф отограф ии). Тот ж е  альтер
нативный по д хо д  и по сей день дает себя знать при рассм отре
нии худож ественны х проб л ем  ТВ и радио.

Альтернативность неплодотворна здесь п р е ж д е  всего потом у, 
что С М К  полиф ункциональны . В частности, они и средства тира
ж ирования, транспортировки  вне этих средств созданны х пр ои з
ведений искусства; и сф ера действия специф ичного  для ка ж д о го  
канала языка, и спользуем ого  как в ж урналистском , так и в соб
ственно худож ественном  творчестве; и база ф орм ирования новых 
видов искусства, новы х типов худож ественны х стр уктур . Этот 
последний процесс и б уд е т  нас интересовать в данной работе.

Итак, первы м  нашим ш агом  бы ло вы членение из системы 
С М К кино, радио  и телевидения как носителей сам остоятельного 
эстетического потенциала.

Второй ш аг —  разграничение по ком м уни кати вн ом у принци
пу ТВ и радио, с одной стороны , кинем атограф а —  с д р уго й .

П о  типу ком м уникации  ТВ и радио  обладаю т несом ненной 
общ ностью . Их деятельность —  это процесс вещания. О н осущ е

5



ствляется путем  создания пр огра м м ы , синхронной  х о д у  нашей 
каж дод невной  ж изни  и об ращ енной в п р я м ую  и о д но вр ем е нн о  к 
гигантской аудитории. Врем я вещания в принципе  бесконечно  
и непреры вно.

Кинем атограф  ж е  осущ ествляет контакт с ауд иторией  совсем 
иначе —  внеп ро гр ам м н о, через совокупность разовы х киносеан
сов. П оэтом у врем я ки но ком м уникации  локально и дискретно .

Н есм отря на то, что радио  го во ри т только язы ком  звуков, 
а ТВ —  аудиовизуальны м  язы ком  экрана, то есть выразительные 
средства их различны, у  них общ ий тип ком м уникации , и этим 
определяется родство  их худож ественны х структур .

П ринадлеж ность к пр огра м м ны м  ф орм ам  С М К  —  это общая, 
родовая черта р а д и о - и телетеатра. Видовы е ж е  их особенности, 
их специф ика обусловлены  различием  материала искусства и 
способа восприятия (акустического  —  в о д н о м  случае, звуко 
зрительного  —  в д р у го м ).

Родовым ед инством  р а д и о - и телетеатра объясняется и сход 
ство исторических путей их развития (при  несинхронности  отдель
ных этапов), а такж е путей те о рети ческо го  осм ы сления.

ТВ, по д о б но  радио, начинало с использования уж е  им евш е
гося худ ож ественного  опыта. В этом  не бы ло ни че го  исклю чи
тельного : и гр овое  кино, как уж е  упом иналось, ко гд а -то  тож е 
прош ло через пери о д  подраж ания старш ем у соб р ату  —  театру. 
Телетеатр, вслед за радиотеатром , едва ли не с первы х ш агов 
начал приспосабливать к своим возм ож ностям , разведка кото ры х 
велась опы тны м  путем , сценические постановки. Э то бы л необ
ход им ы й этап на пути эстетического сам оопределения.

Такой путь прош ло ки но  —  и стало искусством.
Такой путь прош ел  радиотеатр, чьи худож ественны е прин

ципы  и язык к настоящ ем у врем ени  уж е  вполне сф орм ировались.
Такой путь проходит сейчас телетеатр.
О дн ако  по сравнению  с радиотеатром  он дольш е задерж ал

ся на стадии уподобления. И не случайно. И б о  радиотеатр реш и
тельно отграничивала от экрана и сцены е го  «незримость». У  те
летеатра нет этого  изначального отличия. Его специф ика поэтом у 
не столь очевидна.
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Поиски ее начались ещ е в 30-е годы . Вместе с тем  и по  сей 
день м о ж н о  столкнуться с теоретическим  отрицанием  худ о ж е 
ственной сам обытности телетеатра, сведением  его  особенностей 
к технологии телевизионного  показа. С оответственно ТВ оказыва
ется, согласно такой точке зрения, всего лиш ь «м алоэкранны м  
кино» и средством  доставки произвед ений  театра на дом .

У тверж дения п о д о б н о го  ро д а  не новы : в них слыш ится от
голосок речей так называемых «телеф онщ иков» 30-х годов, твер
дивших, что р а д и о  —  не больш е чем  техническое средство, по
зволяю щ ее сл уху преодолевать расстояния, только канал связи, 
а не источник ф орм ирования но во го  искусства, как не является 
им и телеф он.

Теория телетеатра во м н ого м  повторяет этапы развития 
теории радиотеатра, она испытывает те ж е  «детские болезни». 
Только история повторяется ускоренно , в б олее кор отки х  вре
менны х периодах. Н о  и там и здесь исходны м  явился вопрос о 
возм ож ности возникновения сам остоятельного искусства на 
основе новой ком м уникативной техники. И уж е  в зависимости от 
ответа на этот вопрос вставала проблем а специф ики новой обла
сти худ о ж ествен но го  творчества.

«Телевидение, родственник автомобиля и самолета, является 
средством транспорта в области кул ьтуры . О чевидно, это всего- 
навсего передаточное звено, не да ю щ е е —  в отличие от р а д и о  и 
кино —  новых возм ож ностей дл я худож ественной  интерпретации 
м ира» ’ ,—  писал ещ е в 1935 го д у  Р. А рн хей м . Лиш ь как средство 
доставки на д о м  театрального спектакля рассматривал х у д о ж е 
ственное ТВ в начале 50-х го д о в  Рене К л е р 1 2 .

И нтересно, что, отрицая эстетический потенциал ТВ, Р. А р н - 
хейм признает е го  за радио, хотя оно, так ж е  как и ТВ, выполня
ет трансляционны е ф ункции. О чевидно , здесь сказалась аналогия 
м е ж д у  худож ественны м  ТВ и традиционны м  театром , в значи

1 Arnheim  R. A  Forecast o f Television.—  In : Film as A rt. 
University o f California Press, 1957, p. 194.

2 См.: Клер P. Размышления о киноискусстве. M ., 1958, с. 181 —
184.
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тельной м е р е  оправданная первоначальной практикой телевизион
но го  творчества. Д аж е двадцатью  годам и позж е ам ериканский 
тео рети к  Л. Богарт отм ечал: «В телевизионной д р ам е  уп о тр е б 
ляю тся средства, отличаю щ иеся от тех, какие пр и м ен яю тся  в 
традиционном  театре или кино... Н о н уж н о  признать, что эта 
разница м енее ярка, чем разница м е ж д у  радийной  д р ам о й  и те
атральной или радийной  и ки нем атограф ической»1.

С уж дения, близкие  к приведенны м  выше, встречаю тся и по 
ныне. Так, совсем  недавно, участвуя в дискуссии о  соотнош ении 
кино и ТВ как искусства, Р. Н. Ю ренев  обратился к своем у опы ту 
30-х годов. О н вспоминает, как в начале 30-х го д о в  «вслед за 
д р уги м и  м о ло ды м и  авторами ре зво  вклю чился в поиски но во го  
радиоискусства, отличаю щ егося от театра тем, что у  н е го  отсут
ствует зрелищ ность, что воздействует оно  только на слух. Н ичего, 
конечно, из этих поисков не выш ло, что нисколько не ум еньш ило 
значения р а д и о  как распространителя, транслятора, пропаганди
ста д р у ги х  искусств. Еще б ол ее  эти качества присущ и телевиде
ни ю »2 .

Как видим, вопрос о  худож ественном  потенциале ТВ и радио 
по сей день не реш ен окончательно. Вместе с тем  им енно за 
период  с 60-х го д о в  д о  настоящ его врем ени ра д и о - и телетео
рия, в частности в том , что касается разработки эстетических 
проблем , поднялась на качественно н о в ую  ступень.

Эстетика радиотеатра как акустического  вида искусства в 
60 —  70-е го д ы  была гл уб о ко  исследована в м ировой  литературе, 
хотя и вне связи с систем ой С М К  и с законом ерностям и театра 
телевизионного3. С ком м уникативной  точки  зрения радиотеатр 
обы чно не рассматривается. Авизуальность его , как правило, вле
чет исследователей к изучению  п р е ж д е  всего специф ики худ о 
ж ественного  языка, испо льзуем о го  в этой новой области искусства.

1 B o g a rt L. The Age o f T e le v is io n . N. Y., 1956, p. 7.
2 Ю ренев P. Кино и телевидение —  одно искусство.—  «Искусство 

кино», 1983, №  11, с. 108.
3 В 70-е гг. за рубеж ом  стали практиковаться совместные публи

кации радио- и телепьес, снабженные комментариями. Но последние 
носят скорее прикладной, чем теоретический характер.

8



Н уж но признать, что изучение телетеатра с точки  зрения 
е го  ком м уникативной обусловленности  далеко об о гн ал о  те о р и ю  
радиотеатра. И п р е ж д е  всего это связано с устойчивы м  вним ани
ем  исследователей ТВ к ф ено м ен у телевизионной п р огра м м ы , 
к влиянию  п р о гр а м м н о го  ц е л о го  на каж ды й из его  структурн ы х 
элементов.

Для эволю ции взглядов теоретиков на телетеатр характерны  
три этапа. Вместе с тем  взгляды , соответствую щ ие ка ж д о м у  из 
этапов, м о ж н о  встретить и сегод ня. Вкратце они сводятся к сле
д ую щ ем у.

1. Телетеатр —  явление, целиком  находящ ееся в сф ере тра
д и ц ионного  драм атического  искусства, произведения к о то р о го  
ТВ лиш ь р е п р о д уц и р уе т . Анализ телетеатра —  полностью  дело 
искусствоведения.

2. Телетеатр —  явление ориги на льно го  творчества в систем е 
СМ К, мало связанное с традиционны м  искусством. П о это м у важ
но изучать е го  п р е ж д е  всего с ком м уникативной точки зрения.

3. Телетеатр —  явление ориги на льно го  телеискусства, вкл ю 
ченного  в систем у С М К  и связанного через р е пр од укти вны е  
ф орм ы  худ о ж ествен но го  ТВ с традиционны м  драм атическим  
искусством. О тсю да необходим ость е го  ко м пл ексно го  исследова
ния.

А вто р  разделяет по сл е д н ю ю  точку зрения и утверж дает: 
телетеатр и радиотеатр —  два новых, специф ических вида теат
ра, слож ивш ихся в системе С М К . П ринадлеж ность к этой систем е 
и вносит то новое, что позволяет обособить ра д и о - и телетеатр 
от искусства сцены.

К ом м уникативной об щ н остью  радио  и ТВ (пр ограм м ностью , 
типом контакта с ауд иторией) обусловлена близость худ о ж ествен
ных стр уктур  р а д и о - и телетеатра. О на-то  и б уд е т прослеж ена в 
книге. Различие м е ж д у  р а д и о - и телетеатром , связанное с осо
бенностям и их языка, б уд е т  нас интересовать главны м  образом  
в тех случаях, ко гд а  не об хо ди м о обосновать преим ущ ественное 
развитие тех или иных ж анровы х ф орм  л иб о  на радио, л иб о  на 
ТВ, рассм отреть их поэтику.

За пределам и анализа остаются р е п р од укти в ны е  ф орм ы ,
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поскол ьку они —  результат адаптации произведений  искусства, 
созданны х вне радио  и ТВ, к возм о ж но стя м  этих ком м уникативны х 
каналов. Н есом ненно, что и здесь пр оисходит накопление выра
зительны х средств, используем ы х в ра д и о - и телетеатре. В свою  
оче ре дь им енно через р е п р о д укти в н ую  зо н у  традиционны е 
искусства оказы ваю т влияние на театр в системе С М К . О днако  
специф ика р а д и о - и телетеатра проявляется п р е ж д е  всего в 
создании произведений, структура  которы х отличает их от искус
ства сцены  и кино. На анализе таких работ мы и сосред оточим  
внимание.



ГЛАВА 1.

ПОД ЗНАКОМ 
ДОКУМЕНТ АЛИЗМА

О документализме и «пограничной зоне»

К осознанию  своих собственны х худож ественны х возм о ж 
ностей р а д и о  и ТВ приш ли далеко не сразу. Э то м у осознанию  спо
собствовал опыт р е п р од уц и рован и я  ими произведений д р у ги х  
искусств. Р еп ро д уц и р уя  —  с поправкой  на собственную  специф и
к у —  сценические произведения, радио, а затем ТВ как бы  д о к у 
ментировали их, превращ али в объект своеоб разного  репортаж а.

Д окум ентальная достоверность, сию м инутность, «эф ф ект 
присутствия» —  признанны е дом инанты  первоначального, «ж иво
го» ТВ. 60-е  го д ы  —  пик волны докум ентализм а в искусстве, и в 
немалой степени это  связано со становлением ТВ. Во всяком  
случае, телеэкран органически  вписался в контекст го сподство
вавшего в то врем я увлечения докум ентальной образностью .

В по сле дую щ и й  п е ри о д  волна докум ентал изм а идет на спад. 
А  ТВ, овладев видеозаписью  и ее  м онтаж ом , вместе с си ю м ин ут
ностью, казалось бы, безвозвратно утратило и бы лой д о кум е н - 
гапизм как основу телевизионного  творчества. И вот уж е  в дис
куссии о  м етодологических проблем ах советского  киноведения 
мы читаем, что телевидение «довело д о  инф ляции докум енталь
ность»1. А  в специальном  исследовании по проблем ам  ТВ и кино 
говорится: «С оверш енно очевидно, что ни аналитичность, ни д о 
кументальность не есть особенность ТВ. Эти и д р у ги е  черты  —  
характеристики не ТВ, а врем ени, развиваю щ ихся общ ественны х

1 М етодологические проблемы советского киноведения.—  «Ис
кусство кино», 1976, №  11, с. 97.
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тенденций, проявляю щ ихся в кинем атограф е и литературе, в теле
видении и м узы ке, в театре и ж и в о п и си » 1.

На наш взгляд, д окум ентал изм  присущ  ТВ и ра д и о  как ср е д 
ствам массовой ком м уникации , деятельность кото ры х строится 
в ф ор м е  вещ ательной п р огра м м ы ; он является их устойчивы м  
свойством, а не врем енны м , преходящ им  качеством. П оэтом у 
влияние докум ентального , р е п о р та ж н о го  начала на телевизион
ное творчество не м о ж е т  просто  исчезнуть с появлением видео
записи —  он о  трансф орм ируется в но во е  качество (о  чем пойдет 
речь ниж е). П оэтом у ж е  эстетика докум ентализм а не утрачивает 
свои позиции в эф ире и тогда, когда  врем я приносит с собой 
новые тенденции развития искусства.

М ы  постараемся проследить истоки и показать зако но м ер
ность докум ентальной  дом инанты  в ТВ и на радио, ее пр о е кц и ю  
на ра д и о - и телетеатр и соотнесенность с процессам и, протекав
ш им и и протекаю щ им и в д р у ги х  областях искусства. Для этого  
нам не об хо д и м о  обратиться к так называемой «пограничной зо
не» м е ж д у  докум ентальной (ж урналистской) и худож ественной 
сф ерам и вещ ания. И бо худож ественная сф ера не отграничена 
четко и необратим о от до кум ен тал ьно -ре пор таж н ой . М е ж д у  
ними леж ит обш ирная пр ом е ж уточн ая  область, в кото рой  б ер ут 
начало м н о ги е  худож ественны е ф орм ы  ТВ и радио.

Здесь проявляю тся об щ и е  законом ерности  развития искус
ства, на кото ры е  указывал ещ е В. Г. Белинский: «Хотят видеть 
в искусстве своего  рода  ум ственны й Китай, ре зко  отделенны й 
точны м и границам и от всего, что не искусство в стр о го м  смысле 
слова. А  м е ж д у  тем эти пограничны е линии сущ ествую т б ол ее  
пред полож ительно, неж ели действительно; по  крайней м е р е  их 
не укаж еш ь пальцем, как на карте границы  государства. И скус
ство, по  м е р е  приближ ения к той или д р у го й  своей границе, по
степенно теряет нечто от своей сущ ности и приним ает в себя от 
сущ ности того , с чем  граничит, так что вместо разграничиваю щ ей 
черты является область, пр и м и ряю щ ая  обе сто р о н ы » 2.

1 Кино и телевидение. М ., 1979, с. 30.
2 Белинский В. Г. Поли. собр. соч. в 13-ти т., т. 10. М ., 1956, с. 318.
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Каж дой эпохе присущ а своя система сближ ений искусства 
и неискусства, но суть явления, о ко то р о м  пиш ет В. Г. Белин
ский, остается той ж е . В наше врем я С М К  небывало увеличили 
подвиж ность и проницаем ость границ  м е ж д у  худож ественной  
сф ерой и д р уги м и  сф ерам и творческой деятельности (наукой, 
ж урналистикой и т. д .); сами они являются тем  плацдарм ом , на 
котором  это взаим опроникновение осущ ествляется наиболее 
ш ироко и м ного об р азно . Нам предстоит об наруж ить специф ику 
этого об щ е го  процесса прим енительно к ра д и о - и телетеатру, 
на ф оне идентичны х и од новрем енны х процессов в д р у ги х  ис
кусствах.

О дна из ф ундам ентальны х законом ерностей совре м ен но го  
развития искусства состоит в сближ ении худож ественны х и неху
дожественны х способов отраж ения действительности. П ри этом  
направление движ ения, в сущ ности, од но сто ро нн е: это путь, на 
котором  докум ентал ьное  становится худож ественны м . Встречное 
движ ение,—  когд а  искусство обретает черты до кум ен та ,—  явля
ется своего  р о д а  «обм анны м  маневром », ибо, стилистически 
уподобляясь до кум е н ту , искусство не м еняет своей основы, свой
ственного ем у принципа образн ого  отраж ения действительности.

П од знаком  докум ентализм а пр оисходит сб л иж ение искусства 
и науки. И м енно  здесь утверж д ает себя типологический образ, 
восходящ ий, как пиш ет А . В. Гулыга, к  научной типологизации 
явлений действительности. А . Гулыга подчеркивает, что типиче
ский и типологический образы  ря д о пол ож ен ы  и м о гут  дополнять 
д р у г д р уга  в искусстве, ибо их объединяет наличие худож ествен
ной условности. О собенность ти пол оги ческо го  образа заклю чает
ся в том, что он воспроизводит ж изнь в б ол ее  схем атических 
ф орм ах, чем  образ типический, он б л иж е  к понятийной сф ере, 
тогда как типический образ б л иж е  к чувственной кон кр е тн о 
с т и '.

О соб о е  значение для наших дальнейш их рассуж ений  имеет 
мысль А . Гулыги об игр овой  пр и р о д е  и ам бивалентности типоло
гизации: «О бнажая и гр о в у ю  п р и р о д у  искусства, она обостряет 1

1 См.: Гулыга А . В. Искусство в век науки. М ., 1978, с. 21, 48.
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его  амбивалентность. Д о  предела при  этом  доводятся две  диам ет
рально противополож ны е, хотя и взаим но связанные, ситуации. 
Во-первы х, максим альное приб лиж ение к реальности (п р и  о д н о 
в рем енн ом  осознании, что это все ж е  условность). Во-вторы х, 
м аксим альное усиление условности (пр и  том , что гд е -то  остается 
весьма ощ утим ая связь с реальностью ). П е рвы й  случай дает д о 
кум ентальное искусство, второй  —  эф ф ект остранения (о ч уж д е - 
ния)» 1.

Прим ечательно, что эф ф ект остранения, эпизацию  театра 
Б. Брехт такж е связывал с научны м  м ы ш лением . «Театр века науки 
в состоянии превратить диалектику в наслаж дение»1 2,—  писал он, 
имея в виду, что на сцене объ ектом  эстетического переж ивания 
м о ж ет стать о б суж д ен и е  слож нейш их политических, социальны х 
коллизий соврем енности, их ф илософ ское осм ысление. Разби
рая скры ты е причины  поступков лю д ей , осознаю щ их или не по
ним аю щ их смысл своих действий, считал он, театр не только  пока
зывает, но и объясняет, доказы вает, полем изирует. П ри этом 
драм атические ф орм ы  эпизирую тся, в них проникает повествова
тельное начало.

Д окум ентализм , типологизация и остранение суть основны е 
способы  отраж ения действительности в «пограничной  зоне» м е ж 
д у  искусством и ж урналистикой. В вещ ательной п р о гр а м м е  д о 
кум ентальное и худ ож ественное  перем еж аю тся, перекрещ иваю т
ся, сущ ествую т параллельно и во встречных потоках. П р ограм м а 
по п р и р о д е  своей дуалистична, здесь д о кум е н т  обретает тен
д е нц и ю  восприниматься по эстетическим законам, худо ж ествен
ны е ф орм ы  —  как докум ентальны е.

Тенденция к эстетизации докум ен тал ьно го  материала на теле
экране неод нократно  отмечалась исследователями ТВ, начиная с 
В. Саппака. Так, Т. Эльманович, анализируя м н ого сер ий н ы е  публи
цистические передачи Э стонского  телевидения, го во ри т о  би
ф ункциональном  характере теледокум енталистики, зам етном 
приб лиж ении  ее к сф ере худож ественной, обладаю щ ей эстети

1 Гулыгв А. В. Искусство в век науки, с. 24— 25.
2 Брехт Б. Театр. Т. 5 /2 . М .( 1965, с. 21.
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ческими свойствами ти пи зац и и 1. В. Д ем ин разм ы ш ляет о сущ е
ствую щ ей в тел еп рогра м м е некой п р о м е ж уто ч н о й  сф ере м е ж д у  
сф ерой драм ы  в узком  см ы сле слова и сф ерой драм атизм а в 
сам ом ш и р оком  смы сле. Э то —  как бы исходное пространств э  
телевизионного творчества, гд е  скрещ иваю тся силовы е поля 
с обеих с то р о н 2. И ны м и словами, речь идет о  той ж е  «погранич
ной зоне».

«Пограничная зона» —  родоначальная среда  обеих ф орм  те
атра в системе С М К . Здесь склады ваю тся ф орм ы  вещания, к о 
торы е м о ж н о  б ы ло бы назвать пратеатральными. Ибо, с од ной  
стороны, они представляю т собой различны е степени драм ати
зации и эстетизации д о кум ен тал ьно го  материала, а с д р у го й  —  
во м н ого м  по этим  докум ентальны м  м оделям  затем склады ваю тся 
ф орм ы  собственно р а д и о - и телетеатра —  и гр ового , худ о ж ествен
ного.

Э то утве рж д ен и е  м о ж ет с точки  зрения тра д и ц и он но го  теат
роведения показаться дискуссионны м , по скол ьку оно  означает 
необходим ость начать исследование новы х ф орм  искусства со 
сф еры , ото б раж аю щ ей  ж изнь не в худож ественны х образах, а в 
материале сам ой ж изни . О днако  им енно генетическая связь с 
«пограничной зоной» и есть исходны й пункт то го  нового , что о б 
ретает театр в систем е С М К.

Добавим, что в п е р в ую  оче ре дь здесь имеется в виду теле
визионный театр, которы й взаим одействует с «пограничной зо
ной» особенно сл ож н о  и м ного об р азно . Радиотеатр то ж е  в р я д е  
случаев опирается на ре по ртаж н ы е возм ож ности  «пограничной 
зоны», заимствует или им итирует ее  ф орм ы . Н о  на ф ор м о о б р а зо 
вание в телетеатре докум ен тапи зм  влияет более ш и р о ко  и ин
тенсивно. П од е го  знаком  в п р о гр а м м е  пр оисходит накопление 
собственно эстетических качеств и р о ж д а ю тся  такие драм атизи
рованны е конструкции , из кото ры х вырастает не только д о кум е н -

'  См.: Эльманович Т. М ногосерийные публицистические передачи 
Эстонского телевидения.—  В кн.: М ногосерийный телефильм. Истоки. 
Практика. Перспективы. М ., 1976, с. 179.

2 См.: Демин В. Зрелищ е по имени ж изнь.—  В кн.: Поэтика теле
визионного театра. М ., 1979, с. 150.
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тально-худож ественны й, но и литературны й театр на ТВ. Иссле
довать телетеатр вне е го  связей с «пограничной зоной» значило 
бы оторвать е го  от тел епрограм м ы , от ТВ в целом.

С д р у го й  стороны , и «п огра ни чную  зону» не об хо д и м о  рас
сматривать в контексте общ их процессов развития совре м ен но го  
искусства. «Характерны м  для генеральны х процессов совре м ен но
го  искусства стало возникновение, б ы строе  и интенсивное станов
ление пограничны х, п р ом е ж уточн ы х ф орм , являю щ ихся ре зул ь
татом и худож ественной, и научной, и непосредственно практи
ческой д е яте л ьн о сти » ',—  отм ечал В. А . С ахновский-П анкеев. 
Э то важ ное обстоятельство, ко то р о е  мы  б уд е м  приним ать во 
внимание, го во ря  о  п р и р о д е  и генезисе театра в систем е С М К, 

и в частности театра телевизионного.
«П ограничная зона» неод нород на . О т первоячейки ТВ —  че

ловека в рам ке  кадра, снятого  ре по ртаж н ой  кам ерой, здесь м о ж 
но пройти  как бы по ступеням, каж дая из кото ры х знам енует ус
л ож нение кон струкци и  передачи, нарастание степени ее сценар
ной драматизации, накопление эстетических качеств телевизион
н о го  зрелищ а. В итоге  возникаю т ф орм ы , облад аю щ ие столь 
вы соким  уро вн ем  драм атической и эстетической организации, 
что их у ж е  м о ж н о  считать в равной м е р е  принадлеж ащ им и и 
докум енталистике и театру.

Рассмотрим эти ступени.

Искусство динамического портрета

3. Кракауэр, а р гум е н ти р уя  мысль, что кино, как и ф отогра 
фия, наилучш им образом  приспособлено к запечатлению  и рас
кры ти ю  «ф изической реальности», го во ри т о четы рех склонностях 
ф ото, распространяем ы х им и на кино. Это тяготение  к неинсцени- 
рованной действительности; подчеркивание элементов ненарочи
того , случайного , н е ож и д ан ного ; передача ощ ущ е ни я  незаверш ен- 1

1 Сахновский-Панкеев В. Соперничество —  содруж ество (Театр 
и кино. Опыт сравнительного анализа). Л., 1979, с. 6.
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ности, бесконечности изоб р аж а ем о го ; передача н е оп ре д ел ен но
сти, м ногозначности сод ер ж ан и я*.

Те ж е  склонности м о ж н о  проследить и в р а д и о - и тел ер епо р
таже. Д окум ент ж изни, ото б раж ени е  ее «ф изической реальности» 
стоят у  истоков ТВ и радио.

Р адиорепортаж  с сам ого начала давал «звуковую  ф отогра 
фию» события, е го  ф оно гр ам м у. Репортажная радиозапись зву
чания подлинной ж и зни  с по сле д ую щ и м  осм ы слением  и об раб от
кой ее по законам об разного , худ о ж ествен но го  мы ш ления ана
логична, если говорить о  принципах поэтики, до кум ен тал ьно м у 
кино Д зиги Вертова.

ТВ является дальнейш им  развитием  «ф отограф ических» 
средств вы ражения. Н е случайно им енно оно  реализовало м ечту 
Дзиги Вертова о  «киноправде» и «киноглазе», кото ры й  способен 
обежать весь м ир. О н о  подарило нам о щ ущ е ни е  ед и но вр ем е н
ного  смыкания л ю дских контактов на всем  зем ном  ш аре.

О собы е д о кум ентал ьно-худож ественны е возм ож ности  ТВ 
по сравнению  с кино  отм ечаю т кинодокум енталисты . Так, Г. Ф р ан к  
пиш ет: «Возм ож ность вести передачи о д но вр ем е нн о  с зем ли, с 
воздуха, с  п о м о щ ь ю  косм ических аппаратов, видеозаписью  по
вторять что-то  упущ е н н о е  —  все это м о ж е т породить великих 
ком м ентаторов —  «телеакынов» и реж иссеров-им провизаторов, 
способных создавать —  еж едн евно ! —  из прям ы х передач с раз
нородны х и о д но вр ем е нн о  происходящ их собы тий двух-трехча- 
совые докум ентальны е вы сокохудож ественны е зрелищ а, кото ры е 
будут транслироваться по о со б о м у  каналу»2.

О днако в озм о ж но  ли худо ж ествен но е  зрелищ е, сотворенное  
только путем  показа «р азн ор одн ы х и од н о вр е м е н н о  пр ои схо д я
щих собы тий», хотя бы и при  посредстве  «телеакынов» и реж и ссе 
ров-им провизаторов? М о н та ж  —  это процесс м ы ш ления, это спо
соб аргум ентации. Значит, нуж ен осознанны й пр ед м ет м ы ш ления, 
долж на быть определенная цель аргум ентации, а это уж е  й е -

1 См.: Кракауэр 3. Природа фильма. Реабилитаци 
реальности. М ., 1974, с. 44— 46.

2 Ф ранк Г. Карта Птолемея. М ., 1975, с. 230.
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что совсем иное, чем показ н е пр ед нам е ре нн ого  течения ж изни . 
И вправе ли мы назвать такой показ явлением  искусства (пусть 
д а ж е  и в особой, неизвестной ранее ф орм е), а не  просто  р е п о р 
тажем?

Техника делает зор ч е  человеческий глаз. Кам ера способна 
увидеть и остановить такие м гновения, ко то р ы е  п о ро й  глаз не 
подм ечает. Накапливая и сопоставляя эти остановленны е м гнове
ния, мы  расш иряем  и угл уб л яем  наш е знание о человеке, пости
гаем  скр ы тую  д р ам а тиче скую  наполненность мельчайш их прояв
лений ж изни.

С 60-х го д о в  докум енталистика, вооруж ивш ись б ол ее  совер
ш енной, чем  ранее, съ ем очной техникой, проры вается к у гл уб л е н 
но м у исследованию  психологических состояний реал ьного  чело
века, к  о б н а р уж е н и ю  внутренне драм атических м гновений  е го  
ж изни, ф иксируем ы х в м атериале сам ой действительности. И 
здесь наб лю д ение  кам еры  за спонтанной ж и знью  человеческого  
лица оказалось необы чайно содерж ательны м .

Вспом ним  ф ильм П. Когана и П. М о сто в о го  «Взгляните на 
лицо». О ни пом естили скр ы тую  кам еру в Э рм итаж е, позади «М а
донны  Литта» Л ео нар д о  да Винчи, и снимали лица л ю д е й  в м ом ент 
встречи с л еонардовской  м адонной. На экране мы  видим  ка ж д о го  
человека лиш ь м гновения. Н о в наш ем сознании эти м гновения, 
при условии работы  фантазии, м о гут  выстраиваться в целы е 
новеллы  о  прож и той  ж изни  с ее  настоящ им, пр о ш е д ш и м  и даж е 
б уд ущ и м . И бо мы  становимся свидетелям и секун д , ко гд а  пр ои с
ходит сам ораскры тие человека. О ни пром елькнул и  перед  нами, 
как пун ктир  своего  р о д а  м и кро др ам .

В радиотеатре есть прим еры  аналогичной сю ж етно й  конст
р укц ии . Так, написанная в 60-е годы  радиопьеса ш вед ского  д р а 
м атурга  С. К эй-О б ерга  «О дин из дней» представляет соб о й  калей
д о скоп  кор отки х  ф рагм ентарны х сценок. Э то как бы  мом енталь
ные звуковы е ф отограф ии отдельны х м гновений  ж изни , б уд то  
произвольно выхваченных из нее. С ценки без начала и конца, но 
каж дая заклю чает в себе характерны е ш трихи бы та со в ре м ен но го  
го ро да , а в целом  они слагаю т е го  м о заи чную  картину. Радиопье
са им итирует репортаж , передаю щ ий течение «потока жизни».
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П одчеркнем : им итирует, в то врем я как ТВ стрем ится к о б н ар у
ж ению  драм атического  начала в материале самой ж изни.

С торонником  этой идеи бы л ещ е В. Саппак, мечтавш ий о 
том, чтобы телекамеры  схватывали «ж изнь врасплох» —  наб лю д а
ли за поведением  л ю д ей  в их публичном  одиночестве. «Не в та
ком  ли «подглядывании» ж изни , об ы кновенной ж изни, леж ат осо 
бые свойства телевидения? Н е здесь ли одна из пр ед посы л ок к 
тому, чтобы со врем енем  стать искусством ?..»1 —  размыш лял 
он.

С егодня докум ентальное  зрелищ е на телеэкране иногда 
прямо упо д о б л я ю т драм атическом у искусству, видя в этом  зр е 
лищ е некий «театр ж изни». Ссылаются, наприм ер, на ре по ртаж и  
о  спортивных состязаниях, находя в них признаки докум ентальной  
теледрамы. Н о этот п р и м ер  вовсе не подтверж дает того , что с его  
пом ощ ью  пытаются доказать. Ведь в спортивном  состязании из
начально залож ены  и определенная кон струкци я  и драм атизм  
борьбы. «П редлагаем ы е обстоятельства» здесь заранее обуслов
лены. А  «поток ж изни», текущ ей м и м о  кам еры ,—  это нечто, не 
им ею щ ее ни начала, ни конца, это хаос, кото ры й  надо как-то  рас
членить и выстроить, чтобы  осмыслить и сделать пр ед м етом  ху д о 
жественного постиж ения.

Создадим «предлагаемые обстоятельства»

В кино  скры тая кам ера, длительное наблю дение даю т воз
м ожность постепенно накапливать материал для после д ую щ ей  
его  организации в целостное произвед ение на м о нтаж н ом  столе.

В пр ям о м  ТВ (или ориентированном  на е го  принципы ) нет 
такой возм ож ности. П оэтом у для того , чтобы выявить реакции 
лю дей в психологически  острой, конф ликтной ситуации, здесь 
часто приходится создавать эти ситуации специально, как бы  вно
сить их в «поток ж изни» . И спользуя м е то д  «спровоцированной 
ситуации», ТВ организует тем  самым «предлагаем ы е обстоятель
ства», несущ ие в себе элем енты  психологической  м и кро д р ам ы .

1 Саппак В. Телевидение и мы. М ., 1963, с. 57— 58.
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«С провоцированная ситуация» м о ж е т создаваться разны м и спо
собами, в том  числе игровы м .

Телереж иссер И. Беляев, снявш ий м е то д о м  «спровоцирован
ной ситуации» докум ентальны й ф ильм  «Ярмарка», гд е  драм ати
зи р ую щ и м  началом послуж ило неож ид анное  (и специально о р га 
низованное) появление ском оро хов  на улицах неб ол ьш ого  го 
родка , говорил , что мечтает о  возм ож ности  набрать тр уп п у  акте
ров, сочинить с ним и спектакль —  и забросить этот спектакль 
в ж изнь, чтобы  проявить сам у реальность. О н сравнивал свой 
замысел с построением  сцены  «м ы ш еловки» в «Гам лете» '.

Эта театральная аналогия не случайна. Ведь если охарактери
зовать действия принца Гамлета в соврем енны х терм инах, то 
окажется, что в сцене «м ы ш еловки» он при б егнул  им енно к м е
то д у  «спровоцированной ситуации». И если рассматривать м ир  
пьесы как н е кую  об ъ е ктивную  реальность для ее героев, то «про
вокация» состоялась путем  внесения в эту реальность и гр о в о го  
начала. Таким образом , аналогия, кото рой  воспользовался теле
реж иссер , вполне законом ерна. «П р о во ц и р ую щ и е  ситуации» 
вместе со  спонтанны м и реакциям и участников ф о р м и р ую т  свое
образное д о кум ен тал ьно -худо ж ественн ое  зрелищ е.

К. Разлогов относит подоб ны е экранны е зрелищ а к игровы м , 
исходя из того , что «о пр ед ел яю щ им и  чертам и и гр о в о го  кинем ато
граф а и телевидения б уд ут : авторская организация, пред нам ерен
ность прои схо д ящ е го  на экране (чащ е всего —  вымы ш ленный 
сю ж е т) и наличие актера по ф ункции»1 2 . П ри этом  авторскую  о р 
ганизацию  он поним ает ш и р о ко : от съем ки по сценарию  в павиль
оне д о  « п р о во ц и р ую щ е й  ситуации», ко гд а  снимается безуслов
ное  поведение человека перед кам ерой, но в специально создан
ных обстоятельствах.

М ы  полагаем, что тако го  р о д а  стр уктур у  ещ е рано  зачислять 
в игровы е . О на —  пром еж уточная. Э то первая ступень драм ати-

1 См.: Глущ енко В., Деревицкий В., Тетерин В. Диалоги о телеви
дении. М ., 1974, с. 140.

2 Разлогов К. Искусство экрана: проблемы выразительности. М ., 
19В2, с. 57.

20



зации жизни, внесение о р га н и зую щ е го  начала —  «предлагаем ы х 
обстоятельств» —  в ее поток.

Для драм атургии  н е и гр о в о го  действия в ре по ртаж е  с исполь
зованием «спровоцированной ситуации» характерны  разом кнутая 
структура (предварительны й д о го в о р  со  зрителем , «рассекречи
вание» ситуации), безусловность среды , создание неож иданны х 
«предлагаемых обстоятельств» (то есть сценарная организация 
исходного собы тия), спонтанное поведение участников, откры ты й 
финал.

Это журналистская передача. Н о  не только. С оци ол огиче ское  
начало причудл иво  соединяется в ней с принципам и театра и м про
визации. Те, кто  призван «спровоцировать» действие, н е р е д ко  
вносят в него  и гровы е элементы. П ри этом  они приним аю т на 
себя определенны е социальны е роли, типические для данной 
ситуации, если определять их поведение с точки зрения соц ио л о
гии личности. Н о м о ж н о  подойти  к их ф ункциям  и с д р у го й  сто
р о н ы —  с точки зрения театральной традиции. И тогда об н а р у
жатся связи с ком едией дель арте, с ее м асочны м и персонаж ам и, 
действую щ им и в д ухе  им провизации, предполагаю щ ей устой
чивость типа поведения, но не текста.

Правда, в ком едии  дель арте, несм отря на им провизацион- 
ность исполнения, действие по сценарию  ш ло к заранее пр е д о п 
ределенном у ф иналу, а в репортаж ах, о  кото ры х идет речь, 
финал откры ты й. Н о ролевая обусловленность поведения тех, кто 
создает в кад ре  «спровоцированную  ситуацию », дает основание 
в случаях, когда  они пр и б егаю т к игровы м  средствам , рассм атри
вать их по аналогии с м асочны м и персонаж ам и, перем ещ енны м и 
из условной сценической среды  в б езусл овную , ж и зн е н н ую . Не 
имеем ли мы в этих случаях д е л о  с особой, ж урналистской  м о д и 
фикацией театра или, м о ж е т быть, с какой-то  е го  праф орм ой, 
доносим ой д о  нас с п о м о щ ь ю  ре п о р та ж н о го  ТВ?

На р а д и о  м етод  «спровоцированной ситуации» получил м ень
шее распространение. В ероятно, это объясняется тем, что слу
ш ателю тр уд н е е  различить в пределах одной ре по ртаж н ой  ко н 
струкции по дл инно  докум ентальное  и разы гранное  «под д о 
кумент».
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З релищ е, основанное на м е то д е  «спровоцированной ситуа
ции»,—  о д н о  из специф ических достояний ТВ. Хотя драм атургия 
н е и гр ов ого  действия не является телевизионны м  откры тием  (п р и 
оритет здесь принадлеж ит д окум ентал ьном у кино), но им енно 
ТВ ф о р м и р уе т  докум ентальное  зрелищ е с сю ж етно й  «провока
цией», от ко то р о го  м о ж ет быть пе реб рош ен мостик к и гровой 
драм атургии .

Исторический характер в жизни и на экране

«С провоцированная ситуация» леж ит в основе ряда д о кум е н 
тально-публицистических передач, являющ ихся своего  ро д а  п р е д 
дверием  телетеатра. В частности, этот м етод  ш и р о ко  использует
ся в известном телевизионном  цикле «О т всей душ и». Исследова
ния Л. Я. Гинзбург, посвящ енны е по строе ни ю  характера в д о к у 
ментальной литературе, п о м огаю т понять и общ ий принцип созда
ния телевизионного  пси хологического  портрета в передачах 
тако го  типа. П роследив на ряде  прим еров, как литература отра
жала, познавала и в то  ж е  врем я порож дала «эпохальный харак
тер», ф о р м и р уя  для каж дой  эпохи свою  и сторическую  м одель 
личности, Л. Ги нзб ур г отмечает, что построение личности в д о к у 
ментальной л итературе подчинено  свойственны м эпохе представ
лениям  о  человеке и законом ерностям  господствую щ их стилей.

В наш век к докум ентальной литературе присоединилось 
ТВ. Д окум ентальное ТВ интенсивно способствует созданию  и рас
пространению  созвучны х врем ени представлений о  человеке. 
Вместе с тем  он о  вбирает опыт всех д р уги х  видов докум ентали
стики, перерабатывая е го  прим енительно к своим средствам, по д 
чиняясь законом ерностям  господствую щ их стилей и о д н о в р е 
м енно участвуя в их создании. Вот по чем у принципы  организации 
драм атического  действия и раскры тия личности участников в ре - 
по ртаж ного  типа телепередачах целесообразно рассматривать, 
соотнося их с построением  характера в докум ентальной  лите
ра тур е  и в кинодокум енталистике. Тем более, что теория этих 
областей творчества больш е разработана и сод ер ж и т наблю дения
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и выводы, которы е вполне м о ж н о  распространить и на телевизи
онный материал.

Л. Гинзбург пиш ет об элементах текучей душ евной ж изни, 
которы е в разной степени осознаю тся, оф орм ляю тся , закрепля
ются, проходят путь от признаний «для себя» —  в дневниках, ис
поведях —  к явном у проявл ению  вовне. «И де ло  тут даж е, соб 
ственно, не в том, чего  хочет человек,—  заклю чает автор,—  ско 
рее, в том, какого  им енно  сам овыявления тр е б ую т  от не го  среда, 
время, конкретная ситуация, е го  собственны е способности и воз
можности» 1.

Эта мысль имеет прям ое отнош ение к д о кум ен тал ьно м у ТВ, 
к таким передачам, как «О т всей душ и». Главное в них —  различ
ные ф орм ы  сам опроявления личности. Э том у подчинена вся их 
драматургия, выстраиваемая таким образом , чтобы  пр еж д е  всего 
создать условия для наиболее п о л н ого  сам ораскры тия человека 
перед телекамерами.

Характерны обращ ения к письмам, дневникам  героев  —  к 
том у л ичном у и б езы скусном у, что писалось только для себя и 
близких, в м ом енты  наибольш ей откры тости душ и , а по прош е
ствии лет стало отпечатком  не од ной  этой судьбы , но и Врем ени.

П ередача «О т всей душ и» дает зри тел ю  возм ож ность просле
живать свободны й, естественный ход собы тий (хотя в сценарии 
был залож ен их п р огно з). Д вигателем собы тий больш е всего как 
раз и оказываю тся «спровоцированны е ситуации». Но здесь «пред
лагаемые обстоятельства» создаю тся не внесением в ж изнь и гр о 
вого начала, а путем  использования материала сам ой ж изни. При 
этом сценарно организую тся  условия взаимодействия заранее 
выбранных лю д ей , вступаю щ их в неож иданны й (для од ной, а по
рой и для обеих стор он) контакт. Характер взаимодействия д о  
известной степени поддается прогно зир ован и ю , хотя индивиду
альное проявление эм оций, конечно, остается далеко не полно
стью предсказуем ы м .

Н аибольш ей драм атической остротой, как показывает опыт 
таких передач, обладает встреча человека с собственны м  пр о -

1 Г инзбург Л. О  психологической прозе. Л., 1977, с. 21.
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ш лым. В возм ож ности  столкновения разны х пластов врем ени, 
отлож ивш ихся в человеческой личности, заклю чен особы й твор
ческий потенциал ТВ. Э то один из истоков психологической ана
литичности и ф илософ ичности е го  докум ентальной драм атургии . 
Ч ерез личность мы узнаем о  врем ени, сф орм ировавш ем  ее, в 
россыпи судеб  прочиты ваем  суд ьб у  поколения. И все это дано 
нам в первом атериале самой истории —  в живы х, подлинны х 
лю дях.

В цикле «О т всей душ и» прош лое, как правило, предстает в 
об л ике  человека, ко то р о го  ге р о й  передачи не видел м н о го  
лет. О страя эмоциональная реакция непосредственны х участников 
таких встреч м н ого кра тн о  усиливается своеобразны м  резонато
ро м  —  залом.

Р епортаж но схваченные м ом енты  восприятия всего происхо
д я щ е го  лю д ьм и в зале создаю т на экране обобщ енны й образ 
исторической среды . А  отображ ение среды  есть непрем енное  
условие раскры тия личности, ибо внутренний м и р  и поведение 
человека связаны с е го  средой, составляю т с ней не расторж им ое 
единство.

С. Д робаш енко, анализируя ф ильм С. К рейм ера «Благосло
вите детей и зверей», заметил, что ретроспективны е кадры , от
носящ иеся то  к о д н о м у , то к д р у го м у  ге р о ю ,—  это способ вве
дения зрителя в их ж и зненное  пространство. Благодаря р е тр о 
спекциям  устанавливаются ж изненны е связи м е ж д у  человеком  
и е го  средой, м е ж д у  прош лы м  и настоящ им, прочерчивается 
взаимодействие объективны х и субъективны х, личностны х фак
т о р о в 1. То, что в этом ф ильм е (и ряде  д р у ги х ) бы ло сделано 
средствами и гр о в о го  кинем атограф а, в д о кум ентал ьно-пуб л ици
стических телепередачах достигается ре портаж ны м и средствами.

В цикле «О т всей душ и» образ исторической среды , взятой 
как бы в двойной врем енной  экспозиции (пр ош л о е  через настоя
щ ее), дается п р е ж д е  всего в портретах л ю д ей , кото ры е  оказыва
ются партнерам и героев  оче ре д н ой  передачи. При этом  иногда, 
благодаря неож ид анном у сам ораскры тию  человека, проходной ,

1 См.: Д робаш енко  С. Ф еном ен достоверности. М ., 1972, с. 178.
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казалось бы, эпизод в д р уг становится взры вны м , сообщ ает о суд ь
бе поколения неизм ерим о больш е, чем  бы ло изначально зало
жено в сценарии. И если съемка и м онтаж  ведутся творчески, 
то вступает в действие эф ф ект, которы й С. Д р об аш ен ко  назвал 
(применительно к д о кум ен тал ьно м у ки но ) «см ещ ением  дом инан
ты в концепционном  м онтаж е» от гл авного  сод ерж ания  кадра к 
детали, «ф ону», пр и об р етаю щ и м  н е о ж и д а н н ую  значимость. Н и ко
гда нельзя знать заранее, чье лицо, «читаемое» как раскры тая кни
га, подсм отрит в какой-то  м о м ент камера, какие неож иданны е 
связи обнаруж атся м е ж д у  лю д ьм и , собравш им ися в зале, кто 
приум нож ит собой число ге ро ев  вечера.

Вот эдесь-то и проявляется специф ическая телевизионность 
жанра —  по сравнению  с возм ож ностям и радиодокум енталистики. 
Это зрелищ е сущ ествует в контрапункте  того , что и кем  говорится, 
и того, как кем -то  м олча воспринимается сказанное. На ра ди о  
же, где м олчащ ий «незрим », подобная д р ам а турги я  невозм ож на.

На телеэкране часто возникает репортаж ны й психологиче
ский портрет, разверты ваю щ ийся во врем ени на наших глазах. 
До середины  60-х годов считалось, что такой портрет —  не для 
кинодокум енталистики. П оявление л егки х и б есш ум ны х синхрон
ных камер, портативны х м агнитоф онов, вы сокочувствительной 
пленки в сочетании с м ного об р ази ем  оптики сделали возм ож ны м  
вести до кум ен тал ьную  киносъем ку, не подавляя психологически 
лю дей, и благодаря этом у гл уб ж е  проникнуть  в духовны й м ир 
человека. «Вот теперь-то , когда  докум ентал ьное  кино оказалось 
в состоянии создать докум ентальны й образ-характер, он о  и см огл о  
перейти ту по сл е д н ю ю  ступень, которая отделяла е го  от и гр о в о го  
кинематограф а. О н о  р и скн ул о  дать бой и гр о в о м у  кино на его  
собственной тер ри тори и , обративш ись к том у, что д о  сих по р  счи
талось доступны м  только актерском у ф ильм у,—  к психологиче
ской д р а м е » 1,—  констатировал И. Л евер.

Репортажная телевизионная техника пока ещ е отстает от 
техники кино. При съемках такой передачи, как «От всей душ и»,

1 Левер И. О т хроники к документальной драм е.—  В кн.: С овре
менный документальный фильм. М ., 1970, с. 161.
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кам еры  не зам аскированы , работаю т осветительные пр и б ор ы , 
л ю д и  знаю т, что их сним аю т. П р ео д ол е ни е  скованности, часто воз
никаю щ ей в этих обстоятельствах, в озм о ж но  только при создании 
особой эм оциональной атм осф еры  взаим ного доверия  и ещ е при 
такой сценарной организации действия, когда  взволнованны е 
л ю д и  попросту забывают о съем ке и она ведется в условиях, 
кото ры е в докум ентальном  кинем атограф е обозначаю т терм ином  
«привычная камера». Тогда и тел ерепортаж  позволяет выстраи
вать убедительны е психологические портреты , развертывать на 
экране докум ентальны е м икро д р ам ы . Н едаром  М . Ульянов гово
рил, что в передаче «О т всей душ и» создается энциклопедия 
советских характеров. И худож ественны й образ, создаваемый 
актером , д о л ж ен  поверяться об р азо м  докум ентальны м , созда
ваться в сравнении и соревновании с н и м 1.

В основе всякой драм ы  леж ит конф ликт. И если неигровы е 
передачи типа «От всей душ и» являются пр ед д вер ие м  д о кум е н 
тального телетеатра, то в их стр уктур е  д о лж ен обнаруж иваться 
конф ликт, пусть в трансф орм ированном , «снятом» виде. Он 
отыскивается в материале сам ой ж изни и затем опосредованно 
отражается в сценарии. Н е о б хо д и м о  предварительное активное 
ж урналистское исследование, чтобы  в судьб е  к о н кр е тн о го  челове
ка найти типические черты, проявление общ ественны х за ко но м ер
ностей и кон ф л и ктную  ситуацию  (подчас скр ы тую ). Л иш ь тогда 
сценарны е «предлагаем ы е обстоятельства» б у д у т  в ерн о  о п р е д е 
лены, сработаю т в передаче и вы зовут в свою  о ч е ре д ь  резонанс 
уж е  за пределам и телезрелищ а. «Д рам атургия ж изни», становя
щаяся достоянием  д о кум ен тал ьно го  телеэкрана, сущ ествует им ен
но в этом  специф ическом  триединстве : преддействие, действие 
(собственно ком м уникативная стадия взаимодействия ТВ и д е й 
ствительности) и последствие.

Как известно, передачи «О т всей душ и» записываются на ви
деоленту, которая затем подвергается эл ектро нно м у м онтаж у, 
и лиш ь потом  они и дут в эф ир. Н о это не меняет их р е п о р та ж -

1 См.: Наш д р у г  —  телевидение. М астера советской культуры  
о ТВ. Выл. 1. М ., 1978, с. 149.
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ной пр и ро д ы : м онтаж  пом огает убрать из передачи вялый, а то 
и попросту фальшивый эпизод, но  не м о ж ет создать новых эпи
зодов. Зато он способен укруп ни ть  р е п о р та ж н о  схваченное м гн о 
вение, подчеркнуть самые остры е м ом енты  и м провизационного  
воплощения п р о гн о зи р ую щ е й  драм атургии . О б ы чно зрители у 
домашних экранов знают, что все, чем у они сейчас являются 
свидетелями, происходит не си ю  м инуту, а записано на пленку 
какое-то врем я назад. Н о  знаю т они и д р у го е : все это б ы ло на 
самом деле, им енно так, им енно с этими мельчайш ими п о д р о б 
ностями, с этой эм оциональной атм осф ерой. О ткры тость струк
туры, ее высокий ком м уникативны й потенциал изначально зало
жены в передаче. И потом у психологическая установка на досто
верность и сию м инутность ре портаж а с внедрением  видеозаписи 
и ее монтажа вовсе не обязательно утрачивается, а как бы п р и 
обретает способность продлеваться во врем ени.

О днако расш ирение съем очны х возм ож ностей телекам ер и 
монтаж видеозаписи, с од ной  стороны , известная «амортизация» 
жанра —  с д р у го й , привели к том у, что ны неш ние передачи «О т 
всей душ и» иногда б л иж е к телевизионном у о б о зре ни ю , чем  к 
прежней докум ентальной  структуре . Такой —  близкой к о б о зр е 
нию —  была, наприм ер, передача, посвящ енная 60-летию  « А эр о
флота». Поиски конф ликта в преддействии здесь заменил поиск 

'«экзотических» персонаж ей: близнецов, родивш ихся на б о р ту  
самолета в воздухе ; человека, которы й в детстве снимался в ки
но, а теперь работает в «А эроф лоте» ; пилота Ш ер ем е тьева  из 
аэропорта «Ш ерем етьево»  и т. п. Все они, как пресловуты й «рояль 
в кустах», «случайно» оказались в зале. П роцесс исследования 
личности заменила цепочка «аттракционов». Н есинхронность съе
мок выдавала себя в м онтаж ны х стыках. Н априм ер, Э. Хиль поет 
песню, которая долж на напомнить старым летчикам  о  днях их 
юности. Поет якобы  специально для них, но они... не р е а ги р ую т. 
Телевизионный ре ж и ссер  дает панорам у по лицам л ю д е й  в зале, 
слуш аю щ их... кого? М о ж е т  быть, совсем и не этого  певца? И бо 
«эффект присутствия» уж е  уни чтож ен м еханическим  монтажным ' 
соединением  отдельны х кусков. Н аруш ение л огики  р е по ртаж н о  
сним аем ого н е п р е р ы в н о го  процесса прикры валось в передаче
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сдвигом  в стор ону  эстрады и кино : ком анд ы  стю ардесс пели, 
ф рагм енты  из киноф ильм ов следовали один за д р у ги м . Ведущ ая 
од инаково  улыбалась ка ж д о м у  из м н оги х  участников встречи, 
пром елькнувш их за этот вечер...

В передачах, подобны х описанной, используется лиш ь внеш 
няя схема преж ней  стр уктур ы . О на ро ж д а е т зрелищ е хотя и эф
ф ектное, но  парадное (осо б ен но  в ю билейны х, праздничны х вы
пусках). С циклом  «От всей душ и» происходит, видим о, тот ж е 
процесс, что в свое врем я с «О гоньком » : превращ ение в цепь 
но м ер ов , слабо связанных м е ж д у  собой. А  р е по ртаж н ое  начало 
передачи, «театр ж изни», на кото ром  она когд а -то  основывалась, 
как бы отм ирает.

О дн ако  мы полагаем, что этот процесс —  не окончательны й. 
Вероятно, и в дальнейш ем  успехи «драм атургии  ж изни», со
храняю щ ей в новы х условиях первичны е ценности п р ям о го  ТВ, 
б уд ут  измеряться остротой точно  вы бранной «спровоцированной 
ситуации» и гл уб и но й  распознания типологических свойств тех, 
кто станет «актером » докум ен тал ьно го  телезрелищ а. Эти переда
чи ещ е не театр. Н о  в них уж е  есть определенная степень драм а
тизации материала самой ж изни, приближ аю щ ая их к д о кум е н 
тальном у телетеатру. Их отличает сценарное построение, харак
теризую щ ееся  наличием драм атического  конф ликта (хотя и в 
специф ическом , «снятом» виде); подчинение  развития всего дей
ствия конкретной  идее (а зрелищ а —  сверхзадаче); «условно
безусловная» среда; создание «предлагаем ы х обстоятельств» 
неигровы м и средствами при отсутствии п р я м о го  д о го во ра  со 
зрителям и; психологическое исследование целенаправленно 
избранной личности, в ко то р о й  воплощ ен исторический харак
тер ; вы раж енное с больш ей или меньш ей оп ре деленностью  эсте
тическое начало.

В приведенном  перечне уж е  проступаю т не котор ы е  театраль
ные качества телевизионного  зрелищ а это го  типа. Н едаром  пуб л и
цистическая передача «О т всей душ и», д о л го е  врем я числившаяся 
лиш ь «по ведом ству» ж урналистики, обратила на себя внимание и 
искусствоведов. «Ее значение для тео рети ческо го  искусствоведе
ния в том , что подвиги, драм ы , лом ки судеб  и всякого  ро д а  по-
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разительные истории последним  своим этапом —  развязкой или 
эпилогом —  заверш аю тся на наших глазах»,—  замечает В. Д ем ин 
и выдвигает пр ед по ло ж ен и е, что цикл «обещ ает вырасти в уни
кальный для наш его телевизионного  репертуара заповедник ис
тинного, незаем ного «прям ого» драм атизм а»1.

Для таких «предтеатральных» ж анров в нашем искусствове
дении нет названий, ибо оно  ими ещ е всерьез не занималось. 
Парадоксальная, казалось бы , ситуация: явление —  есть, а на
звания е м у —  нет. На самом деле это законом ерно, ибо неназван- 
ность —  отраж ение неизученности.

В «пограничной зоне» ТВ передачи такого  типа, условно го 
воря, —  вторая ступень драматизации ж изни. Третья ступень, 
общая и для ТВ и для ра ди о ,—  это тур н и р н ы е  игры .

Весь мир играет

Т урнирны е игры  —  один из самых популярны х ж анров  в ве
щании всего мира. Начало ем у  полож или радиовикторины . С о 
временем они перекочевали на ТВ и превратились там в разно
видность до кум ен тал ьно го  или д о кум е н та л ьн о -и гр о в о го  зрелищ а 
с участием зрителя. На ра ди о  такж е произош ла известная театра
лизация жанра. П реж няя ф орм а передачи, строивш аяся по схе
ме «вопрос —  ответ», сменилась сценарной, с постоянны м и пе р - 
сонаж ам и-ведущ им и, с сю ж етны м  развитием  действия. О дним  
из вариантов такой ра ди о игры  викто ри нн ого  типа была, наприм ер, 
популярная на протяж ении м ногих лет детская передача «Уга
дай-ка!».

С оединение познавательного начала и развлекательности, 
элементы сю ж етности , активное заочное участие слуш ателей —  
отличительные черты  р а д и о игр . И ногда этот ж а нр  вводится в 
структуру  какой-ниб удь по пул яр ной  передачи в качестве о д н о го  
из ее звеньев. Так, воскресная ради о про гр ам м а «С д о б р ы м  ут

1 Демин В. Зрелищ е по имени жизнь.—  В кн.: Поэтика телевизион
ного театра, с. 146.
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р о м !»  о д н о  врем я проводила и гровой  ко н кур с  «Таблица уваж е
ния к правилам движ ения», организованны й В сесою зны м  р а д и о  
совм естно с ГАИ. П остоянны й ведущ ий передачи —  заведую щ ий 
и гротекой  —  предлагал слуш ателям  л итературны е задания на 
темы «Водителя надо л ю б и ть!»  (в стихах и пр озе ) и «С поем те, 
друзья !»  (частуш ки, в кото ры х к первы м  двум  строчкам  надо бы ло 
досочинить две собственны х). Л учш ие образцы  л ите р а тур н о го  
творчества участников игры  вклю чались в передачу, подсказан
ны е слуш ателями сю ж еты  оф орм лялись в краткие драм атические 
сценки. В такой ра д и о игре  важны, однако, не столько творческие 
достиж ения ее участников, сколько практические, воспитательные 
результаты, общ ественное последействие.

Телеигры, унаследовав во м н о го м  принципы  ра ди о игр , по 
популярности  не им ею т себе равных в програ м м е. Н априм ер, 
когда в 60-е годы  в Италии транслировали телетурнир  «Бросай или 
удваивай», театры отм еняли спектакли, пустовали церкви, ресто
раны и кинозалы. Н екоторы е телеигры  отличаю тся завидным д о л 
голетием . Венгерская телевикторина «Кто в чем знаток?» шла в 
течение восьми лет, «Турнир го ро д о в»  в П ольш е —  о ко л о  15 лет. 
У  нас в стране более десяти лет сущ ествовал пользовавш ийся 
больш ой попул ярностью  цикл «КВН», более полутора десятиле
тий вы ходит в эф ир цикл «А ну-ка, д е вуш ки !» , столько ж е  врем ени 
прод олж ался л енинградский «Турнир СК». О бы чны й ж е  «возраст» 
телеигры  составляет два-три года.

З рел ищ е это су гу б о  соврем енное. Н о кор ни  е го  уходят 
гл уб о ко  в историю  культуры . Развернуты е ф орм ы  игры  сохрани
лись в соврем енном  общ естве только у  детей. У взрослы х, как 
свидетельствую т психологи, и гр у  вытеснили и заместили, с од ной  
стороны , искусство, с д р у го й  —  спорт. О днако  это справедливо 
только по отн ош е ни ю  к традиционны м  ф орм ам  игры  как способа 
ритуально-бы тового  общ ения.

С М К  способствую т расш и ре ни ю  масштабов и гр о в о го  общ ения 
в нашей ж изни, причем  он о  обретает качественную  новизну: ху
дож ественно  организую тся , тра нсф орм ир ую тся  е го  ком м уни ка
тивные и р е гул ятор ны е  ф ункции. Игра «возвращается» к взрос
лым.
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О дин из сущ ественны х элементов игр овой  ф орм ы  —  ее со
стязательность. «Н ехудож ественны й элем ент состязательности 
может способствовать интенсивности худо ж ествен но го  переж ива
ния... он во м н о го м  определяет не только восприятие зрелищ , но 
и их худож ественны е с т р у к ту р ы » 1,—  отмечает исследователь 
зрелища как ф еном ена культуры  Н. А . Хренов.

В основе всевозм ож ны х состязаний леж ит древнейш ий, как 
история сам ого  человечества, способ тво рче ского  проявления 
человека —  через сам овы раж ение в акте свобод ной  им провиза
ции. Ф о рм ы  этого  сам овы раж ения разнообразны .

В телеигре ее участник больш е всего вы раж ает себя в не пр ед - 
угадываемых человеческих реакциях, в том, что неож ид анно 
приоткрывает нам —  каков он? Эти м ом енты  сам ораскры тия лич
ности и придаю т новое содерж ательное и эстетическое качество 
зрелищу, кото рое  своим возникновением  равно обязано древним  
обрядовы м  традициям  и р е по ртаж у. Телеигра —  это сценарно 
организованная передача, вклю чаю щ ая цепь ситуационно об усл ов
ленных м и кро сю ж етов  с откры ты м и ф иналами. Д ейственное са
мораскрытие, «сам опортретирование» человека —  ее исходны й 
пункт.

Здесь леж ит объяснение того , по чем у соревновательны е игры  
в д о кум ентал ьно-репортаж ной  ф орм е  встречаю тся преи м ущ е ст
венно на ТВ, тогда как на ра ди о  об ы чно пр и б егаю т к театрализо
ванной ф орм е  таких и гр  и реальны е л ю д и  приним аю т в них 
участие лишь опосредованно, как авторы писем. «Н езрим ость» 
радиопередачи кладет в этих случаях предел возм ож ностям  р е - 
портаж ного отображ ения человека в конкретности  е го  психоло
гических реакций, ёсли они не воплощ ены  в слове. П оэтом у радио
игра обы чно бл иж е к сф ере актерского , исполнительского твор
чества, чем к сф ере докум ентальной. Н о  ф ункции передач этого  
жанра в р а д и о - и тел еп рогра м м е совпадаю т. Э то позволяет рас
сматривать ра ди о игры  и телеигры  совокупно, хотя и учитывая их 
различие в эстетическом плане.

1 Хренов Н. А . С оциально-психологические аспекты взаимодей
ствия искусства и публики. М ., 1981, с. 169.
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Телеигры  им ею т м н о го  разновидностей. О ни м о гут  носить 
культурно-познавательны й, просветительны й и чисто развлека
тельный характер. Э то м о гут  бы ть кон курсы  и турн ир ы  по  различ
ны м видам деятельности —  от су гу б о  проф ессиональны х д о  бы 
товых, ж итейских, причем  участвую т в них как отдельны е лица, 
так и ком анды , и целы е организации, и даж е го ро д а . Наконец, это 
м о гут  быть см еш анного  типа зрелищ а, вклю чаю щ ие в себя теат
рализованны е элементы, причем  иногда принцип театрализации 
оказывается ведущ им , а сама телеигра приним ает ф о р м у  м н о го 
сер ийного  спектакля, развитие сю ж ета к о то р о го  зависит от теле

зрителей. Н о  несм отря на эти различия, у  всех тел еи гр  как типа 
зрелищ а общ ая эстетическая основа и сходны е общ ественны е 
ф ункции . Вот п о ч ем у мы объ единяем  такие разновидности  жанра, 
как викторины , олим пиады , конкурсы , турн ир ы , клубы .

В телеиграх по сравнению  с передачам и, о  которы х го во р и 
лось выше, активность поведения участников зам етно возрастает. 
Э то п р е д оп ред ел ен о  сценарно заданны м  ф актором  состязатель
ности, азартом  борьбы . Ч еловек здесь раскры вается в не посред
ственном и непреры вном  действии, в процессе творческой сам о
отдачи. Сами «предлагаем ы е обстоятельства» п р о б уж д а ю т в нем 
творческое начало, выявляю т артистизм  натуры . Таковы качества, 
которы х требует игра от своих участников —  не артистов, но л ю 
дей, обладаю щ их артистизм ом . «И гра подразум евает о д но вр е
м е н н ую  реализацию  (а не последовательную  см е ну  во врем ени) 
практического  и усл овного  поведения»1,—  отмечает Ю . М . Л от
ман. В овладении этим двуплановы м  поведением  и состоит арти
стизм участников телеигры , а для самой телеигры  эта двуплано- 
вость есть основа эстетизации зрелищ а.

В стр уктур е  телевизионны х игровы х «действ», как и в переда
чах, подобны х циклу «О т всей душ и», важ н ую  роль игр аю т зал, 
зрители —  болельщ ики, резонаторы  собы тий. Там и здесь их 
возм ож ны е реакции сценарно пр огн о зи р ую тся . Н о  в передачах

1 Лотман Ю . Тезисы к проблеме «Искусство в р я д у  м оделирую 
щих систем».—  В кн.: Труды по знаковым системам. Выл. 3. Тарту, 1967, 
с. 133.
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состязательного характера зам етно возрастает значимость инди
видуального портрета при показе зала. Оказывается возм ож ны м  
следить за перипетиям и состязания не только в п ря м ую , но  и от
раженно —  по  реакциям  болельщ иков.

Принципы  тако го  показа давно отработаны  в спортивном  
репортаже. О дн ако  зритель, присутствую щ ий, к пр и м е р у , на 
ф утбольном или хоккейном  матче, хотя и участвует в создании 
атмосферы игры , все ж е  не м о ж ет реально вмешаться в нее и, 
скажем, заменить на поле незадачливого игрока . В телеигре 
такое вмешательство возм о ж но . И ногда по правилам телевизион
ного конкурса болельщ ики, кото ры х мы видим  в кадре,—  это 
своего рода запасной состав ком анды  и гр око в . Вот почем у так 
активно их внутреннее соучастие в действии. Оно-*го и расш иряет 
возможности р е п о р та ж н о го  портретирования в таких передачах.

А уд итор и я  м о ж е т участвовать в телевизионны х играх и кос
венно. Н априм ер, в передачах «Что? Где? Когда?» и «А ну-ка, 
девуш ки!» использую тся вопросы  и задания, кото ры е  зрители 
присылают по почте. Л ю б о й  зритель м о ж ет принять участие в 
заочном судействе результатов этих телевизионны х состязаний.

И при очном  и при заочном  вклю чении в и гр у  м е ж д у  челове
ком на телеэкране и перед  телеэкраном  нет непр охо д и м ой  грани. 
А удитория как бы д е л е ги р уе т  для участия в и гр е  своих предста
вителей.

«Игра по отн ош е ни ю  к театру —  предпосы лка, в некоторы х 
качествах кото рой  заклю чена потенциальная возм ож ность стать 
его психологической о сн ов ой »1,—  замечает А. Карягин. Главное 
отличие театра от и гры  исследователь видит в е го  общ ественной 
ф ункции и эстетической сущ ности как искусства, ибо реальность 
в театре воспроизводится в об разной системе и всегда оценивает
ся с позиций о п р е д е л е н н о го  эстетического идеала.

Если подойти  с этой точки зрения к играм  тур н и р н о го  типа, 
то м о ж н о  об наруж ить и в них элементы  образности и эстетической 
оценки воспроизвод им ой  реальности. П роследим , как возникаю т 
эстетические оценки  у  зрителей таких передач.

'  Карягин А . Д рама как эстетическая проблема. М ., 1971, с. 88.
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Всякая телеигра им еет своб од ную , п о д в и ж н ую  сценарную  
кон струкци ю , которая складывается из двух частей: ф иксирован
ной и прогностической. И ны м и словами —  из четко обозначенно
го  каркаса действия и и м провизационного  поведения участников. 
Н аруш ение этого  сочетания разруш ает ж анр. Если реглам енти
роваться начинают не только правила игры , но и поведение участ
ников, то есть им провизация заменяется исполнением  ро ли ,—  
состязание тут ж е  превращ ается в зам аскированное эстрадное 
ре вю , и м ею щ ее совсем  ины е законы . И м енно такая м етам орф оза 
произош ла в свое врем я с «КВН».

Д рам атургия телеигры  требует создания цепочки  своего 
рода  «п ро во ц и рую щ и х ситуаций» для ее участников. Э то м о гут  
быть ра зличного  характера вопросы , всевозм ож ны е задания, 
эксперим енты  и т. д. Действия участников передачи реализую т 
в то р ую  —  прогно сти че скую  —  часть сценария. А  так как возм ож 
ность вариаций здесь очень велика, то драм атургическая кон стр ук 
ция тел еи гр  имеет откры ты й финал —  как и в репортаж ах «спро
воцированны х ситуаций». В сущ ности, телеигры  и основаны на раз
верн утом  прим енении этого  принципа, оп р е д е л я ю щ е го  д о кум е н - 
тал ьн о-ре по ртаж н ую  п р и р о д у  зрелищ  тако го  типа.

Всякое состязание ро ж д а е т интерес к сам ом у е го  процессу, 
а не только к результату. Э тот интерес, несом ненно, присутству
ет и в телеиграх, гд е  в ы со кого  уровня достигает иногда проявле
ние интеллектуального, нравственного и психологического  м ира 
личности. В условиях соперничества, в столкновении с не ож ид ан
ным возникает цепочка остры х коллизий, которы е здесь и состав
ляю т внутреннее сод ерж ание драм атического  действия. И б о  для 
телезрителя важ но не только  и даж е не столько знать, кто  побе
дит (итог внеш него действия), скол ько  видеть, как по б еж д аю т 
или пр ои гры ва ю т участники передачи (цепочка м и кро сю ж етов , 
об р азую щ и х внутреннее действие).

К ром е показа ед иноб орства  человека с ситуацией телеигра 
м ож ет делать достоянием  зрителей психологический по ед инок 
сторон. П ричем  в то м  и д р у го м  случае велика роль ведущ его .

Ведущ ий —  особая ф игура  в телеигре . О н д о л ж е н  обладать 
наряду с достаточны м  запасом знаний по своей тем е ещ е и осо 
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бым талантом общ ения, острой и м гновенной  реакцией, обаянием , 
импровизационны м даром . Ведущ ий работает по  сце нар и ю  и о д 
новременно реш ает десятки вопросов, неож ид анно  возникаю щ их 
по ход у передачи. О н становится своего  рода  д р а м а тур го м -и м - 
провизатором в кадре, обязанным направлять действие через все 
перипетии к ф иналу.

Кром е р е п о р та ж н о го  прослеж ивания внутренних состояний 
людей, ставших участникам и тел евизионного  состязания, в зр е 
лищной структуре  тел еи гр  зачастую  бы ваю т нем аловаж ны  элем ен
ты театрализации и театрализованны е ф орм ы  подачи материала. 
Здесь участники передачи вы ступаю т уж е  как сам одеятельны е 
актеры, а иногда отдельны е эпизоды  м о гут  бы ть отданы  и проф ес
сиональным актерам. Н априм ер, в од но м  из разделов итальянской 
игры «Телевизионный кроссворд», посвящ енном  различны м  явле
ниям природы , актеры  произносили текст от лица своих «персо
нажей», а зрители д о лж ны  бы ли угадывать, что это. В эстонской 
телевикторине «Далекая и близкая Аф рика» м узы кальны й ан
самбль и е го  солисты выступали с сю ж е тн о  построенны м и и со 
ответственно оф орм л енны м и ном ерам и, кото ры е  сл уж или  це
лям од но вр ем е нн о  и зрелищ ны м , развлекательным, и инф орм а
тивным, поскольку представляли собой  св оео б ра зную  ф о р м у  
вопросов зрителям . В ленинградском  «Т урнире СК» ребятам  
давались «дом аш ние задания», кото ры е требовали театрализации. 
В игре для детей П е р м ско го  телевидения «З вени-город»  х у д о 
жественные кон курсы  бы ли вынесены пр ям о  на улицы  —  сорев
новались затейники. Число таких пр и м ер ов  м о ж н о  м нож ить. Н о 
в л ю б о м  из них эстетические качества телезрелищ а зависят не 
просто от худ о ж еств ен но го  уровня исполнительства (иначе про
ф ессиональные актеры оказались бы здесь вне ко н куре нц и и , и в 
самой и гр е  возобладало бы  кон ц ер тное  начало), а от органич
ности вклю чения е го  в репортаж , даю щ ий возм ож ность просле
дить поведение участников игры  в ситуации творчества. Театра
лизация ф орм ы  играет здесь по дчи н енн ую , с л уж е б н ую  роль, 
выступая од ним  из средств телевизионного  портретирования.

В тех ж е  случаях, когда  игра приним ает законченно театра
лизованную  ф орм у, меняется ее жанровая природа. Таков, на-
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прим ер, ленинградский телевизионны й цикл 60— 70-х годов 
«О перация «С ириус-2» с е го  постоянны м и героям и, вопросам и 
к зрителям  по ход у  действия и р е гул я р н о й  письм енной обратной 
связью . По характеру сценарной организации е го  м о ж н о  у п о д о 
бить известной радиосерии «К луб знаменитых капитанов».

О браз человека создается в телеиграх ре по ртаж н о, по  общ е
му пр инципу до кум ен тал ьно го  творчества: выявление типического  
через единичное. С воеобразие ж е  д окум ентал ьного  образа со
стоит в данном  случае в том , что на экране предстает «человек 
действую щ ий», причем  действие это особого  р о д а — им прови
зационное, игровое , как бы м о д е л и р ую щ е е  реальную  ж и зн е н н ую  
практику. Н о оно  откры вает возм ож ность создания остр ого , ди
нам ического  портрета врем ени и общ ества через портреты  от
дельны х лю дей. Ситуация телеигры  позволяет увидеть, «какие 
мы» с точки зрения этической и социально-психологической. Так 
складывается типологический образ «человека наш его врем ени». 
Эстетическая оценка, что вообщ е характерно для ТВ, непосред
ственно связана здесь с общ ественной ф ункцией  передачи.

Рассмотрим эту сто р о н у  проблем ы  по дроб нее.
Связь телеигр  с С М К  определяет их я р ко  вы р а ж е н н ую  со

циальную  детерм инированность. «Вопрос стоим остью  65 тысяч 
долларов» —  это название од но й  из ам ериканских телевикторин 
говорит сам о за себя. Западное ТВ часто устраивает в реклам ны х 
целях лотереи, смысл кото ры х —  в разж игании страсти к пр и об 
ретательству, в культивировании психологии «вещизма». Азарт 
наживы был главным стим улом  в итальянской тел еигре  «Рискую  
всем». За каж ды й правильны й ответ здесь полагалась немалая 
сум м а, которая делалась ставкой при сл е д ую щ е м  ответе. Таким 
образом , м о ж н о  б ы ло в считанные м инуты  кр уп н о  выиграть и тут 
ж е  все проиграть.

Такие игры  —  тож е  не случайное телезрелищ е, это черны е 
страницы «человеческой ком едии  XX века», докум ентальны й по рт
рет врем ени и общества.

В условиях социалистического общ ества передачи-состязания 
им ею т соверш енно и н ую  направленность. Их социально пр ео б ра
зую щ ий характер особенно наглядно проявляется в том, что совет
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ское телевидение, по  сути дела, о ткр ы л о  драм атический, зрелищ 
ный потенциал таких, казалось бы, представляю щ их лиш ь специ
фический интерес состязаний, как соревнования по проф ессиям , 
придав им на экране общ езначим ость. Ц иклы  таких передач о р 
ганизованы на м н оги х  телестудиях страны. Н е ре д ко  в них вносится 
дух праздничности, веселой вы д ум ки , нисколько не сниж аю щ ий 
накал тр уд о в о го  соперничества. Н априм ер, воронеж ские  м аш ини
сты, участники конкурса  «Семь раз отм ерь...» , долж ны  были пока
зать ю велирны й класс точности маневра ж е л е зн о д о р о ж н о го  соста
ва, закрыв без повреж дения спичечны й ко р о б о к , пом ещ енны й 
м ежду буф ерам и вагонов. Ш о ф е р ы  получили задание проехать 
по д о ро ге , не раздавив ни о д н о го  из усы павш их ее воздуш ны х 
шариков. П роекты  «м орской таверны» на б е р е гу  В о р о н е ж ско го  
водохранилища приним ал у  авторов... сам П етр I, с кото р ы м  свя
зана история этого  го ро да . Здесь налицо уж е  элементы  театраль
ности, органически  сочетаю щ ейся с докум ентальны м  действием , 
но отню д ь не по д м е ня ю щ е й  его.

Ю м ор , как и элементы  театральности,—  не столь у ж  редкая 
черта таких конкурсов. Вспомним, что ш утливы м и по  ф орм е  не
редко бы ваю т и проф ессиональны е соревнования в сохраняю щ ей 
на протяж ении м н оги х  лет св о ю  популярность передаче «А ну-ка, 
девушки I».

В телевизионных конкурсах по  проф ессиям , бы ть м о ж ет, ин
тенсивнее, чем  в д р уги х  разновидностях ж анра, проявляется 
взаимосвязь всех трех основны х стадий ком м уни кати вн ого  пр о 
цесса.

П одготовка к передаче —  от разработки  схем ы  состязания д о  
определения состава участников —  есть преддействие, в ко то р о е  
втянуто м нож ество  л ю д ей  (больш инство из них не появится на 
экране). У ж е на этой стадии тур н и р  м о ж е т приобрести  общ ествен
но значим ую , ж и зн е п р е о б р а зую щ ую  направленность. И чем  он 
содержательнее, тем  это полнее скаж ется в последействии. Сама 
передача служ ит св оего  ро д а  о р и е н ти р о м  и отправной точкой для 
дальнейшей практической деятельности уж е  за пределам и ТВ. То, 
что накапливается в этом  процессе, дает материал для н о во го  вы
хода в эф ир, которы й в свою  оче ре дь сл уж и т тол чком  к новы м
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ж изненны м  преобразованиям . Так причины  и следствия, п р е д ко - 
муникативная и постком м уникативная стадии постоянно м еняю тся 
местами. Идет взаим одействие телевизионной и гр ы  и ж изни, о д н о  
питает д р у го е , обеспечивая ТВ об р а тн ую  связь с ауд иторией.

В подобны х случаях сам овы раж ение человека, создание р е - 
портаж ны м и средствами е го  портрета связано с прям ы м  отоб ра
ж е ни ем  тр уд овой  деятельности. О на становится об ъ ектом  эстети
ч еско го  восприятия, причем  расш иряется сам о представление о 
границах творчества. Видевш ие в свое врем я на телеэкране Вана 
Клиберна за роялем , вероятно, хранят в памяти его  по ртре т как 
об р аз  вы со кого  вдохновения, прекрасны й символ взлета челове
ч еско го  духа. В турнирах по проф ессиям  ТВ стремится к по д о б 
н о м у  ур о вн ю  типизации, к созд ан и ю  д о кум ен тал ьно го  образа, эти
чески и эстетически возвы ш аю щ его  человека труда. Такие теле
зрелищ а закладываю т традиции, кото ры е  укор ен яю тся  в ж изни  и 
пр од ол ж аю т там развиваться. Так ТВ выступает кон стр укто р о м  
новы х ж изненны х ритуалов.

Ц иклический характер передач и устойчивость обратной свя
зи, присущ ие до кум ен тал ьно м у разделу п р о гр а м м  и сохраняю 
щ иеся в «пограничной зоне» м е ж д у  докум енталистикой  и искус
ством, откры ваю т перед  вещ анием  возм ож ность воздействовать 
на процесс изм енения сам ой ж изни. Эта ф ункциональная особен
ность С М К , наиболее ощ утим ая в сф ере публицистики, оказывает 
оп ределенное  влияние и на театральные ф орм ы  в програ м м е, 
слабея по  м е ре  их удаления от «пограничной зоны».

Активность и обратим ость связей с аудиторией  сказываю тся 
на эстетических свойствах докум ентальны х передач, тяготею щ их 
к драм атизации о то б раж аем ого  в них ж и зн е н н о го  материала. П ри
м е р  тел еи гр  наглядно подтверж дает это. М ы сль о б  эстетическом 
потенциале этого  ж анра высказывалась не од но кратн о  с мом ента 
е го  появления. Так, Вс. Вильчек ещ е в 60-е годы  писал, что «первы е 
уникальны е находки телевидения связаны не с переиначиванием  
традиционны х искусств... а с развитием  принципа в и кто р и н » 1. Как

1 Вильчек Вс. Контуры. Наблюдения о  природе телеискусства. 
Ташкент, 1967, с. 191.
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и некоторы е д р у ги е  авторы, он д а ж е  склонен бы л видеть в теле
играх прообраз им прови заци о нно го  телетеатра б уд у щ е го .

Эта точка зрения так и осталась гипотетической. Н о  не об я
зательно уповать на о д н о  лиш ь б уд ущ е е , говоря  о  телепередачах 
турнирного , состязательного характера. То, что мы  им еем  в на
стоящем —  слож ивш ийся ж а нр  тел еигр ,—  дает вполне реальный 
материал для эстетических наблю дений.

С егодняш ная практика ТВ в области создания передач этого  
жанра вызывает, однако , и оп ре де ле нны е опасения. С внед рением  
видеозаписи и эл е ктр о н н о го  м онтаж а п р ои зо ш л о  повы ш ение у р о в 
ня эстетизации тел еи гр  как зрелищ а, но не на путях эстетики пря
м о го  ТВ. Все чаще в них происходит замена р е п о р та ж н о го  показа 
м онтажной организацией усл овно го  врем ени-пространства, сл ож 
ная театрализация сю ж етов , дем онстрация актерских спо соб н о
стей участников игры .

Такой уклон пр и об р ел , в частности, ко н кур с  «А  ну-ка, д е вуш 
ки!». Характерное признание сделала как-то одна из е го  участниц. 
«Это маленький театральный спектакль, гд е  актеры —  мы  сами»,—  
заявила она с экрана. П рямая театрализация зрелищ а здесь д е й 
ствительно расшатывает е го  телевизионную  п р и р о д у , возм ож ность 
показа действия в не пр ер ы вно м  и безусловном  врем ени. Н аб лю де
ние над процессом  все чащ е см еняется торопливой дем онстрацией 
неизвестно как достигнуты х результатов. И только  м гновения ос
тановки, подлинно  р е п о р та ж н о го  прослеж ивания спонтанны х реак
ций участников игры  возвращ аю т этой передаче черты  д о кум е н 
тального «театра ж изни».

П ерем ещ ение акцента пр ои зо ш л о  и в и гр е  «Янтарный 
ключ» —  тел етурн и ре  эрудитов  из Л енинград а  и го р о д о в  П рибал
тики. Здесь вопросы  ком анд  д р у г  д р у гу  стали облекаться в ф о р м у  
киносю ж етов, зрелищ ность кото ры х явно оттеснила на второй  план 
интерес к индивидуальности участников передачи.

С ловом , речь идет о б  оп ре де ле нно й  тенденции: ослаблении 
репортаж ного  начала в зрелищ ной  стр уктур е  телеигр . Н о дум ается, 
что ч резм ерное  увлечение новы ми техническим и возм ож ностям и, 
появившимися в распоряж ении  ТВ,—  явление преходящ ее. О б  
этом свидетельствует и сегодняш няя телевизионная практика, в
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частности, опы т сам ой по пул яр ной  сегодня телеигры  «Что? Где? 
Когда?».

В передачах этого  цикла ком анда Клуба знатоков «сражает
ся» против телезрителей. К орни успеха передачи —  в пристальном, 
неослабеваю щ ем  интересе к человеку на телеэкране, к м н о го о б р а 
зи ю  е го  ре п о р та ж н о  подм еченны х личностны х проявлений. Не слу
чайно у реж иссера цикла В. Ворош илова, ш и р о ко  по льзую щ егося  
богатством  зрелищ ны х возм ож ностей, кото ры е  предоставляет 
соврем енная телетехника, тем  не м енее р о ж д а ю тся  мысли, со
звучны е эпохе п р я м о го  ТВ. О н пиш ет о  передачах «Что? Где? 
Когда?»: «Каждая такая встреча в клубе, каж дая такая игра, хо
тим мы этого  или нет, является самым настоящ им докум ентальны м  
спектаклем »1. И последовательно доказы вает это на практике и в 
теории, строя и гр у  по принципам  о стр осю ж етно го , п о л н ого  драм а
тизма зрелищ а —  и анализируя свой опыт.

Д ействительно, «Что? Где? Когда?» подходит впл отную  к 
п о р о гу  докум ентальной драм ы , но не актерской, а созданной в ма
териале самой ж изни. П ередаче присущ и, хотя и в специф ической 
ф орм е, основны е черты  драм ы : герои , конф ликт, сю ж ет, фабула, 
развитие действия со всеми е го  элементами —  экспозицией, за
вязкой, кульм инацией, развязкой.

Конф ликт состоит п р е ж д е  всего в противоборстве двух сто
ро н : членов клуба и телезрителей. Кто победит? Н о  подспудно  
конф ликтны м и не ре дко  оказываю тся и отнош ения внутри ком ан
ды  игроков, отнош ения м е ж д у  ком андой и каж ды м  из ее членов. 
С итуация противоборства запрограм м ирована в правилах игры , 
она —  экспозиция всего действия в целом  и по м е ре  е го  развития 
все услож няется. Ведь о д н о  де ло  —  пр ои грать  в первом  раунде 
и совсем д р у го е  —  знать, что предстоит последний, ре ш аю щ ий 
раунд , что один ответ ко го -то  из и гр око в, верны й или неверны й, 
приведет всю  ком анд у к поб ед е или к по ра ж ен и ю , м о ж е т  лиш ить 
самой возм ож ности  продолж ать участие в игре.

С каж ды м  ра ун д о м  острота «предлагаем ы х обстоятельств» 
возрастает, все реальнее обрисовы вая интеллектуальны е и нрав

1 Ворош илов В. Ф еном ен игры. М ., 1982, с. 10.
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ственные, волевые и эмоциональны е качества участников телеви
зионного состязания. Каж ды й вопрос телезрителей, спрятанны й 
в конверте, на которы й указы вает вращ ающ аяся стрелка,—  это 
завязка очередной  м и кро д р ам ы  со своим  сю ж етом , своей кул ьм и
нацией и развязкой.

О дна минута, отведенная знатокам на обд ум ы вание  ответа 
методом «м озго во го  ш турм а»,—  это м инута пр е д е л ьн о го  напря
жения, максимальной м обилизации ресурсов  личности, которая 
предстает пе ре д  нами круп н ы м  планом . Э то м инута постиж ения 
характеров л ю д ей . Таких ж е  л ю д ей , как м ы ,—  ведь в и гре  пр ове
ряются не узкопроф ессиональны е знания, а общ ечеловеческие 
свойства. П роисход ит проявление личности в экстрем альны х и в то 
же время —  что важ но,—  игровы х, условны х обстоятельствах.

М ы  видим  на экране «исторический характер», как и в пе ре
даче «От всей душ и», но только  на этот раз —  в активном  действии, 
стим улирую щ ем  им провизационное сам опроявление человека. 
Каждое м гновен и е  е го  экра нн ого  сущ ествования неповторим о, 
как сама ж изнь. К то-то в оч е ре д н ом  эпизоде вырвался вперед, 
завладел лидерством , е го  суж д ени е  —  сам ое весом ое, он сум ел 
убедить д р уги х , он  ответил верн о ! Какой взры в радости, как сияет 
он сам, как л и кую т б олельщ ики, не забы ваю щ ие, однако, о  ш траф 
ной черте, провед енной  по полу студии,—  у  игры  стро ги е  прави
ла! А  если пораж ение... К аж ды й и гр о к  ощ ущ ает е го  по-своем у, 
и так отчетливо видны м отивы  е го  о гор чен ия , досады : за себя ли 
преж де всего ем у неприятно или го рько , что подвел ком анду, 
да еще в ре ш а ю щ е м  раунд е... М отивы  —  категория нравственная 
и психологическая, поэтом у наблю дение за поведением  человека 
в острой ситуации —  зрелищ е не только увлекательное, но и по
учительное. Н ичего  не известно заранее: ф инал каж дой  коллизии, 
завязывающейся на наших глазах, откры т.

Это социально-психологическая докум ентальная драм а, гд е  
все участники пе реж иваю т взлеты и падения, кото ры е р е по ртаж н о  
прослеживает кам ера. В ней м о гут  бы ть свои, никем  не пр и д ум а н
ные, м гновенно р о ж д а ю щ ие ся  на экране тра ги ком е ди и  и водеви
ли, драм ы  характеров и ком едии  полож ений. Все зависит от усло
вий игры , от состава игр око в  и от поворотов о ч е р е д н о го  м и кр о -
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сю ж ета. Изм еняя ф о р м ул у  состязания, м о ж н о  насытить е го  ины м 
социально-психологическим  сод ерж анием , акцентировать иные 
стороны  характеров и поведения участников.

Н ем аловаж но, что при этом  элементы  прям ой театрализации 
в передаче отсутствую т. Вернее, «актерство» в ней стро го  об о соб 
лено. М узы кальны е паузы м е ж д у  раундам и —  это м гновения раз
рядки , расслабления для участников игры  и для зрителей. В ка
кой -то  м е ре  —  средство драм атизации действия (пауза в самый 
остры й м ом ент). Н аконец, это и способ ритм ической  организации 
зрелищ а, в кото р о м  эстрадны е ном ера и м инуты  состязания, на
п р яж е н н о го  поиска ответа на вопрос оказываю тся в своеобразном  
контрапункте.

Итак, снова перед  нами ре по ртаж н ы й  «театр ж изни», сценар
но -им провизационное действие с откр ы ты м  ф иналом , предпола
га ю щ е е  соучастие зрителей (пр ям о е—  пе ре д  телекам ерам и, со
участие на основе идентиф икации —  в м о м ент восприятия у  экра
на, через о б р а тн ую  связь —  в последействии).

Но телеигры , как мы  видели, принесли и новое, пр и б л и ж а ю 
щ ее их к  сф ере худож ественной. П ри сохранении докум ентализм а 
здесь происходит усиление эстетического начала, возрастает роль 
сю ж етно й  организации материала, причем  акцент перем ещ ается 
на действие внутреннее, психологическое.

Радиоигры  и м ею т о б щ у ю  с телеиграм и ком м уни кати вн ую  
основу, у  них едины е социальны е ф ункции, ио в эстетическом  пла
не они разнятся: р а д и о игры  принадлеж ат б ол ее  к и гровой , чем 
к докум ен тал ьно -ре пор таж н ой  сф ере. Для них характерны  по 
стоянны е условны е (об ы чно  м асочны е) персонаж и, вступаю щ ие 
лишь в заочное об щ ение с ауд иторией. С лед ует добавить, что 
участие актеров ещ е не превращ ает р а д и о игры  в ж а нр  искусства, 
не выводит их за пределы  «пограничной зоны».

В плане генетических связей системы С М К  с театром  ра ди о
игры , так ж е  как и телеигры , принадлеж ат к предтеатральны м  
ф орм ам : в этом  ж а нре  накапливаются способы  драм атизирован
ной, сю ж е тн о й  обработки  ж и зне нн ого  материала, прием ы  общ ения 
с аудиторией, характерны е для собственно теле- и радиодрам ы .
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ГЛАВА 2.

ПРОДОЛЖЕНИЕ РЕПОРТАЖА

В финале — вопрос

М ы попытались проследить нарастание драм атического, ху
дожественного начала в сф ере докум ентальны х ра д и о - и телепро
грамм, не опираю щ ихся на актерское творчество. О б щ ей  для всех 
этих пр огра м м  является отчетливо вы раж енная ре по ртаж н ая  д о 
минанта. Н е ре д ко  они  об н ар уж и ва ю т черты  «спектакля д о кум е н 
тов», как назвал телеигры  И. Беляев, го во ря  о б  откры тии  новых 
жанров прям ы м  ТВ1. В телеиграх, как м ы  видели, ш и р о ко  пр и м е
няются прием ы  театрализации, но не актерской.

Репортажной дом инантой  в значительной м е ре  определяется 
и специфика игровы х (по лн остью  или частично) ф орм  в систем е 
СМК.

Участие актера приближ ает м н о ги е  из этих ф орм  к  сф ере соб
ственно театральной. Н е котор ы е  из них пр ям о  вклю чены  в нее, 
другие остаются, скорее, в «пограничной зоне». К рассм отрению  
сущ ествую щ их тут законом ерностей м ы  и переходим .

Начнем с той разновидности и гровы х передач, которая 
получила название «драма с откр ы ты м  ф иналом».

У нее несколько истоков: ж урналистика, театр, а на ТВ —  
репортаж м етодом  «спровоцированны х ситуаций». В сущ ности, 
любой такой ре по ртаж  —  это маленькая «дрзм а с откры ты м  ф и
налом».

В ж изни подобны е ф орм ы  б ы тую т испокон веку. Н о ТВ по
могло нам посм отреть на себя со стороны . О н о  показывает «спро-

1 См.: Беляев И. Спектакль без актера. Записки режиссера д о 
кументальных телефильмов. М ., 1982, с. 87.
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воцированны е ситуации» не только в докум ентал ьном  варианте 
(ре по ртаж ), но и в и гровой  схеме. Разновидностью  последней и 
является «драма с откры ты м  ф иналом». Появилась она на радио, 
а затем переш ла на ТВ.

«Д рама с откры ты м  ф иналом» —  действие игровое , актерское 
в своей основе. Э то как б уд то  бы  реш ительно отделяет е го  от 
докум ентально-публицистических передач разны х типов. И гровая 
природа, казалось бы, сразу вклю чает такие произведения в сф е
р у  тра д и ци он но го  театра, по  отн ош е ни ю  к ко то р о м у  радио  и ТВ —  
лишь средство ре пр од уци рован и я .

О дн ако  и театр не склонен признать их своим и. Д ействитель
но, у  искусства худ о ж ествен но го  вымысла пр и р о д а  типизации 
иная, чем  у докум ентальной  оче рко во й  публицистики. А  в данном  
случае пе ре д  нами д р ам а турги я  очерковая, своего  р о д а  «публи
цистика в лицах». Вместе с тем  это им енно др ам а турги я , то есть 
действие, а не описание. Н о действие осо б о го  рода. Здесь не н уж 
на ж ивопись характеров —  достаточен их граф ический абрис. Глав
н о е —  схватить в ж изни  о стр ую , о б щ е и нтер есную  проб л ем у, пр о 
явить ее в столь ж е  острой сю ж етно й  ситуации пьесы (эта игровая 
ситуация м о ж е т и буквально повторять ре ал ьн ую ), расставить дей
ствую щ их лиц, как ф игуры  на шахматной доске, и, прочертив эс
кизно ход  собы тий д о  их кульм инации, отнести ф инал на усм от
рение аудитории (в том  числе, возм о ж но , и самих прототипов 
персонаж ей). Затем в пр ям о м  или заочном  диалоге  м о гут  быть 
об суж д ен ы  варианты развязки.

П ублицистическая «драма с откр ы ты м  ф иналом» ие случайно 
получила распространение сначала на радио. О на обращ ена как 
бы  непосредственно к сознанию  слуш ателя, вовлекая е го  в спор, 
в анализ воссоздаваемых ж изненны х коллизий, и это делает ее 
отличны м  спо соб о м  театрализованного ведения «следствия» с 
по сле д ую щ и м  вы несением  «приговора».

Генетическую  связь таких передач с докум енталистикой м о ж 
но проследить на м атериале п р о гр а м м  эстонского  р а д и о  60-х го 
дов. О дин из радиоциклов  тех лет назывался «Как бы  вы по 
ступили?». П риглаш енны м  в студ и ю  л ю д ям  предлагалась для 
разбора какая-то конф ликтная ситуация —  в сем ье, ш коле, на
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заводе и т. д. К аж ды й из участников передачи выдвигал свой ва
риант разреш ения конф ликта, но окончательного  суж д ени я  не 
выносилось. Слуш атели предлагали в письмах свои варианты. Их 
разбирали в сл едую щ е й  передаче психологи, соц иологи , экон ом и 
сты, то есть специалисты, ко то р ы е  м огл и  высказать наиболее ко м 
петентное суж д ени е  по проблем е. О днако  и они не ставили о ко н 
чательной точки. О б суж д е н и е  пр одолж алось, предлагались новы е 
ситуации.

Близок к этом у типу передач бы л и д р у го й  эстонский ра д и о
ци кл —  «Заходите, пож алуйста!». Группа заводских работников 
собиралась на д о м у  п о о че ре д но  то у  о д н о го , то у д р у го го , и в д о 
машней обстановке велись беседы  на м оральны е, производствен
ные, эконом ические темы . Слуш атель становился заочны м  соучаст
ником этих б есед: свое м нение он высказывал письм енно, и письма 
тоже обсуж дались.

Это были до кум ентальны е передачи. С л е д ую щ и й  ш аг —  теат
рализованная ф орм а постановки проблем ы , предлагаем ой к об
суждению . Так и бы ло, наприм ер, в ещ е од но м  эстонском  еж ене
дельном радиоцикле —  «С ем ейны й вечер». Р азы гранны е эпизоды  
служили здесь средством  вовлечения слуш ателей в дискуссию . 
Актерская в своей основе передача опиралась на ком м уникативны е 
свойства радио, на способность е го  целенаправленно выступать 
инф орматором и публицистом , обращ аться к ш и р о ко м у  общ ествен
ному м нению .

В таких передачах слуш ателям предлагается подум ать над 
нравственными проблем ам и, перерастаю щ им и в государственны е: 
об ответственности каж д о го  перед  всеми и пе ре д  каж ды м ; о  роли  
этического начала в общ ественном  сам осознании; о  том , что такое 
подлинная граж данственность в наш ей повседневной труд овой  
жизни, и т. д . Пьеса —  толчок к заочном у диспуту. Если учесть 
масштабы аудитории, ко то р о й  предлагается для осм ы сления 
конкретная, граж дански  значимая нравственная проблем а, то 
м ожно оценить потенциальную  действенность таких произведений 
радио.

В телевизионной «драм е с откры ты м  ф иналом» такж е на
глядно прослеж ивается ее связь с не игровой  публицистикой —
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передачам и-дискуссиям и (таким и, как, наприм ер, «С пор-кл уб »), 
ф ильмами-исследованиями.

П ринцип «исследуем  и обсуж даем », вооб щ е характерны й для 
телепублицистики, л ег в основу подготовленны х ленинградским и 
тележ урналистам и С. Волош иной и И. Ш ад хан ом  двух циклов пе
редач «Контрольная для взрослы х», ко то р ы е  несколько лет назад 
с успехом  прош ли и по  Ц ентральном у телевидению . Э то бы ли д о 
кум ентальны е ж урналистские исследования. Героям и пе р в о го  из 
них стали старш ие детсадовцы , впоследствии у ж е  м ладш ие ш коль
ники, и их родители. Во втором  цикле пр ед м етом  исследования 
бы ли судьба « тр уд н о го  подростка» и позиция лю д ей , так или 
иначе к ней причастных.

Взрослы м  и детям  ведущ и е задавали, хотя и по -ра зном у, во
просы  в связи с од ни м и  и теми ж е  вол ную щ им и их проблем ам и. 
И вопросы  и ре портаж но сняты е кадры  с детьм и, показанные 
взрослы м  по ход у  телевизионной дискуссии, невольно заставляли 
их пересматривать привы чны е взгляды , убеж дали снова и снова, 
что знание их о  своих детях недостаточно, а порой  и ош ибочно. 
Высказывались мнения, сталкивались полярны е точки зрения, 
кто-то спорил, кто-то молчал —  но  и е го  не забывала камера, о б 
наруживая п о д сп уд н ую  раб оту мысли.

Колоссальная почта «Контрольной для взрослы х» по д тв ерж 
дает актуальность этой передачи, которая стала для ауд итории  
телезрителей своего  р о д а  нравственной ш колой человеческого  
общ ения.

Вс. Вильчек обратил внимание на сходство прием ов построе
ния действия в «Контрольной для взрослы х» с телеиграм и. О н ж е  
заметил, что образы  на экране  возникаю т в результате отбора 
объектов наблю дения по пр инципу не исклю чительности их, а обы ч
ности. «С оциологический» принцип стал не только этическим, но  и 
эстетическим п р и н ц и п о м » 1,— - пиш ет он. О п е р и р уя  стро го  д о к у м е н 
тальным м атериалом, авторы цикла стрем ились к созд анию  образ
ной м одели  конф ликтны х ж изненны х ситуаций. П ри этом  съемка

' Вильчек Вс. Д ействую щ ие лица и исполнители.—  «Телевидение. 
Радиовещание», 1979, №  9, с. 29.

46



велась в русле выразительны х возм ож ностей п р ям о го  ТВ, хотя и с 
использованием видеотехники.

Такого рода  тел епрограм м ы  динам ичны  по своей структуре . 
Они активизирую т зрителя психологически, по д кл ю чаю т е го  к о б 
суждаемым проблем ам , а иногда п о б уж д а ю т к откры той реакции 

и непосредственном у действию  (ведь м н о ги е  м о гут  оказаться в 
аналогичной ситуации). В этом  —  о д н о  из проявлений вы сокого  
публицистического потенциала телевизионной ком м уникации . С о
бытия, происходящ ие с ге ро ям и  передачи, их суж д ения , сопут
ствующие обстоятельства —  все выносится на суд  аудитории.

Еще С. С. С м ирнов  выдвигал и д е ю  р е гул яр ны х телевечеров, 
на которы е в студии собирались бы  интересны е и известные наро
ду лю ди и говорили о  самых разнообразны х предм етах —  от эко
номики д о  б о л ьш ого  спорта. «Такая передача,—  полагал он ,—  да
ла бы возм ож ность своб од но  обсуж дать ж и в отре пещ ущ и е  для 
всех проблем ы . И то, что сегод ня  мы  слы ш им  на улицах или о  чем 
говорим в гостях, б ы ло бы  вы несено на суд  о б щ е стве нно сти» '. То, 
о чем дум ал С. С. С м ирнов, м о гл о  бы  послуж ить пр о о б р а зо м  
«драмы с откры ты м  ф иналом» на ТВ, п о д о б н о  том у как передачи 
Эстонского радио  «Как бы вы поступили?» и «Заходите, пож ал уй
ста!» м о ж но  рассматривать как прообразы  соо тве тствую щ е го  ва
рианта радиодрам ы .

Н епосредственны е кор ни  такой др ам а турги и  —  опять-таки 
в репортаж е: речь идет в данном  случае о  репортаж е , называе
мом проблем ны м , или соц иологическим . С ош лем ся, наприм ер, на 
публицистический цикл ЦТ «Решается на месте», кото ры й  пр ед 
ставляет собой  ре п о р та ж н о е  исследование «горячих» ситуаций, 
рассчитанное на бы стры й практический отклик и активизацию  ш и
рокого  общ ественного  мнения.

Коллизии, исследуем ы е средствами соц ио л о ги ч е ско го  р е п о р 
тажа, м о гу т  быть воссозданы и в ж а нре  «драмы  с откры ты м  ф и
налом», только там вместо докум ен тал ьно го  материала исполь
зуются условны е, и гр овы е  ф орм ы . А  ситуации и персонаж и рас-

'  Рассказывает Сергей С мирнов.—  В кн.: М уратов С., Ф ере Г. 
Люди, которые входят без стука. М ., 1971, с. 73.

47



сматриваются по д  у гл о м  зрения их социальной значимости. Это 
отвечает особенностям  эстетики докум ентализм а, в рам ках кото
р о го  социальное «выступает подчас как генерализированны й спо
соб  изображ ения, как мотив суда  автора над п е р с о н а ж е м » '. Д оба
вим, что условность игр овой  ф орм ы  в «драм е с откр ы ты м  ф ина
лом » усиливает эстетическую  эм о ц ию . «Типологический образ —  
ш кола не только мысли, но и переж ивания... Э стетическое пере
живание тем  острее и богаче , чем  больш е в не го  вклю чена наша 
ф антазия»2,—  пиш ет А. Гулыга. Условность игр овой  ф орм ы  д о ку - 
м ентализированного  действия подхлесты вает воображ ение , ко то 
р о е  у ж е  не столь привязано к ф акту. Вот почем у и гр о в о е  м о д ел и 
рование социологически  значимых ситуаций и создание на этой 
основе типологических образов переводит «д ра м у с откры ты м  
ф иналом» на иной, б ол ее  вы сокий эстетический уровень по срав
нению  с ре по ртаж е м , о п е р и р у ю щ и м  реальны м  ж и зне нн ы м  мате
риалом .

Итак, «драма с откр ы ты м  ф иналом» —  схематическая м одель 
ж изненной  ситуации. С оответственно в ней дается не полное, а 
как бы  пун ктир но е  изображ ение человека лиш ь в тех пределах, 
в каких это важ но для уяснения данной коллизии.

С воеобразие произведений этого  ж анра проявилось в совет
ском  ТВ ещ е в 60-е годы . Тогда, наприм ер, на О м ской  студии был 
создан ря д  телеспектаклей, в кото ры х и гр о в о е  действие, воспроиз
водивш ее реальные обстоятельства, тут ж е  в кад ре  становилось 
пр ед м етом  публицистического  об суж дения. Так, в спектакле 
«Точка опоры » (автор сценария С. О траднов, ре ж и ссер  Н. Н ови
ков, 1964) п е р е д  показом  драм атических сцен актеров и зрителей 
познаком или с прототипам и ге ро ев  п ь е с ы — б р и га д и р о м  м онтаж - 
ников-верхолазов И. Герм аном  и е го  товарищ ам и. А  после и гр о 
вых эпизодов экранное действие бы ло п р о д о л ж е н о  у ж е  в новом  
качестве: на глазах у  зрителей, собравш ихся в студии, и при их 
ж и вом  участии условны е персонаж и пьесы вступили во взаим о
действие с прототипам и. И этот диалог о  ж изненны х проблем ах,

1 Явчуновский Я. Документальные жанры. О браз, жанр, структура 
произведения. Саратов, 1974, с. 223.

2 Гулыга А . В. Искусство в век науки, с. 21— 22.
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в котором  участвовали и докум ентальны е герои , и актеры, и зр и 
тели, стал важной составной частью ком позиции  передачи. Ф инал 
пьесы был разом кнут в ж изнь. О на-то  и дописала его  пе ре д  сту
дийными телекам ерам и.

П одобное  соседство ге ро ев  реальных и вы м ы ш ленны х им еет 
давнюю традицию  в л итературной  публицистике. А. И. Герцен 
в статье «Еще раз Базаров» ставит р я д о м  декабристов и Ч ацкого, 
нигилистов и Базарова. В данной связи Л. Я. Гинзб ург замечает: 
«В качестве л итературоведческого  анализа это неправом ерно, но 
Герцен занимался здесь не л и те р а тур о в е д е н и е м » '.

П одобны м  ж е  об р азо м  «драма с откр ы ты м  ф иналом», исполь
зуя и гр овую  ф орм у, вместе с тем  стрем ится в публицистических 
целях преодолеть ее обособленность от реал ьного  ж и зн е н н о го  
контекста.

С егодня «драма с откры ты м  ф иналом» появляется в тел еп ро
граммах спорадически, преим ущ ественно не в виде сам остоятель
ных произведений, а как составная часть в р я д е  передач и р уб р и к . 
Так, ЦТ делает по пы тку вклю чения ее в не котор ы е  вы пуски цикла 
«Для вас, ро дител и !» . Н о м аленькие притчи, разы гранны е актера
ми, служат лиш ь по водом  или источником  аргум ентов в беседе 
выступающ его со зрителем . А кте р у  отводятся ф ункции чисто 
исполнительские, не пр ед полагаю щ ие слияния публицистических 
и игровых элементов передач.

Это разделение в значительной степени бы ло п р ео д о л е но  в ле
нинградском публицистическом  цикл е  последних лет «Контакт», ад
ресованном м о л о д еж и. Здесь исполнители и гровы х сценок, пр ед 
лагавшихся для пуб л и чно го  обсуж дения, сами находились в гущ е 
спорящих. М о л о д ы е  актеры  то подавали реплики «от лица» своих 
героев, то показывали новы е варианты в о зм о ж н о го  развития дей
ствия.

В А лм а-А те  несколько лет назад пользовалась популярностью  
передача «ТИМУР» («Телевизионное и гр о в о е  м одел ирование  уп
равленческих реш ений»), гд е  актеры разы гры вали сценки, м о де
лирую щ ие типичны е производственны е коллизии, в присутствии 1

1 Гинзбург Л. О психологической прозе, с. 23.
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реальных ком анд иров  производства, по б уж д а я  их высказывать 
свою  то ч ку  зрения, предлагать свой вариант реш ения проблем ы .

А ктивизирую щ ая, конструктивная роль «деловых игр» как 
средства обучения и воспитания лю д ей , занятых в сф ере управ
ления, сегод ня  общ епризнана. «Д рама с откры ты м  ф иналом» м о 
ж е т стать своего  р о д а  всенародны м  по ли гон ом  «деловы х игр». 
Н едаром  этот ж а нр  получил достаточно ш и р о ко е  распространение 
в вещ ании социалистических стран.

«Д рама с откры ты м  ф иналом» допускает разны е варианты 
сценарны х реш ений, разны е способы  вклю чения и гровой  стр укту 
ры  в контекст реальности. Н о  в л ю б о м  случае разреш ение о то 
б р а ж е н н о го  в ней конф ликта выносится на о б суж д ен и е  аудитории. 
Это об суж дение  является п р од ол ж ен и ем  игр овой  части спектакля, 
ко то р о е  открывает возм ож ность диалога м е ж д у  актерами, пр ед 
ставляю щ ими в кад ре  своих героев, и докум ентальны м и лица
ми —  гостям и студии (экспертам и, рядовы м и зрителям и, п р ото 
типами персонаж ей). Все это требует о со б о го  ро д а  драм атургии , 
особой реж и ссуры  и актерского  поведения, органически  соче
таю щ их эстетику докум ен тал ьно го  и и гр о в о го  действия. Если 
«открыты й ф инал» выносится на экран, то важно, чтобы  актер ум ел 
действовать в кад ре  не только в роли, но  и «от себя», бы л спосо
бен им провизационно выступать «от имени» своего  персонажа.

П р и м е р о м  такой соц ио ло ги че ской  драм ы  м о ж ет служ ить те
леспектакль «Дети раздоров» из л ени н гр адско го  цикла «Ситуа
ция» (автор сценария и ведущ ий В. Коновалов, ре ж и ссер  Д. Аса- 
нова, 1983). В основу сценария передачи была полож ена запись 
на пленку длительных бесед  ведущ е го  с лю дьм и, у  кото ры х рас
пались семьи и кото ры м  при разводе приш лось «делить» детей. 
С ценарий, написанный после этих бесед, оставлял актерам  воз
м ож ность им провизировать текст с учетом  характера и обстоя
тельств ж изни  героя. В результате на экране ж урналист общ ался 
с драм атическим и персонаж ам и как с подлинны м и докум енталь
ны ми лицами, у  ка ж д о го  из которы х —  своя горькая семейная 
история, спрашивал, возражал, домысливал, «что бы ло бы , если...», 
спорил с ре ж и ссер ом  Д инарой Асановой об этических границах 
д о пусти м ого  показа подлинны х лю дских судеб.
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В конце второй серии спектакля, оборванной как бы  на 
полуслове, на экране бы л указан н о м е р  телеф она, по  ко то р о м у  
приглашали позвонить всех ж елаю щ их принять участие в дальней
шем обсуж дении проблем ы . В назначенный час набилась полная 
студия тех, кто хотел бы  публично высказать свое м нение. Запись 
этого об суж дения м огла бы  явиться естественны м п р о д ол ж ен и ем  
действия, прям ы м  вы ходом  е го  в ж изнь, ф орм ой  активной о б 
ратной связи с ауд иторией.

Но у  соц иологической  драм ы  есть сегод ня  и иной вариант 
«открытого финала», при ко то р о м  пр оисходит перем ещ ение ее из 
«пограничной зоны» впл отную  к сф ере собственно телетеатра. Э то 
видно на пр и м ер е  цикла телеспектаклей ЦТ «По ваш ем у письму», 
начатого в 1983 го д у  постановкой специально написанной теле
пьесы Ю . Эдлиса «П роездом ».

В основе сю ж етов  цикла —  подлинны е ж изненны е ситуации, 
взятые из зрительской почты. Сами спектакли строятся вполне 
традиционно по своей д р ам атургии , р е ж и ссур е  и акте рском у 
исполнению. О ни ориентированы  на докум ен тал ьную  стилистику, 
в них как бы воспроизводятся «случаи из ж изни», ж итейские  кол
лизии, кото ры е д о  конца не разреш ены  и по том у м о гут  стать 
предметом об суж д ен и я  для ауд итории. Н о  сам о об суж д ен и е  
протекает заочно —  в ф орм е  писем, и только  из их обзора , кото
рый читает диктор , предваряя оче ре д н ой  спектакль, мы  узнаем  
мнение зрителей. На экране и гр овое  действие публицистического  
продолжения ф актически не имеет.

В цикле уж е  почти полностью  заверш ен п е ре ход  от м одели 
«драмы с откры ты м  ф иналом» к «зам кнутой» и гровой  структуре . 
Но генетическое родство  е го  с «пограничной зоной» сохраняется. 
О собенно четко это проявляется в обратной связи, свидетельст
вующей о  ш и р о ко м  зрительском  отклике на передачи. Такой от
клик характерен п р е ж д е  всего  для д о кум ентал ьно-пуб л ицисти
ческих пр огра м м , но и в театральных ф орм ах, связанны х с «по
граничной зоной», он м о ж е т бы ть очень активным. Ш и р о ки й  
масштаб и интенсивность последействия —  од на  из сущ ественны х 
особенностей театра в системе С М К.

Л егенд ой  60-х годов  стал резонанс, вызванный ради о спек-
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таклем «Канат альпинистов». В р е д а кц и ю  В сесою зного  р а д и о  посы
пались письма со  всех концов  страны. П отом  начали раздаваться 
звонки из п р охо д н ой : пр ям о  сю да, в вестибю ль Д ом а радио, при
возили из дальних мест на носилках спинальных больны х с треб о
ванием нем ед ленно направить их к д о к т о р у  Красову, д о кум е н 
тальном у ге р о ю  радиоспектакля. В итоге , не  без эн е рги чного  
участия работников л ите ратурно-д рам атического  вещания, в 
Институте хи р ур ги и  имени А . В. В иш невского был организован 
спинальный центр, гд е  и стал работать Л. Красов, реализуя на прак
тике те идеи, к кото ры м  он приш ел как врач, наблю дая за ход ом  
собственной болезни. Так радиоспектакль получил вы ход в жизнь, 
стал ф актором  ее преобразования.

К онечно, сам по себе этот эф ф ект вторж ения в ж и знь  —  
внеэстетический, но  он связан со специф икой худ о ж ествен но го  
восприятия драм ы  в системе С М К , особ енно  в «пограничной зоне» 
пр огра м м ы .

П е ре д  нами область пока ещ е недостаточно реализованны х 
творческих возм ож ностей вещ ания, хотя здесь м огли  бы  сполна 
проявиться ком м уникативны е свойства ТВ и радио  способствую щ ие 
аккум уляц ии  публицистического  потенциала в и гр ов ом  ж а нре  
«драмы  с откр ы ты м  ф иналом».

М е ж д у  тем  внедрение кабельного  ТВ и особ енно  видеокас
сет, кото р ы е  позволят ка ж д о м у  тел езрителю  составлять на своем  
дом аш нем  экране п р о гр а м м у  по собственном у вкусу, зако н о м е р 
но вызовет (п о  справедливом у, на наш взгляд, м нению  некоторы х 
исследователей) пе ре см отр  ряда ны неш них принципов  п р о гр а м 
м ирования. П ри этом, вероятно , ум еньш ится доля традиционны х 
худож ественны х ф орм  в вещ ании (и гр о в о й  ф ильм, концерт, теат
ральны й спектакль), ибо они составят р е пе ртуар  видеокассет. 
Х уд ож е ствен но -докум е нтал ьн ое  ТВ д о л ж н о  б уд е т ре зко  актуали
зировать свою  проблем атику, ф орсировать развитие им провиза
ц и о н н о го  и гр о в о го  действия. Так сам процесс эволю ции вещ ания 
подвод ит к необходим ости  разрабатывать ж а нр  «драмы  с о ткр ы 
тым ф иналом» как о д н о  из перспективны х направлений творчес
кой деятельности в «пограничной зоне» м е ж д у  ж урнал истикой  и 

искусством .
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Драма «под репортаж»

П ерейдем  теперь к той разновидности драм ы , в которой  
репортажное начало предстает наиболее явно. Э то м о ж ет быть 
игровая структура , использую щ ая д о кум ен тал ьную  стилистику, 
а может бы ть соединение подлинно ре по ртаж н ы х и и гровы х эле
ментов в пределах ед и н о го  драм атического  це ло го . П ервы м  на 
этот путь ступило радио, так что ТВ ш ло у ж е  по п р о то р е н н о м у  
пути.

Драма «под репортаж » родилась на ра д и о  на р у б е ж е  30-х 
годов; первы е опыты  бы ли пред приняты  почти о д но вр ем е нн о  в 
разных странах. Так, в 1929 го д у  ш ведский д р ам а тург И.-Т. Тун- 

берг построил свою  радиопьесу «Крестьянская свадьба» как им и
тацию репортаж а. «Эта пр огра м м а находится гд е -то  на пересече
нии радиотеатра, актуального  репортаж а и хроники  в драм ати
зированной ф орм е  —  в том  их качестве, ко гд а  они несут р а д и о
слушателю и н ф о р м а ц и ю » ’ ,—  отмечает соврем енны й ш ведский 
исследователь. В 1930 го д у  нем ецкий д р а м а тур г Ф . Вольф написал 
по свежим  следам собы тий радиопьесу «Спасите наши д уш и !»  
(о спасении экспедиции У. Н обиле), гд е  докум ентальны й текст 
радиограм м  м онтировался с игровы м и сценами, и м и тир ую щ и м и  
репортаж.

На принцип репортаж ности  опирается значительное ответ
вление докум ентализированной радиодрам ы .

В сем ирную , почти скандальную  известность получила работа 
ам ериканского реж иссера  и актера О рсона  Уэллса, поставивш его 
на радио в 1938 го д у  спектакль по р о м а н у  Г. Уэллса «Война м и
ров». Радиоспектакль строился как ре по ртаж  о  вторж ении  м ар
сиан на З ем лю . П ервы е «сообщ ения» вклю чались в п р о гр а м м у  
как «экстренные». И ллю зия правдоподоб ия  была столь велика, 
что в А м е р и ке  поднялась паника: ж ители покидали го ро да , стре
мясь найти спасение. В этой реакции, об условленной слож ны м  
комплексом причин, проявилась та сторона специф ики ра д и о
театра, которая связана с вклю чением  е го  в систем у С М К  и с вы- 1

1 H a llin g b e rg  G. R ad iodram at. V . 2. S tockho lm , 1967, S. 34.
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текаю щ ей отсю да осо б ой  слуш ательской установкой на досто
верность передаваем ы х сообщ ений.

В основе радиопьес, ориентированны х на ре по ртаж , как 
справедливо заметил западногерм анский исследователь радио
театра X. Ш витцке , леж ит «бацилла ж ур н а л и зм а » 1.

В л итературе  по проблем ам  ра ди о дра м ы  есть специальный 
терм ин для обозначения ж анра, пред ставл яю щ его  собой  синтез 
игр овой  др ам а турги и  и докум енталистики ,— «ф иче» ( fe a tu re ) .  Это 
драм атизированны й рассказ о  собы тии, бы вш ем  в действитель
ности, с использованием ф оно до кум ен то в  или их и гр ов ой  имита
ции. Ж а нр  «фиче» стал утверж даться на радио  ещ е в предвоен
ный пе ри о д , а в го д ы  второй м и ро во й  войны  д о стиг наибольш его 
расцвета в радиотеатре А нгл ии  и С Ш А .

Западногерм анский теоретик радиотеатра К. Ф и ш е р писал 
в 60-е годы  о  слиянии в радиопьесе элементов очерка и драм ы , 
о  подвиж ности  границ  м е ж д у  «фиче» и чисто худож ественной  
радиопьесой. К. Ф и ш е р  рассматривает оба вида др ам а турги и  с 
точки зрения р а д и о про гр ам м ы  в целом , гд е  в худож ественном  
разделе представлена д р ам а турги я  в обы чном  смысле, а в «разде
ле проблем » —  «д рам атургия действительности»1 2 .

В теории  и практике советского  р а д и о  терм ин «ф иче» не 
приж ился; имея в вид у обозначаем ы е им явления, об ы ч н о  говорят 
о  докум ен тал ьно -худ о ж ественн ой  ради о ком п ози ци и  или р а д и о
ф ильме. Радиоф ильм родился в 30-е го д ы  как результат поиска 
взаимодействия докум ен тал ьно го  и худо ж ествен но го  вещ ания.

28 апреля 1931 года в Л ен ин гр ад е  был передан докум енталь
ный радиоф ильм  «А лю м иниевы й ком бинат» из цикла «Наше 
строительство». Н есм отря на с у гу б о  производственное название 
и цикла и сам ого радиоф ильм а, создавался он в радиотеатре, при 
участии актеров (автор сценария М . Туберовский, ре ж и ссер  В. 
Блетницкий). А  несколько месяцев спустя, 31 августа 1931 года,

1 См.: S ch w itzke  Н. Das H o rs p ie l.  D ra m a tu rg ie  und G esch ichte . 
K o ln  — B e r lin ,  1963, S. 126.

2 C m  : F isch e r E.-K. Das H o rs p ie l.  Form  und F un k tio n . S tu t
tg a r t ,  1963, S. 324.
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на Всесоюзном радио состоялась первая трансляция ре п о р та ж н о го  
радиофильма о  ре ко н стр укц и и  ж е л е з н о д о р о ж н о го  транспорта. 
Записи ф рагм ентов для него  пр оизвод ил ись в К олонном  зале 
Дома С ою зов во врем я В сесою зного  съезда ж е л е зн о д о р о ж н и ко в .

Эти две передачи, появивш иеся в первы е годы  м ассового 
радиовещания, как бы зна м ен ую т собой два направления, в кото 
рых стал развиваться вы росш ий из прим ы каю щ ей к искусству 
«пограничной зоны» докум ентальны й радиотеатр: и гровое , ак
терское действие, построенное  на д о кум ентал ьном  материале, 
и художественная обработка подлинной ре по ртаж н ой  записи.

Радиофильмы 30-х го д о в  д о  нас не дош ли. Веха, от кото рой  
сегодня м о ж н о  вести реальны е наблю дения ,—  ф ильм ленинград
ского радиож урналиста Л. М аграчева «900 дней». О н сод ер ж и т 
уникальные, сохранивш иеся от блокадны х дней докум ентальны е 
записи. О льга Б ерггол ьц  писала, что это ф ильм ещ е не бы валого 
жанра, «где нет изображ ения, но есть только звук, и звук этот 
достигает врем енам и почти зрительной силы ...»1.

Новый им пульс к развитию  ж а нр  радиоф ильм а получил в го 
ды, когда началась косм ическая эра, и в связи с празднованием  
20-летия П обеды .

В д о кум ен тал ьно -худ о ж ественн ую  р а д и о ко м п о зи ц и ю  о  кос
монавте Германе Титове «О тчий д о м »  (по  докум ентальной  по
вести А. Волкова и Н. Ш тан ько , р е ж и ссе р  А . Платонов, 1962)2 были 
включены подлинны е звукод о кум ен ты  полета, запись рассказа 
самого косм онавта, е го  отца и ш ко л ьно го  учителя. Эти были р е п о р - 
тажные вкрапления в и гр о в ую  ткань спектакля.

В основу цикла «П одвиг народа» (1965) легли голоса войны —  
документальны е записи тех лет. По ж а н р у  эти 30-м инутны е пере
дачи, созданны е к 20-летию  П обеды , бы ли различны . Н о неизм ен
ным бы ло сочленение д о кум ен тал ьно го  и и гр о в о го  начал. И хотя 
впрям ую  причислить этот цикл к сф ере радиодрам ы  нельзя,

’ Берггольц О. Собр. соч. в 3-х т., т. 2. Л., 1973, с. 153.
2 Здесь и далее отсутствие ссылки на место создания передачи 

означает, что она была подготовлена Всесоюзным радио или Централь
ным телевидением.
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м н о го е  из здесь найденного  бы ло повторено, заново опробовано 
в радиотеатре, а затем и в телетеатре, что ещ е раз подтверж дает 
мысль о  близости «пограничной зоны» к области искусства.

О тм етим  лиш ь некоторы е, перспективны е дл я радиотеатра 
прием ы  докум ен тал ьно -худ о ж ественн ого  построения в ра ди о
ф ильме.

В радионовелле «М узы ка  боя» —  о  летчике и ком позиторе  
Л. Аф анасьеве, повторивш ем  подвиг А . М аресьева, в од ин из 
м ом ентов  зазвучал голос сам ого  Аф анасьева (о ч е р к  читал 
М . Ульянов).

Впоследствии тот ж е  прием  бы л использован в раднопьесе 
Д. М е д ве д е н ко  «Канат альпинистов». Вначале Ж урнал ист (п е р 
сонаж  с ф ункцией в ед ущ е го ) давал кр а ткую  справку о  подлин
ности всего, о  чем  пойдет рассказ, объяснял, как б уд е т построена 
пьеса, и д а ж е  сообщ ал адрес ге ро я  —  для тех, кто захотел бы ем у 
написать. П отом , по ход у  рассказа Ж урналиста, начинали оживать 
сцены, действие развивалось по законам драм ы , и только  в конце 
го ворил  сам докум ентальны й герой , врач Л ео ни д  Красов, побе
дивш ий собственную  смерть, а позднее  и инвалидность. Этот д о 
кументальный ф инал как бы  удостоверял подлинность всего  ус
лы ш анного.

В радиорассказе «Воздуш ны й мост» Герой С оветского  С ою за 
В. Гризодубова ком м ентировала инсценированны е эпизоды , в ко 
торы х воссоздавались боевы е действия 101-го авиаполка. Л етчик, 
Герой С оветского  С ою за М . Девятаев, соверш ивш ий б есп р и м е р 
ный по дерзости  поб ег из плена, ком м ентировал радиопостановку 
«С олнце укаж ет д о р о гу  дом ой», в кото р о й  перед  слуш ателями 
представали подлинны е собы тия е го  ж изни.

П о д о б ное  сочетание докум ен тал ьно го  рассказа и и гровы х 
сцен становится стр уктур н ы м  принципом  в некоторы х произведе
ниях радиотеатра. Так, в радиоспектакле «П ока стучит сердце» 
(автор и ре ж и ссер  А. Вилькин, 1979) воспом инания бы вш их летчиц 
из ж е н ско го  полка ночны х бом ба рд и ровщ и ков , п о д р у г погибш ей 
в б о ю  Героя С оветского  С ою за Е. Рудневой, создавали д о к у м е н 
тальный ф он действия, определял и  е го  смысл и эм оциональное 
напряж ение. Рассказ летчиц главенствовал, игровы е сцены  были
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производными от него . Ф р агм ен ты  собы тий, воспроизводим ы х 
с пом ощ ью  актерских средств, накладывались здесь на стро го  
докум ентальную  основу.

П ревращ ение докум ен тал ьно го  ге ро я  в ком м ентатора и гр о 
вых сцен из собственной ж изни  —  явление для театра в системе 
СМК все ж е  достаточно редкое . На пути реализации д р ам а турги 
ческого замысла перед ге ро ем  встают определенны е психологи 
ческие барьеры , преодолеть кото ры е бывает нелегко. В радио
театре с е го  авизуальностью  и как бы  «бестелесностью » эти 
психологические пом ехи не так сильны, как на ТВ. О дн ако  и в теле
театре встречаются д р ам атургические  структуры , аналогичны е 
тем, прим еры  кото ры х мы только что рассм отрели на материале 
радио.

Таков ленинградский  телеспектакль «Баллада о  Красном  капи
тане» (авторы  сценария Н. М аш енд ж инова  и Л. М архасев, р е ж и с
сер И. Россомахин, 1971) —  экранны й рассказ о  проф ессиональном  
револю ционере и м о р я ке  А л ександре  З узенко , человеке л еген
дарной судьбы . С пектакль был и воспом инанием , и легенд ой , и 
игрой —  всем сразу. Так, в трех планах, он и разверты вался: в 
документальном слое —  интервью  с л ю д ьм и, кото ры е знали 
Александра З узенко , в поэтическом  —  песенны е баллады, в и гр о 
вом —  ведущ ие. О н и О на. В едущ ие слуш али свидетелей п р ош л о
го: по ж и л ую  су р о в у ю  ж е н щ и н у  в берете, плававш ую  когда -то  
матросом, суд о в о го  врача —  эти л ю д и  прош ли вместе с капитаном 
Зузенко кусоче к  своей и е го  ж изни.

С терж нем  спектакля стало интервью  с ж е ной  капитана Ц еци
лией М ихайловной; по  л о ги ке  ее воспом инаний организовы валось 
все действие. С лед уя за ее рассказом, вед ущ и е  разы гры вали 
сценки из п р ош л о го , разм ы ш ляли о  том , что за человек бы л Зу
зенко, становились худож ественны м и ком м ентаторам и фактов. 
П ропетые «бардами» баллады поэтически обобщ али то, о  чем 
повествовал экран. Так, в коллаж иом  чередовании репортаж ны х 
и условно-театральны х элементов, складывался спектакль. О днако  
документальны е и и гр овы е  эпизоды  оказались в нем  связаны ско 
рее по схем е «инф орм ация —  иллю страция», чем  по пр и нци п у  
контрапункта. Д р ам атургическое  единство спектакля разруш алось
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из-за того , что интервью , сняты е на пленку заранее, сущ ествовали 
в нем  автоном но, не взаим одействуя с и гр ов ы м  м атериалом .

Х арактерно, что в этом  телеспектакле, как и в радиоспектакле 
«Пока стучит сердце», и гр овы е  сцены  говорил и  о внутреннем  
м и р е  героев м еньш е, чем  подлинная интонация, пауза —  в радио
рассказе, взгляд, ж ест —  в телевизионном  интервью . Д о кум е н 
тальное и и гр о в о е  как бы поменялись ро л я м и : актерские эпизоды  
отраж али в неш ню ю  стор ону  собы тий, докум ентал ьны е —  пере
давали их в н утр е н н ю ю  суть. Такая переакцентировка вооб щ е хара
ктерна для психологизации до кум ен та  в соврем енном  худ о ж ест
венном  творчестве.

На ф ранцузском  ТВ в 60-е годы  оф ор м и ло сь  направление, 
называемое «TV -verite». П ередачам  этого  направления свойствен
но такое соединение ре по ртаж н ы х съ ем ок с актерским и сценами, 
при к о то р о м  границы  м е ж д у  ним и стираю тся и зритель восприни
мает все как ед иное  целое. Ф р анцузский  исследователь П. Л евейе 
усматривал особенности  пр оизвед ений  этого  типа в в о зм о ж н о 
сти «отразить во всей непосредственности  реальную  действитель
ность», создать у зрителей иллю зию , что они и д е й ствую щ и е  лица 
«см отрят д р у г  д р у гу  в глаза как свидетели, очевидцы  или собе
се д н и ки » 1.

Такие передачи не снимаю тся по го то в о м у  сценарию . Работа 
над ним и начинается с вы бора темы , и деи-проб лем ы , которая 
кладется в основу действительных диалогов  докум ентальны х пер
сонаж ей. Н е ре д ко  в связи с вы бранной тем ой  провод ился опрос 
в ф ор м е  репортаж а. О н позволял уточнить постановку проблем ы  
и становился затем  канвой для по сле дую щ ей  актерской и м пр ови 
зации2. А ктеры  (как правило, непроф ессиональны е) действовали 
в б езусловной среде , кинокам ера снимала их сре ди  лю дей, за

1 Theatre e t te levis ion. Paris, UNESCO, 1973, p. 59.
2 Cp высказывание Л. Рогозина, режиссера сложивш ейся в 

60-е гг. «нью -йоркской школы» кинодокументалистики, о работе над 
фильмом «На бауэри», где снимались непрофессиональные актеры, 
игравшие фактически самих себя: «М ы начали без сценария, без 
написанного диалога, без чего-либо заф иксированного на бумаге» 
(Правда кино и «киноправда» М ., 1967, с. 53).
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нятых своими ж итейским и делам и. А вторы , актеры  и д о кум е н 
тальные персонаж и н е ре д ко  менялись местами, подлинны й р е п о р 
таж м ог тут ж е  стать источником  им провизационно разы гранной 
сцены, а она в свою  очередь —  отправной точкой для сл е д ую щ е го  
репортаж ного эпизода. Д окум ентальны е и и гр овы е  эпизоды , 
снятые в од но м  р е по ртаж и о м  клю че, здесь взаимодействовали 
и эстетически уравнивались.

В английском  ТВ 60-х годов  такж е прослеж ивается взаимо
проникновение ре по ртаж н ы х и игровы х элем ентов, но экранны е 
формы этого  взаим одействия бы ли б л и ж е  к театральным. В них 
ощ утимо влияние традиций д о кум ен тал ьно го  англ ийского  кино  
30-х годов  (ш кола  Д ж . Грирсона), а такж е драм атизированны х 
радиопрограм м  («ф иче»),- то есть о д но вр ем е нн о  влияние р е п о р 
тажа действительного и им итированного.

М естом  действия драм атизированны х докум ентальны х теле
передач м огли  бы ть и операционная, и зал суда, и частная кварти
ра. Но каж ды й раз это бы ла не натура, а д е к о р а ц и я — точная ко 
пия подлинника, и собы тия то ж е  бы ли сл епком  с постоянно проис
ходящих в повседневной ж изни . И ллю зия докум ентальности  
возникала настолько полная, что иной раз вводила в заб л уж д ение  
даже проф ессиональны х телекритиков. Так, после вы хода в эф ир 
передачи « Х и р ург»  од ин из рецензентов писал: «Телеоператоры  
установили свои кам еры  в о д н о й  л онд онской  больнице. М ы  чувст
вовали обы денность того , что нам показывали. И это произвело 
на нас больш ее впечатление, чем  лю бая докум ентальная п р о гр а м 
ма, поставленная на с туд и и » ’ . М е ж д у  тем  передача велась им енно 
из студии, гд е  кам еры  «репортаж но» показывали тщ ательно отре
петированное действие в актерском  исполнении.

Выбор и гр ов ой  структур ы  для создателей таких передач 
принципиален. По м н ени ю  А. С уи н сона1 2, возм ож ности  по д л и нн ого  
репортажа по сравнению  с драм атизированны м  б ол ее  ограничены , 
ибо сама игровая ф орм а позволяет так сконцентрировать и осве-

1 Цит. по кн.: Проблемы телевидения и радио. Вып. 2. М ., 1971, с.
172.

2 См.: Суинсон А . «Драматизированные» документальные переда
чи.—  В кн.: Проблемы телевидения и радио. Вып. 2, с. 163— 183.
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тить собы тия, как это не всегда возм о ж но  в собственно д о кум е н 
тальной передаче. О дн ако  и развитие действия, и обстановка, и 
манера игры  актера в драм атизированной п р о гр а м м е  иные, чем  в 
обы чном  спектакле: они ориентированы  не на сценическое теат
ральное действие, а на стилистику экра нн ого  репортаж а.

Л ю б о пы те н  в этом  отнош ении эксперим ент ан гл ийского  дра
м атурга  Б. Б ерм андж а и реж иссера  Д. М аквинни, поставивших в 
1970 го д у  на английском  ТВ спектакль «Вторж ение». Э то бы ло 
по л уи м провизированное  действие, без тве рд о  ф иксированного  
текста. А ктеры  вели за столом  б еседу, характер ко то р о й  лиш ь в 
общ их чертах был заранее обусловлен автором  и ре ж и ссер ом . 
Внимание сидящ их за столом  то  и дело  отвлекалось, ибо по теле
вид ению  шел ф ильм о войне. И вот уж е  все ра зговоры  свелись к 
од ной  т е м е — к войне. Ф инал действия бы л откры ты м , он п о б уж 
дал зрителей самих разм ы ш лять на те ж е  темы , ко то р ы е  об суж д а
ли актеры  в кадре. Ради активизации зрителя и бы ло устроено  это 
полуд окум ентальное , п о л уи гр о во е  сценарно-им провизационное  
представление. Хотя в передаче приним али участие проф ессио
нальные актеры, но они не исполняли заранее написанных ролей  
и действие развивалось по принципу, б л и зко м у  к том у, кото ры й  
Л. Р огозин определил  как «ко нтро ли р уем ы й  сам опроизвольны й 
д и а л о г» 1.

Различные варианты синтеза р е п о р та ж н о го  и и гр о в о го  начал 
в телетеатре и близких к не м у ф орм ах телевизионного  творчества 
н е р е д ко  восходят более к опы ту экранной докум енталистики, чем  
сцены. Во м н оги х  случаях ТВ оказывается здесь б л иж е  к кино, 
чем к театру, по эстетическим предпосы лкам , о п ре д е л яю щ и м  
сам ую  возм ож ность непосредственного  соединения в стр уктур е  
постановочного  произведения актера и человека из ж изни.

Ш и р о к о  известен рассказ К. Станиславского о  том , как, 
репетируя  пьесу Л. Толстого «Власть тьмы », он пригласил на роль 
старухи по д л и нн ую  крестьянку и затем был вы нуж ден отказаться 
от этого  замысла, поскольку обнаруж илась полная эстетическая 
несовм естим ость на театральной сцене реального человека и

1 Правда кино и «киноправда», с. 52— 53.
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актерской игры . М е ж д у  тем в кино такое сочетание бы ло о п р о 
бовано ещ е С. Э йзенш тейном  в ф ильме «С тарое и новое», гд е  
среди актеров снималась подлинная крестьянка М арф а Лапкина. 
И это соседство не разруш ил о  ф ильм. П о д о б ное  сочетание акте
ров с неактерами не р е д ко  и в и гр овом  кинем атограф е наших 
дней, наприм ер, в ф ильмах С. Герасимова «У озера» и «Л ю бить 
человека», в «Калине красной» В. Ш укш и н а. «Такая работа с 
реальностью, по -м о е м у , гр я д ущ е е  и кинем атограф а и телевиде
ния» ',—  заметил по этом у по во д у  С. Герасимов.

Д ело здесь в различии эстетики экрана и сцены. На сцене в 
случае приглаш ения на роль неактера зритель видел бы  сам у 
крестьянку, а в кино —  ее  докум ентальны й образ, созданны й эк
ранными средствами, используем ы м и и при создании актерского  
образа. ТВ —  зрелищ е экранное, причем  уж е  в ре п о р та ж и о м  
телевизионном показе человека залож ена возм ож ность е го  по рт
ретирования, то есть построения образа. П оэтом у здесь нет такой, 
как в театре, несовм естим ости двух эстетических систем  —  и гр о 
вой и докум ентальной. О б е системы м о гу т  сочетаться не только 
в телеф ильме, но и в телеспектакле.

«Безусловная» драм а —  так м о ж н о  бы ло бы  по аналогии с 
«безусловным» докум ентальны м  ф ильм ом  назвать игр овы е  ф ор
мы ТВ, им и тир ую щ и е  репортаж . К онцепция «безусловного» ф иль
ма, предлож енная тел ереж иссером  И. Беляевым, получила рас
пространение в нашей телевизионной теории  60-х годов  и нашла 
ряд подтверж дений  в практике теледокум енталистики. Теледра
ма, воспроизводящ ая стилистику по д л и нн ого  репортаж а, тем са
мым подчеркивает свою  принадлеж ность к телевизионной пр о 
грамме с ее докум ентальны м и передачам и, как бы неотделим ость 
от них. Д окум ентализм  становится здесь началом ф о р м о о б р а зу 
ющим.

Классический образец  этого  ж анра в зар уб еж н ом  ТВ —  бель
гийский телеспектакль «Раскрытая м огила» (1965). Пьеса Ш . Из- 
раэля в постановке Ш .-Л . Кольмана напоминала ра д иоэкспери-

' В кн.: Глущ енко В., Деревицкий В., Тегерин В. Диалоги о теле
видении, с. 77.
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мент О . Уэллса 30-х го до в  —  м истиф икацию , гд е  ф антастика выда
валась за подлинны й репортаж . И в данном  случае на протяж ении 
всего спектакля бы л нам еренно  обнаж ен технологический процесс 
вещ ания: ком анды  операторам , пе ре клю чен и я  студии на р е п о р 
таж  с места собы тий и обратно, технические неполадки связи и 
т. п. Все это бы ло задано текстом  пьесы и разы гры валось пе ре д  
кам ерами. Сама пьеса производила впечатление расш иф ровки 
докум ентальной ф онограм м ы . Таким образом , все ком поненты  
спектакля создавали илл ю зи ю  репортаж ности .

В советском  ТВ тож е  бы л создан ря д  произведений, оп и р а ю 
щихся на аналогичные принципы  построения действия. Так, в 
телепостановке «Здравствуйте, наши папы!» (автор сценария Р. О т- 
коленко, реж иссер  Б. Толмазов, 1970) зрители увидели воссоз
данный игровы м и средствами ре по ртаж  со ш ко льно го  родитель
ско го  собрания, на ко то р о м  «про во ци рую щ ая ситуация» —  р е б я
чьи сочинения —  проявила характеры  каж д о го  из отцов. Стилисти
ка спектакля давала возм ож ность м н оги м  родителям  представить 
и себя на месте экранны х персонаж ей (как это б ы л о  впоследствии 
при показе докум ен тал ьно го  цикла «Контрольная для взрослы х»).

Спектакль «под репортаж » позволяет у гл уб л енн о  исследовать 
психологию  лю дей в ф орм ах, сохраняю щ их внеш нее ж и зн е п о д о - 
бие, и в то ж е  врем я избавляет от чувства неловкости, кото рое  
м о гл о  бы  возникнуть и у  зрителей, и у  авторов, и у  самих уча
стников передачи, если бы  на экран бы ли вынесены те или ины е 
сокровенны е переж ивания и ж итейские ситуации, не опосредован
ны е актерской игрой. В сф ере и гр о в о го  ТВ такой спектакль —  
наследник репортаж а «спровоцированной ситуации» и п р об л ем 
но го  репортаж а ; это драм а пси хо ло ги ческо го  сам овыявления 
лю дей  в об остренны х ж изненны х обстоятельствах.

Пьесы -расследования, ориентированны е на докум енталь
ность, в последние годы  не ре дки  и на драм атической сцене 
(пр и м ер  —  «П ротокол  о д н о го  заседания» А . Гельмана). Н о  то, что 
для драм атического  театра частный случай, для телевизионного  
театра, сущ ествую щ е го  в контексте пр огра м м ы , оказывается ти
пологически  значимым.

П р и ем  съем ки «под репортаж » м о ж ет быть использован в
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игровом телевизионном  расследовании с центральной ф и гуро й  
журналиста. Так был построен спектакль «Л ичное дело», вклю 
ченный в ленинградский  докум ентальны й цикл «Ситуация» (ав
тор сценария и ведущ ий В. Коновалов, реж иссер  Ю . Колтун, 
1979). По сю ж етно й  организации он напоминал известный д о к у 
ментальный телеф ильм реж иссера  С. Зеликина «Ш инов и д р уги е » . 
И там и здесь в кадре —  ж урналист, исследую щ ий ж и зне нн ую  
коллизию кон кре тн ого  человека и его  отнош ения с о к р у ж а ю щ и 
ми лю д ьм и. Н о если в телеф ильме ж урналист оперировал м ате
риалом подлинны х интервью , то в спектакле все ситуации бы ли 
разыграны актерами. О б  этом  ведущ ий с сам ого начала п р е д у 
предил зрителей, по дче ркн ув, что сами ситуации взяты не посред
ственно из ж изни. С оответственно актеры играли в докум енталь
ной стилистике, так что на экране возникал эф ф ект ре по ртаж н ой  
достоверности происходящ его .

П ред м етом  ж ур нал и стского  исследования стала судьба д е 
вушки, уволивш ейся с завода, ничем  не прим ечательной средней 
работницы, каких м н ого . Сама она на экране так-и  не появилась. 
Но ж урналист встретился со м н оги м и  из тех, с кем  пересекались 
ее пути, и в этих встречах, разговорах постепенно прояснялась 
обстановка, окруж авш ая д е вуш ку, становился о щ ути м ы м  психо
логический клим ат в коллективе, гд е  она работала. И в итоге  
складывался ответ на вопрос, которы й д р у ги е  не позаботились 
задать ей и себе: почем у она уш ла с завода?

Это бы л социально-психологический анализ рядовой ж итей
ской ситуации, за кото рой , однако, вставал ком плекс проблем . 
Анализ, родственны й том у, которы й проводят соц иологи , изучая 
проблем у текучести кадров. Н о акцент делался на психологии 
конкретны х л ю д ей , и по этом у здесь ум естно бы ло использование 
художественны х средств, актерское, и гр овое  м оделирование  че
ловеческих отнош ений в типической ситуации.

Возникнув как экспериментальная ф орм а, драм а «под р е 
портаж» при своем  р о ж д е ни и  заявила себя в чистом  виде. Но, 
пережив расцвет на р у б е ж е  60— 70-х го д о в, на волне всеоб щ его  
увлечения докум ентализм ом , она теперь встречается в основном  
как од ин из элементов структур ы  теле- и радиодрам ы . У п о д о б л е -
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ние драм атического  действия передаче, технологический процесс 
ведения которой  обнаж ен для зрителя или слуш ателя, стало п р и 
вычным пр и ем о м  соврем енной  теле-? и ра ди о дра м атур ги и .

В спектаклях «под репортаж » утверж д ает себя особая манера 
актерского  исполнения, близкая к б езусл овно м у по ведению  д о 
кум ентального  человека. «То, ч его  вы не замечаете подчас в ж и з 
ни, на экране з а м е тн о » ',—  сказал И. Ильинский о докум ентальном  
ТВ. Эта законом ерность сказывается и в теледрам е. «В человеке 
очень м н о го е  скры то, и открывается это м н ого е , если репо ртаж н о  
подсм отреть е го » 2,—  подчеркивает ре ж и ссер  и актер В. Басов. 
В спектаклях «под репортаж » пр е ж д е  всего и оттачивается м анера 
актерского  исполнения, предполагаю щ ая п о д р о б н о е  и неспеш ное 
прослеж ивание духовной  ж изни  человека.

Д рама «под репортаж » в наиболее прям ой  ф орм е  воплощ ает 
принцип репортаж ности  —  один из основополагаю щ их для поэти
ки театра в системе С М И . Этот вид р а д и о - и теледрам ы  тесно 
связан с «пограничной зоной» в пр огра м м е, наследует ее ф орм ы , 
но реализует их игровы м и средствами. С вязью  с «пограничной 
зоной» обусловлена б ол ее  высокая, чем  у аналогичного  ж анра в 
кино  и театре, степень публицистичности таких произведений, 
откры тость их структуры , активная роль ведущ е го , вы ступаю 
щ его в ф ункции исследователя взятой из ж изни проблем ной  
ситуации. Таким образом , драм а «под репортаж » находится на 
стыке ж урналистики  и театра в системе СМ И.

Дела семейные

С оциологическая драм а м ож ет сущ ествовать и в варианте 
так называемых «семейных серий» и б лизких к ним  ж анров теле- 
и радиопроизведений.

Д ействие таких передач от выпуска к вы пуску развивается 
во врем ени, си нхр он ном  реальном у, как бы  параллельно ход у
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жизни самих радиослуш ателей и телезрителей. Радио и ТВ воз
вращаются к постоянны м  ге р о я м  и гровы х серий так ж е, как 
к рассказу о подлинны х л ю д ях и ситуациях в случае длительного  
репортаж ного  наблю дения.

С ерийность особ енно  наглядно д е м он стри руе т  своеобразие 
форм театра в системе С М К , и б о  она присущ а всей п р огра м м е 
в целом, и лишь в силу этого  —  теле- и р а д и о д ра м е  как состав
ной части пр огра м м ы .

«С ем ейны е серии» не и м ею т п р я м о го  аналога сре ди  сцени
ческих ж анров, зато они оче ви д но  родственны  сер и й ном у  р е п о р 
тажу-исследованию , давно у ж  утверд ивш ем у себя в сф ере д о к у 
менталистики.

Правда, у  них есть важ ное отличие от не го : и гровая ф орм а 
устраняет ря д  этических ограничений, кото ры е м огл и  бы воз
никнуть при воссоздании в кад ре  или перед  м и кр о ф о н о м  ж изни  
семьи с п о м ощ ью  чисто докум ентальны х средств.

«Телесемья», как и «радиосем ья», способна бы ть о р уд и е м  
длительного худ о ж ествен но го -п уб ли ц и сти ческо го  исследования 
актуальных общ ественны х, социально-психологических проблем . 
Она м о ж ет стать своего  рода  зеркалом , в ко то р о м  л ю д и  узнаю т 
не только себя, но и врем я. О дн ако  это зеркало  бывает и объек
тивно-трезвы м и обм анны м , «утеш ительны м » —  в зависимости от 
того, в чьих руках оно находится. С опоставление ж анра «семейных 
серий» в програ м м ах социалистических и капиталистических стран 
обнаруживает это со всей очевидностью .

В систем е С М К  эстетическое больш е, чем  гд е -л и б о , связано 
с социальным. Э то подтверж дается и опы том  театра, сф о р м и р о 
ванного ТВ и радио.

Показательно, что принцип репортаж ности  м о ж е т быть ис
пользован с целью  худо ж ествен но го  исследования ж изни в пр об 
лемной, социологической  драм атургии  —  и м ож ет стать одной 
из ул овок  б ур ж уа зн о й  пропаганды , кам уф л и рую щ ей  под правду 
жизни зрелищ е эскапистского толка, увод ящ ее  от всяких пр об 
лем. В последнем  случае принцип репортаж ности  превращ ается 
в «принцип подделки», а телеправда вытесняется телем иф ом , как 
это происходит в б ур ж уа зн о м  вещании, гд е  «семейные серии» 3

3 Зак. № 515 65



оказываю тся б езусловной принадлеж ностью  «массовой куль
т у р ы » 1.

То, что «сем ейны е серии» получили повсем естное распро
странение в п р о гр а м м а * ТВ и радио, обусловлено причинам и, 
кото ры е  сами по себе заслуж иваю т внимания. П опулярность этих 
передач сравнима, пож алуй, только с попул ярностью  р а д и о - и 
телеигр.

Начали они свою  ж изнь на р а д и о  ещ е в кон ц е  20-х годов. 
Так, в Д ании с 1928 по 1949 го д  еж енедельно  шла серия «С ем ей
ство Хансен». В А нглии в военны е го д ы  выпускалась передача 
«Ф ронтовая семья», ее наследницей стала передача «Д невник 
миссис Дэйл», длившаяся д о  1968 года.

О бы денность повседневны х собы тий —  типичная сю ж етная 
черта «семейных серий». Не случайно даж е ф амилии героев  зача
стую  берутся  из числа наиболее распространенны х в стране. 
Н е ре д ко  такая ф амилия становится нарицательной. Так, в А нгл ии  
ф ерм еров средней р уки  н е р е д ко  и м ен ую т «арчерами» —  по  фа
милии героев  радиосерии «А рчеры », начавшейся в 1952 го д у  и 
дливш ейся 25 лет. С ообщ ения о см ерти одной из ге ро и нь серии, 
Грэйс А р ч е р , публиковались в газетах на видны х местах.

В П ольш е с 1956 го да  полтора десятилетия еж енедельно 
шел радиоцикл «Семья М аты сяков». За это врем я суп р уги  М аты - 
сяки успели состариться, вы росли их дети, появилось третье по ко 
ление семьи. Х од  собы тий серии соответствовал естественном у 
течению  ж изни радиослуш ателей.

Здесь стоит привести известные слова Л .  Н. Толстого: «М не 
каж ется, что со врем енем  вообщ е перестанут выдумывать х у д о 
ж ественны е произведения. Будет совестно сочинять про  ка ко го - 
нибудь вы м ы ш ленного Ивана Ивановича или М а р ью  П етровну. 
Писатели, если они б уд ут, б у д у т  не сочинять, а только расска
зывать то значительное или интересное, что им  случалось наблю 
дать в ж и зни »2.

1 См.: Галуш ко Р. И. Д рам атургия бурж уазного  телевидения. М но 
госерийная телепродукция и проблем ы «массовой культуры». М ., 1977, 
с. 47— 57.

2 В кн.: Гольденвейзер А. Б. Вблизи Толстого. М ., 1959, с. 181.
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«С ем ейны е серии» —  зрелищ е «вы мыш ленное», «сочинен
ное», но создается он о  по законам, близким  к тем , о которы х 
говорил Л. Н. Толстой. М ы  словно становимся свидетелям и каких- 
то эпизодов из ж изни  реальной семьи, ж изни, которая естественно 
развертывается не только во врем я передачи, но  и после нее. 
Как б уд то  просто вклю чили скры ты е м и кро ф о ны  и кам еры  и идет 
очередной репортаж , ге р о и  ко то р о го  давно и хо р о ш о  знаком ы  
аудитории.

О днако это только каж ущ аяся спонтанность «потока ж изни». 
В основе др ам а турги и  такого  «потока» л еж и т принцип отбора, 
развертывания им енно  тех м ом ентов, ко то р ы е  как бы  случайно 
оказываются «значительными и интересны м и» для радиослуш а
телей или телезрителей.

И ногда началу серии предш ествует соц ио ло ги че ское  иссле
дование тех, кто станет прототипам и ее действую щ их лиц. Так, 
венгерскую  ра д и о сери ю  «С емья Сабо» пред варяло  интер вью ир о
вание десяти наиболее, с точки зрения соц иологов, репрезента
тивных рабочих сем ей. В ход е  интервью  бы ли определены  самые 
актуальные из интер есую щ и х их общ ественны х и нравственных 
проблем, на о б суж д ен и е  кото ры х и ориентировались авторы пе р 
вых выпусков передачи. Разработку дальнейш ей проблем атики 
во м н о го м  обеспечила обратная связь. Все это свидетельствует 
о близости «сем ейного» ж анра к сф ере публицистики, к п р о б л е м 
ному репо ртаж у.

Естественно, что игровая пр и ро д а  таких передач не акцен
тируется. Д истанция м е ж д у  актером  и р о л ь ю  здесь м о ж е т быть 
сокращ ена д о  м иним ум а. О риентация на актера-непроф ессиона- 
ла —  одна из граней сближ ения «семейных серий» с до кум ен та
листикой.

Это отчетливо проявилось, наприм ер, в од но й  из ф ранцузских 
телесерий 60-х годов  «М арк и Сильвия», гд е  выступали м у ж  и ж е 
на—  неактеры . В свое врем я м уж , как и е го  персонаж , бы л оф и
циантом и, следовательно, м о г в какой-то  м е ре  сыграть сам ого 
себя. Э то п о м огл о  ум е ньш ени ю  дистанции м е ж д у  прототипом  
и драм атическим  персонаж ем . Д иалоги М ар ка  и Сильвии стро и 
лись в значительной степени им провизационно, м н о го е  подска-
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зывалось интуицией и ж и зненны м  опы том  непроф ессиональны х 
исполнителей.

В контексте докум ентальны х п р огра м м , гд е  действую т 
реальны е л ю д и , персонаж и «семейных серий» психологически  
как бы уравниваю тся с ними. Л ю б опы тно, что слуш атели и зрите
ли н е ре д ко  просят не объявлять имена сценаристов, реж иссеров 
и актеров, чтобы  иллю зия подлинности и гровы х персонаж ей бы ла 
ещ е б ол ее  полной. Таково од но  из наиболее ярких и парадоксаль
ных проявлений ф еном ена достоверности  театральных ф о р м  в 
системе С М К : ауд и то ри я  стрем ится видеть в условном  персонаж е 
реального  партнера по об щ е ни ю . Или ж е  —  по  и гр е . И бо в этих 
взаим оотнош ениях есть, несом ненно, и элемент игр ы . Таким об ра
зом , ком м уникативны е, психологические и эстетические особен
ности «сем ейны х серий» тесно связаны и обусловливаю т д р уг 
д руга .

К аж ды й вы пуск серии предполагает п р од ол ж ен и е , и в этом 
смысле —  «откры ты й ф инал» (даж е если сю ж е т ф орм ально завер
ш ен), причем  от радиослуш ателей и телезрителей м о ж ет зави
сеть дальнейш ая судьба того  или и но го  ге ро я . О ни становятся 
активными соавторам и, влияю щ им и на развитие собы тий серии. 
Их письма служ ат источником  все новой и новой инф орм ации о  
наиболее типичны х нравственных коллизиях, встречаю щ ихся 
в обы чной ж изни.

«С ем ейны е серии» способны  оказывать длительное воспи
тательное воздействие всем своим  строем , укл адом  воспроизво
д им ой  в них ж изни, поступкам и и суж д ени ям и  персонаж ей, став
ших привы чны м и аудитории . П ри этом  в аудитории наряду с уп о 
доб лением  зрителям и себя и своего  о кр уж е н и я  ге р о я м  серии идет 
и процесс объективации, осознания себя как бы  со стороны  —  в 
героях.

Ф инал в передачах «семейных серий» дописы вает сама жизнь. 
Д искуссия, начатая в эф ире или на телеэкране, м о ж е т быть пр о 
д олж ена в л ю б о м  д о м е . И бо каж дая такая передача —  это свое
образны й ком м ентарий  на тем ы  п р о ж и то го  «семьей» дня, кото 
ры е отн ю д ь не зам ы каю тся рам кам и д о м аш него  быта. Н о д и скус
сия м о ж ет быть пр од ол ж ен а  и здесь ж е, в студии,—  и тогда «се
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мейная серия» приобретает явно вы раж енны е черты  «драм ы  с 
откры ты м  ф иналом».

Таков был телевизионны й цикл «Двое», появивш ийся в сере
дине 70-* годов  в ленинградской  м о л о д е ж н о й  п р о гр а м м е  «Гори
зонт». А ктер ы  в тесном  о к р уж е н и и  зрителей разы гры вали м ини
спектакли, воссоздавая не котор ы е ситуации из ж изни  м олодой  
семьи, отраж авш ие ее проблем ы . Эти проблем ы  ж иво  и нтересо
вали м олоды х лю д ей , собравш ихся в студии, и потом у они легко  
вступали в диалог м е ж д у  собой и с актерами. Для тех, кто был у 
домаш них экранов, и гровы е и ре по ртаж н ы е  элементы  передачи 
складывались в единое зрелищ е. Письма, телеф онны е звонки, 
открытая для каж д о го  зрителя возм ож ность л ичн ого  участия в 
следую щ ей передаче питали цикл.

Л ю б о пы тн о , что почти о д но вр ем е нн о  бельгийское  ТВ пока
зывало се р и ю  «Хотите играть с нами?», в ко то р о й  то ж е  приним али 
участие артисты (они  играли кор отки е  поучительны е сценки) 
и публика в студии. Участниками игры  бы ли суп р уж е ски е  пары, 
первый го д  состоявш ие в браке. Такое совпадение худож ествен
но-докум ентальны х ж анровы х ф орм , возникш их в столь разны х 
условиях вещания, лиш ний раз го во ри т об органичности  этих 
ф орм  для телеэкрана, о б  их внутреннем  соответствии е го  ко м м у 
никативной и эстетической пр и ро де.

В озм ож ность психологической идентиф икации и о д н о вр е 
менно остранения себя в предлагаем ой игр овой  м одели  повсед
невного  поведения им еет принципиальное значение для «сем ей
ного» жанра. Э то особенно зам етно в передачах со см еш анной 
структуро й , ко гд а  публика непосредственно присутствует в  студии 
и участвует в об суж д ен и и  некой условной ситуации, разы гры вае
мой актерами.

«С ем ейны е серии» даю т возм ож ность устанавливать самый 
тесный контакт с ауд иторией  и непосредственно вклю чать теле
драм у и р а д и о д ра м у в контекст повседневной ж изни  лю дей. Д ра
м атургия «сем ейного» ж анра опирается на ком м уникативны е 
свойства ра ди о  и ТВ, о кото ры х уж е  шла выше речь: од но вр е м е н 
ное восприятие передач о гр о м н о й  аудиторией, но в дом аш них 
условиях; докум ентальны й контекст пр о гр а м м ы ; действенность
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обратной связи; синхронность развития драм атических собы тий 
и движ ения ж изни. И м енно  эти свойства сф орм ировали «семей
ные серии» как ж анр  соц иологической  драм ы , сл ед ую щ е й  пр и н
ципу репортаж ности .

В практике наш его вещания бы ли интересны е опыты  такой 
драм ы . Д овольно ш и р о кую  известность получила в 60— 70-е годы , 
наприм ер, литовская телесерия «Семья Петрайтисов», латвий
ская цикловая радиопередача «Д невник М ар ы  С илениеце», эстон
ский телецикл «Что нового  в сем ье Кооста?». Связь сем ейной те
матики со слож ивш им ися традициям и национального уклада объ
ясняет, по чем у такие серии появились им енно в республиканских 
програм м ах. С оздание столь ж е  по пул яр ной  всесою зной переда
чи —  дело б ол ее  слож ное, и пока в наш ем вещ ании ее нет.

Правда, ж изнь семьи находит отраж ение в пр и м ы ка ю щ и х к 
«сем ейны м  сериям » драм атических ж анрах, кото ры е  ещ е только 
ф о рм ир ую тся  в р а д и о - и телепрограм м ах. П о сравнению  с «се
м ейны м и сериям и» ж анры  эти б л иж е к привы чной театральной 
драм е . В то ж е  врем я они обладаю т качественной специф икой, 
которая поб уж дает искать для их определения н о вую  те р м ин ол о
гию .

С е го дня  в наш ем словесном  об и хо д е  достаточно часто встре
чаются терм ины  «радиоповесть» и «радиором ан», «телеповесть» 
и «телером ан». О дн ако  градация этих терм инов неотчетлива, что 
объясняется объективны м  по лож ением  дел в творческой прак
тике.

Н априм ер, н е ре д ко  «семейные» радиосерии  называю т «ра
диоповестью » или «радиором аном » —  по аналогии с традицион
ны ми литературны м и жанрам и, в кото ры х воссоздается ж изнь 
семьи.

На наших глазах идет активный процесс переосм ы сления 
и взаим опроникновения игровы х ж анров в эф ире и на телеэкране. 
Д лительность и повествовательность м н о го се р и й н о го  действия, 
не свойственны е искусству драм атическом у, побудили  оты ски
вать ра д и о - и телепроизвед ениям  л итературны е аналогии. Нечто 
по д о б но е  уж е  бы ло в кинотеории, гд е  давно вош ли в уп о тр е б 
ление терм ины  «киноповесть», «киноновелла». О дн ако  ф еном ен
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серийности, кото ры м  обусловлены  не тол ько  длительность дра
м атического произведения, но и е го  структура  и ре гул яр ность  
обращ ения авторов к аудитории , в полной м е р е  пр и сущ  только 
радио и ТВ. П оэтом у здесь произведения, обладаю щ ие качеством 
м ногосерийности, тр е б у ю т  каких-то новых ж анровы х оп р е д е л е 
ний.

Границы театральных ф орм  в систем е С М К  п р ол егаю т и в 
«пограничной зоне», и в собственно и гровой  сф ере. Если в «по
граничной зоне» мы  прослеж ивали постепенное накопление эле
ментов театральности, то в игровы х телесериалах м о ж ем  наблю 
дать обратны й процесс —  постепенное растворение театрального 
в кинем атограф ическом . О дн ако  абсолю тного  р уб е ж а  нет ни там, 
ни здесь.

П ервы й м ного сер ий н ы й  телеспектакль «День за днем » 
(сценарий М . Анчарова, ре ж и ссер  В. Ш иловский , 1971— 1972) 
был встречен весьма доброж елательно. Сам ж анр  телеповести 
своей новизной не м о г не привлечь внимания ауд итории. «С м от
рели как настоящ ую  ж изнь» —  такие высказывания часто встре
чались в о б ш и рно й  зрительской почте. Здесь снова сказалась спе
цифика восприятия драм ы , ре ал и зую щ е й  принцип р е п о р та ж н о - 
сти: м н оги е  зрители, как бы  пропуская м и м о  сознания эстетиче
ский слой спектакля, пр ям о  судили о  е го  ж изненном  содерж ании. 
О днако исходили они не просто из ж изненной  реальности, но  и из 
своего идеального  представления о  ней, ибо акцентировали в 
телеспектакле п р е ж д е  всего отчетливо вы раж енное поучитель
ное, воспитательное начало. О тм ечая этот факт, Н. З оркая ут
верждала, что «спектакль «Д ень за днем » с точки зрения эстети
ко-социологической  есть весьма характерны й об р азе ц  телевизи
онного театрального зрелищ а на совр е м е н н ую  т е м у » 1.

С точки  зрения худож ественной  организации сериал «День 
за днем » —  явный п р и м е р  м н о го се р и й н о го  спектакля. П о до б но  
«семейным сериям », он снят в стиле репортаж а, не д о п уска ю щ е го

1 Зоркая Н. Современная тема в телевизионном театре. Д о ку
ментальность и худож ественный вымысел.—  В кн.: Поэтика телевизион
ного театра, с. 58.
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ф орсир ован ного  м о нтаж н ого  построения пространства и врем е
ни; главные собы тия, как правило, пр ои схо дят за кад ром , а д р а 
м атическое действие складывается из реакций на них, из о б с у ж 
дения п р ои схо д ящ е го ; действие не вы ходит за пред елы  интерь
ера квартиры , развивается м е дл енн о; вним ание зрителей сосре
доточивается на психологических подробностях, нюансах пе ре ж и 
ваний героев.

В сл е д ую щ е м  сериале М . А нчарова —  «В од но м  м и кр о р а й о 
не» (ре ж и ссер ы  В. Ш иловский , Л . Иш имбаева, 1976) —  к р у г  об
щ ения персонаж ей зам етно расш ирился. На этот раз ге ро ям и  
телеповести стали не обитатели од ной  квартиры , а ж ильцы  ново
стройки. Н екоторы х из них связывает давнее знакомство, д р у ги е  
устанавливают на новом  месте новы е контакты. М алоразработан- 
ные в соц иологическом  плане проблем ы  м е ж л и чн остно го  об щ е
ния тех го ро ж ан , у  которы х с изм енением  места жительства в 
какой-то  м е р е  изменился образ ж изни  и к р у г  знакомств, давали 
благодатны й материал для обстоятельного  худ о ж ествен но го  ис
следования средствам и ТВ. И не только исследования: в стр укту 
р е  С М К  такая д р ам а турги я  обладает и оп ределенны м и в озм о ж 
ностями соц иально-конструктивного , ж и зн е н н о -п р е о б р а зую щ е го  
воздействия на ауд и то ри ю . О днако, сохраняя внеш ние прим еты  
ж изнеподоб ия , сериал оказался по сути своей довол ьно  сусальным 
зрелищ ем . Занимательность действия дом инировала в нем  над 
пристальны м прослеж иванием  человеческих характеров и отн о 
ш ений, откры ваю щ ихся в бы товом  «срезе» повседневности. П о
вы ш ение уровня ф орм альной зрелищ ности сказалось и в сдвиге  
худож ественной  стр уктур ы  сериала от спектакля к ф ильму.

П роцесс ф ильмизации характеризует развитие м ного сер ий н ой  
теледрам ы  в целом  (об  этом  ещ е б уд е т  идти речь дальш е). Со 
врем енем  сам терм ин «м ногосерийны й телеспектакль» стал встре
чаться все ре ж е . С труктур а  спектакля сохраняется в некоторы х 
произведениях с малым числом  серий, каж дая из которы х им еет 
свой заверш енны й сю ж ет. Эти произведения по ж а н р у  б л и ж е  к 
теленовеллам, чем к телеповести. О б ъ ед ин яю щ и м  началом в них 
иногд а  оказывается постоянны й главный ге ро й  (или ге р о и ). О т
сутствие сю ж етно й  связи м е ж д у  сериям и откры вает возм ож ность
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не пе ри од и чно го  появления их в эф ире (таков, на прим ер, п р о д е 
лавший эв ол ю ц и ю  от телеспектакля к телеф ильм у цикл «С ледст
вие ведут Знатоки»).

О б щ ий главный ге р о й  —  судья в исполнении Р. Плятта —  
объединил спектакли «Истцы и ответчики» и «Кто виноват?» 
(автор сценариев Н. Д олинина, р е ж и ссер  Г. Павлов, 1978, 1980), 
им ею щ ие м н о го  о б щ е го  с «сем ейны м и сериям и». К аж ды й спек
такль состоит как бы  из д вух  частей: суд е б н о е  разбирательство 
и отнош ения л ю д ей  в дом аш ней обстановке. Н о и там и здесь 
в центре внимания —  дела сем ейны е. Конф ликты  и судьбы , в ко 
торы е вникает старый судья, наталкиваю т е го  на мы сли о  причинах 
неблагополучия, пусть и скры того , в собственной сем ье. П ринцип 
репортаж ности стал о п р е д е л яю щ и м  для этой телевизионной ра
боты. «Нам хочется создать спектакль-репортаж , социально-пси
хол огическую  др ам у. Вы ход «на натуру» —  атмосф ера суда —  
подчеркивает д о кум ен тал ьно е  реш ение спектакля»1,—  отмечал 
реж иссер.

С ем ейная тематика объединяет спектакли телевизионного  
цикла «Наши соседи», на протяж ении  м н оги х  лет весьма н е р е гу 
лярно появлявш егося в эф ире. Цикл отличает пестрота со д е р ж а 
ния и ф орм ы , е го  создателям  не удалось выработать какой-то  
единый стиль. В последние го д ы  под  р у б р и к о й  «Наши соседи» 
наряду с разрозненны м и работам и бы ло показано несколько 
спектаклей, в которы х д ействую т од ни  и те ж е  герои . Э то истории 
из ж изни м олоды х суп р уго в  Валентина и Лизы  Кузнецовы х (автор 
сценариев Б. К оротков, ре ж и ссер  С. Евлахишвили). В од но м  
спектакле («Кош ка на радиаторе») они, поссоривш ись, чуть бы ло 
совсем не расстались; в д р у го м  («Часы с кукуш ко й » ) сем ейное 
счастье едва не разруш ил  пр иезж ий  гость; в третьем  (« О сто р о ж 
но, р е м о н т!» ) Лиза на какое-то  врем я поддалась недостойной 
зависти к ч уж о м у  достатку и сама увлеклась погоней  за «деф и
цитом»... С ловом , каж ды й раз м о л о д у ю  сем ью  подстерегало 
какое-нибудь нравственное испытание, из ко то р о го  она, однако, 
после м н оги х  перипетий с честью  выходила. И хотя сами колли-

1 «Телевидение. Радиовещание», 1980, №  3, с. 26.
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зии, как и пути их разреш ения, вы глядят в этих спектаклях заве
д о м о  облегченны м и, все ж е  в ж анровом  отнош ении это ш аг к 
созданию  соц иологической драм ы , в кото р о й  актуальны е проб л е
мы наш ей повседневности б у д у т  не только называться, но и ху д о 
ж ественно исследоваться на телеэкране.

Еще одна м одиф икация театральных ф орм  в системе С М К  —  
это «театр-клуб». На р а д и о  он представлен преим ущ ественно 
театрализованными познавательными передачам и с постоянны м и 
м асочны м и персонаж ам и (характерно  само название одной из 
наиболее известных передач такого  типа —  «Клуб знамениты х 
капитанов»).

«Театр-клуб» в разных его  вариантах характеризуется «до
маш ним», доверительны м  общ ением  с аудиторией. Так, на протя
ж ении м н оги х  лет телезрители были «на д р уж е ско й  ноге» с по 
стоянны м и посетителям и «Кабачка «13 стульев». Не м еняю щ ийся 
состав персонаж ей «театра-клуба», стабильность их «ролей» по 
отн ош е ни ю  д р у г  к д р у гу  позволяю т д о  известной степени у п о д о 
бить такие передачи «сем ейны м  сериям » , несм отря на совсем  
иной, масочны й принцип об рисовки  характеров.

Истоки этой ф орм ы  —  в докум енталистике . Н априм ер, не
труд н о  проследить связи «Кабачка «13 стульев» с «Голубы м  
огоньком », которы й был когд а -то  задуман как телевизионное 
кафе. Но «Кабачок» трансф орм ировал р е п о р та ж н ую  стр уктур у  
в откр ы то  игровое, п о д че ркн уто  эстрадное зрелищ е. Ш л а  «игра 
в общ ение», и маски усиливали ее эф ф ект. Герои «Кабачка», 
став привы чны м и для зрителей, как бы  получили сам остоятельное 
бы тие. В этом  плане они отчасти смыкались с персонаж ам и 
«семейных серий», отчасти бы ли подобны  ведущ им  и участникам 
докум ентальны х р уб р и к .

М аски «Кабачка» м о ж н о  в какой-то  м е р е  соотнести с ам плуа 
старого  театра (и н ж е н ю , кокет, гранд-д ам , простак, б л аго ро дн ы й  
отец и т. д .). В них закреплены  устойчивы е черты  хор ош о узна
ваемых человеческих типов. Н овы е оттенки этим типам сообщ или 
врем я и среда. Вместе с тем эти маски персониф ицировали о п р е 
деленны е социальны е роли  (служ ебны е, сем ейны е и т. д .).

«Кабачок» изжил себя когд а  маски примелькались, а ж и з 
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ненны е наблю дения, кото ры е  в них воплощ ались, стали все боль
ш е замещаться повторением  «бородаты х» анекдотов. Н о  объ ек
тивная потребность —  социальная и эстетическая —  в передаче, 
которая пр од ол ж и ла  бы  традиции этого  эстрадного  «театра- 
клуба» на ТВ, сущ ествует и сегодня.

«Искусство приобщения»

К театрализованным ф орм ам , склады ваю щ им ся в системе 
С М К  под знаком  докум ентализм а, п р и м ы ка ю т постановочны е 
передачи, в самой др ам а турги и  кото ры х воплощ ены  м н о го о б р а з
ные связи искусства и ж изни. Э то ф орм ы , близкие к д о кум е н 
тально-публицистическом у театру. О ни вбираю т элементы искус
ствоведческого  анализа, очерчиваю т ж и зн е н н ую  и тво рче скую  
обстановку, в которой  создавалось произведение, р и сую т  образ 
автора. М и р , ро ж д е нн ы й  вооб раж ением  худож ника , страницы  
е го  биограф ии и е го  внутренний м и р  предстаю т в тесном  пе ре
плетении, складываясь в худож ественно-д окум ентал ьны й порт
рет.

Л ичность автора в контексте врем ени, как м инувш его , так и 
ны неш него, в единстве с е го  творчеством  —  главный пр ед м ет та
ких драм атизированны х передач, посвящ енны х п р е ж д е  всего 
литературе.

Р азговор о  писателе, о  е го  произведении и уж е  в этой связи 
об ращ ение к сам ом у прои звед ени ю  созд аю т на ТВ особы й эф
ф ект. О б этом  хор ош о сказал артист М . Ульянов: «Я вообщ е 
считаю , что кон ц ер тное  исполнение на телевидении прозы  и сти
хов уступает по силе воздействия на ауд и то р и ю  таким произведе
ниям, гд е  не читаю т и не  де кла м и рую т, а вспом инаю т, разговари
вают, обм ениваю тся м нениям и лю ди, для которы х ге р о й  их бесе
ды  не просто великий, знам ениты й человек, а л ю б и м ы й  прозаик 
или поэт... Э то —  искусство пр и о б щ е н и я» 1.

В «искусстве приобщ ения» слиты эстетическое и познава

1 Наш д р у г — телевидение. Вып. 1, с. 147.
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тельное начала. Д рам атизированны е ф орм ы , в кото ры х оно  во
площ ается на ТВ, не и м ею т аналога на сцене и на киноэкране. 
Для таких ф орм  в сущ ествую щ ей теории  драм ы  нет определений . 
Да и сами они нестабильны и не и м ею т четких границ.

Если у телевизионны х передач этого  типа нет сценических 
предш ественников, то зато, известны их предш ественники на 
радио. Э то всевозм ож ны е худож ественно-просветительны е п р о 
грам м ы , в кото ры х цитируем ы й материал искусства высвечивается 
личностью  рассказчика. Есть такие передачи-предш ественники  
и в сам ом  ТВ. Так, И. С м октуновский  од наж ды  принял участие в 
концерте-беседе , гд е  исполнялись произведения Ч айковского  и 
М оцарта. В свое врем я актеру довелось создать в кино образы  
этих ком позиторов, и теперь он с экрана рассказывал о  том , как 
постигал их м узы ку  и личность ее  творцов. Это бы л в такой ж е  
м ере рассказ о  м узы ке, как и о  себе, о  собственном  худо ж ествен
ном  м ире.

Если такие передачи строятся в кон цер тной  ф орм е, то испол
няем ое произвед ение  и ком м ентарий к нем у остаю тся об о со б 
ленны м и. При повы ш ении уро вн я  драм атизации эти элементы 
м о гут  срастаться, об разуя ц елостную  с тр уктур у . Таковы м н о ги е  
передачи, ны не у ж е  составивш ие сам остоятельное направление 
в учебной  п р о гр а м м е  ЦТ. О ни слож ились в новы й ж а нр  аналити
ч еско го  показа худ о ж ествен но го  произведения.

В одной из передач —  о  ром ане Ф. Д остоевского  «П реступле
ние и наказание» —  ф илософ  Ю . Карякин разм ы ш лял о  нрав
ственной позиции Раскольникова, а артист В. З олотухин воссозда
вал в кадре отдельны е эпизоды  ром ана —  в соответствии с ко н 
цепцией ве д ущ е го  и со своим  собственны м  поним анием  пр об л е
мы. С о де рж а ни ем  «анализа-игры » (как м етко определила этот 
непоим енованны й д о  сих пор ж анр  критик Н. К р ы м о в а 1) стано
вилось не столько сам о произведение, скол ько  е го  нравственные 
проблем ы , увиденны е им енно данны м и лю д ьм и, участниками 
своео б ра зно го  телевизионного  «действа».

1 См.: Крымова Н. Литература и «голубой экран».—  «М олодой 
ком м унист», 1973, №  11, с. 100.
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В д р у го й  передаче, посвящ енной творчеству Б. Ш о у , собе
седниками оказались литературовед  А . А никст и... сам знам ени
тый английский др ам а тург, к о то р о го  представлял на экране 
Р. Плятт. Э тот неож иданны й сю ж етны й ход, созвучны й парадок
сальной м анере м ы ш ления Б. Ш о у , п о м о г в д о кум е н та л ьн о -и гр о 
вой ф орм е воплотить образ худ о ж ни ка  и м ира  е го  творчества.

А  в передаче «Театр Чехова» (автор сценария и ведущ ая 
Н. Крымова, ре ж и ссер  А . Торстенсен, 1978) главным оказалось 
проникновение в гл уб и нн ы е  пласты сам ого произведения. В ед у
щая вместе с актерам и А . Д ем идовой, Н. Теняковой, В. З о л о ту 
хиным, С. Ю рски м , выступавш им и то в роли , то вне ее, стрем и
лись воссоздать атм осф еру, в ко то р о й  рож дались чеховские пье
сы, и выразить свое личное отнош ение к Ч ехову и е го  ге ро ям .

Аналогичная структура  была опробована и на радио. Так, 
в передаче «М елиховские страницы» (автор сценария и ведущ ая 
Т. Ш ах-А зизова , ре ж и ссер  А . Вилькин, 1982) соединились, каза
лось бы, несоединим ы е элем енты : репортаж , спектакль, д о к у 
мент. Ч ерез всю  передачу проходил  рассказ театроведа Т. Ш а х- 
Азизовой и д и р ектор а  М ел и ховского  м узея-заповедника Ю . А в
деева, а р я д о м  звучали слова сам ого  Чехова; он ж е  оказывался 
ведущ им  в сценах из «Палаты №  6» (в роли  Чехова выступил р е 
жиссер передачи). П о д о б ное  коллаж ное соединение докум ентал ь
но -подл инного  и театрально-воплощ енного не только  не казалось 
искусственным, но, напротив, об острял о  восприятие и ф актов 
и литературны х образов в пределах целостной драм атизированной 
структуры .

Такие структур ы  специф ичны  для радио  и ТВ. На экране они 
м огут тяготеть либо к л итературной  передаче, л ибо к теле
ф ильму.

П р и м ер  последнего  —  телевизионны й цикл «П утеш ествие к 
Чехову» (автор сценариев В. Лакш ин, ре ж и ссер  О. Кознова, 
1983). Л итературовед  В. Л акш ин и актер Ю . Яковлев пр и езж а ю т 
в Таганрог, на Сахалин, в М елихово , в Ялту, б р о д я т по М оскве  
и б еседую т о  Чехове. У  ка ж д о го  своя «роль»: В. Л акш ин разм ы ш 
ляет о  личности Чехова, о  е го  судьбе, творчестве, Ю . Яковлев 
«вторит» ем у, но главная е го  ф ункция в ином . У  него  в руках по-
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стоянно том ик Чехове, и он ци ти рует письма, читает (и грает) 
отры вки из прозы , целы е рассказы, а на д о р о ж ка х  М елиховской 
усадьбы, р я д о м  с актрисой, которая сейчас —  «за Л ику М и зи н о - 
ву», как бы  п р о б уе т  деликатно побы ть «за Чехова». И тут ж е р е - 
портаж ная съемка бесед  —  с внучкой сахалинского каторж ника , 
с девяностолетней старухой из деревни  близ М елихова, ещ е по м 
нящ ей Ч ехова-доктора. И все эти разрозненны е элементы  об ъ е ди 
няет их причастность к м и р у  Чехова и наш интерес к этом у 
м и р у , ж елание «побывать» в нем.

Э то чисто телевизионны й коллаж. В театре —  иное. Там тож е  
личность писателя, е го  эпоха, сам литературны й процесс н е ре д ко  
становятся сегод ня  пр ед м етом  худ о ж еств ен но го  исследования 
(достаточно упо м ян уть  пьесы «Н асм еш ливое м о е  счастье» Л. М а
лю гина и «Версию» А . Ш тейна). Н о д а ж е  если театральная пьеса 
построена как м онтаж  докум ентальны х текстов, средства вопл о
щ ения их остаю тся чисто актерским и, сценическим и: репортаж , 
вы ход на натуру здесь невозм ож ны . В н а учно -поп ул ярн ом  кино 
тож е  вряд  ли приж илась бы  такая, как в «П утеш ествии к Чехову», 
свободная повествовательная стр уктур а  рассказа, пр ям о  об р ащ е н
н о го  к зри тел ю  А  на ТВ она органически  вписывается в п р о гр а м 
му.

В ж а нре  «анализа-игры» исклю чительно велика роль лично
стного начала, вопл о щ е нн ого  в прям ом  контакте участников пе
редачи с аудиторией. Здесь критику, учен ом у, писателю , если они 
вы ступаю т в кадре, необходим ы  талант общ ения с партнером  и со 
зрителем , артистизм, способность к м гновен но й  им провизации. 
А ктер  в свою  оче ре дь уж е  не м о ж е т ограничиться исполнением  
роли, ибо ее рам ки разм ы ваю тся: из исполнителя он становится 
соавтором .

И ногда об е  эти ф ункции счастливо сочетаю тся в од но м  
лице —  так, И. Саввина н е р е д ко  выступает в передачах, автором  
которы х она является. Здесь автор, актер и личностное сам овы 
ра ж ен и е соверш енно неразделим ы . Таков всегда на телеэкране 
И. Л. А нд р о н и ко в . Но д а ж е  тогда, когда авторское и исполни
тельское начала пред стаю т в разны х лицах, наилучш ий ре зуль
тат достигается при их взаим опроникновении.
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Э тим театрализованные ф орм ы  «искусства приобщ ения» тож е  
реш ительно отличаю тся от тра д и ци он но го  театра, гд е  ф ункции  
автора и исполнителей с тр о го  разграничены . В театре актер им еет 
дело с готовы м , неизм еняем ы м  текстом  пьесы, тогда  как в теле- 
визионном  «анализе-игре» сама д рам атургия  окончательно скла
дывается только  вместе со зрелищ ем , по скол ьку  авторская и ис
полнительская стадии тво рче ского  процесса здесь не об о соб л е
ны (или, во всяком  случае, не полностью  обособлены ).

А кте р ско е  начало в передачах, о  которы х идет речь, м о ж ет 
присутствовать в разной степени —  вплоть д о  полной их драм ати

зации. Н априм ер, в П ольш е в начале 70-х го д о в  сущ ествовал те
левизионный цикл «Ф акты  говорят», в ко то р о м  п р ед м етом  ху 
д о ж ественного  исследования служ или явления литературы  и ли
тературной ж изни пр ош ло го , а м атериалом  —  дневники, письма, 
м ем уары , литературны е произведения. По ф орм е  это бы л и гр о 
вой «репортаж  из прош лого» . Ф р а н ц узско е  ТВ показало в 1974 
го ду  се р и ю  «Гюстав Ф л об ер» , которая драм атургически  строи
лась как ряд  встреч четы рех постоянны х собеседников. Все эти 
персонаж и (их играли актеры ) представляли на экране не специ- 
алистов-ф илологов, а, скорее , разны е типы читателей. У каж д о го  
бы ло свое поним ание писателя, свое л ю б и м о е  произведение. По 
ходу их диалогов  воссоздавались (уж е  д р у ги м и  актерам и) от
дельны е страницы  творчества Ф лобера. П остоянны м  д е й ствую 
щ им  л иц ом  серии был сам писатель, вступавший в об щ е ни е со 
зрителем  (актер играл его  в по ртре тном  гр и м е). Л ичность Ф л об е
ра представала на экране в разны х изм ерениях, под разны м и 
углам и зрения, а вернее, в их единстве.

П одобны е структур ы  А. С окольская удачно назвала «лите
ратуроведческим  спе ктакл ем »1. «Л итературоведческий спек
такль» —  наиболее близкая к сф ере театра ф орм а «искусства 
приобщ ения», м н о го о б р а зн о  пред ставленного  в д окум ентал ьно
худож ественны х програм м ах как ТВ, так и радио, и по -своем у 
и спо льзую щ е го  репортаж ны й потенциал этих средств.

1 См.: Сокольская А  З рим ое слово.—  В кн.: Телевидение и ли
тература. М ., 1983, с. 54— 55.
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Неоконченный спор

О риентация на д окум ентал изм  при разраб отке  театральных 
(или близких к театральным) ф орм  в контексте п р огра м м ы , как 
мы видели, давно у ж е  укоренилась в практике вещания. Вместе 
с тем  эстетическая правом ерность этой ориентации принимается 
не всеми исследователями. И ногда высказывается точка зрения, 
согласно которой  дом инанта докум ентализм а вовсе не оп ре д е л я
ет эстетического своеобразия ТВ и радио.

Н априм ер, С. Ф урцева, придерж иваясь такого  взгляда, не
двусм ы сленно оценивает как «заблуж дение» позицию  всех тех, 
кто (начиная с В. Саппака) видит в докум ен тал изм е  пр ед по сы л ку 
проявления эстетических свойств ТВ. И м енно это «заблуж дение», 
по м н ени ю  С. Ф ур ц ев ой , м еш ает правильно понять истинную  
эстетическую  п р и р о д у  телевидения, к о то р о е  в сущ ности —  то ж е  
кино. Второе (как считает автор) препятствие на пути тво рче ского  
сам оопределения ТВ связано с появлением  его  из не д р  радио. 
П реодолеть это препятствие призвано новое поколение проф ес
сионалов ТВ, уж е  «не о б р ем е не нно е  рам кам и радиовещ ания»1.

О днако  н е во зм ож но  произвольно «отменить» генетическую  
связь ТВ и радио, как нево зм ож но  «отменить» и эстетические 
последствия этого  факта. О трицать родство  двух этих средств 
массовой ком м уникации  значит отрицать влияние пр огра м м ы  и 
условий ее восприятия на процесс эстетического ф о р м о о б р а зо 
вания в сф ере ТВ и радио. М е ж д у  тем  результативность такого  
влияния доказана м ноголетней  практикой. Творческий опы т ра
дио  —  и преж ний  и сегод няш ний  —  наследуется телевидением , в 
частности телетеатром , и это естественно подвод ит к осознанию  
сходства их худож ественны х стр уктур .

Н о ориентация худож ественны х ф орм  вещания на д о кум е н 
тализм вызывает возраж ения и и н о го  рода. В частности, они от
носятся к опытам создания драм ы  «под до кум ен т» . О б этом  ж ан
ре, получивш ем  о д н о  врем я распространение не только  на теле-

1 Ф урцева С. А м ериканские серии и сериалы: путь или тупик? —  
В кн.: М ногосерийный телефильм, с. 231.
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визионном, но и на киноэкране, киновед С. Гинзб ург писал: «Ин
сценировки «под докум ент» , б езразлично —  ум е л о  или неум ело 
выполненные, убиваю т д о ве ри е  не только к подлинны м  д о кум е н 
тальным кадрам, сод ерж ащ им ся в ф ильме, но и к сам ом у ж а нру  
историко-докум ентальны х ф ил ьм ов»1.

М о ж н о  разделить этический пафос этого  и подоб ны х выска
зываний. Д ействительно, при имитации репортаж а не исклю чено 
злоупотребление зрительским  доверием . В реальной практике 
вещания возм о ж но нечто по д о б но е  том у, что происходит, на
прим ер, в ам ериканской кинокартине «Козерог-1», гд е  косм онав
тов, улетаю щ их на М арс, ещ е д о  отлета заставляют разы гры вать 
якобы «прям ы е ре по ртаж и  из космоса» (пр и ч ем  для вящ его прав
доподобия им и тир ую тся  даж е технические неполадки в системе 
космической телесвязи). Но ведь возм ож ность ф альсиф икации 
не исклю чена и в подл инном  репортаж е . Весь вопрос в том , в чьих 
руках находятся кам еры  и м и кро ф о ны  и с какой целью  они ис
пользую тся. На это обстоятельство справедливо указывает, в 
частности, К. Разлогов: «Б урж уазное  телевидение активно исполь
зует и манипулятивны е возм ож ности, залож енны е в установке 
зрителей на подлинность показы ваемы х собы тий. Разрабатывае
мая на этом  уро вн е  м етодика стилизации как бы  выворачивает 
наизнанку отнош ения вымысла и реальности в худож ественны х 
рассказах. За р е п о р та ж  выдается трансляция специально скон
струированны х м оделей, что по ро ж да ет вполне обоснованны й 
страх тотальной подм ены  «картины м ира»2.

Что ж е  касается критериев эстетических, то ратовать за чис
тоту стиля в абстрактной ф орм е  вряд ли плод отворно. Тут важна 
реальная творческая практика и ее результаты . О бобщ ая их, 
ряд исследователей при ход ит к вы воду об эстетической и психо
логической значимости того  осо б о го  эффекта, которы й созда
ется см еш анны м и худож ественны м и киноструктурам и, сочетаю 
щими в ед и но е  целое инсценированны е кадры  и подлинны е д о 
кументы.

1 Гинзбург С. О черки теории кино. М ., 1974, с. 8.
2 Разлогов К. Телевидение и трансф ормация повествования.—  

В кн.: Телевидение вчера, сегодня, завтра. Вып. 1. М ., 1981, с. 103.
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Так, С. Д робаш енко считает, что «сопоставление, взаим одей
ствие докум ентальной и и гровой  систем  худо ж ествен но го  м ы ш ле
ния рож дает новые, невиданны е ранее качества эм оционального  
и иде ол огиче ского  воздействия и восприятия фильма, новые 
стр уктур н ы е  образования, новую  д р а м а ту р ги ю » 1. О б  особой, 
присущ ей искусству экрана эстетике докум ентальности, о  взаим
ном стрем лении докум ента  к худож ественности, а худ ож ествен
ного  вымысла —  к д окум ентал изм у, что создает иногда почти 
по лн ую  неразличим ость м е ж д у  ним и, писал киновед А . М аче- 
р е т2. С оединение докум ен тал ьно го  и худ о ж ествен но го  считал 
о д н и м  из главных принципов  коллаж а в киноискусстве и театре 
С. Ю ткевич3.

Такого ро д а  суж д ени й  м о ж н о  бы ло бы  привести м н о го , при
чем из сф еры  изучения разны х искусств. «Если даж е типичней
ш ие ж анры  литературы  вымысла «работаю т под  докум ент» , то 
не п о то м у  ли, что в сам ой идее докум ентальности  скры т о п р е 
деленны й, до  сих по р  нами ещ е полностью  не осознанны й худ о 
жественны й потенциал?»4 — заметил у  истоков совре м ен но го  
спора о  докум ентал изм е в искусстве Ю . М анн.

С е го д н я  этот спор  поутих. Если говорить о  телевизионной 
и радиодрам е, то здесь д окум ентал изм  у ж е  не заявляет о  себе 
столь прям олинейно, как в первы е годы  утве рж д ен и я  е го  эстети
ческих принципов в худож ественном  вещании и в «пограничной 
зоне». Телетеатр, опиравш ийся в п о р у  п р ям о го  ТВ на си ю м ин ут
ность п р огра м м ы , не ре дко  исходивш ий буквально из этого  ее  ка
чества, ныне, в эпоху видеозаписи, использует эф ф ект си ю м ин ут
ности в основном  опосредованно, как особый ф орм о о б р а зую щ и й  
ф актор.

С ию м инутность —  о д н о  из проявлений докум ентальности

1 Д робаш енко С. Ф еном ен достоверности, с. 62.
2 См., в частности, главу «Эстетика документальности» в кн.: М а- 

черет А . Художественность фильма. М ., 1975, с. 167— 178.
3 См.: Ю ткевич С. Ось времени.—  «Искусство кино», 1982, №  11, 

с. 142— 144.
4 М анн Ю . К спорам  о худож ественном  докум енте.—  «Нов. м ир», 

1968, №  8, с. 245.
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вещания. Но докум ентальность —  не врем енно-ограниченное, а 
устойчивое свойство пр огра м м ы  в целом. Следовательно, и влия
ние е го  на самые разны е пр огра м м ны е элементы, в том  числе и 
на театр в системе С М К , непреходящ е. С развитием  технической 
базы вещ ания и расш ирением  е го  эстетических возм ож ностей  
меняю тся лишь конкретны е ф орм ы  этого  влияния. С ош лю сь здесь 
на предвидение реж иссера, д а ле кого  от ТВ и радио, но  чьи с у ж 
дения в области театра всегда отличались необы чайной остротой 
и прозорливостью . О твечая на вопрос интервью ера, каким  он ви
дит б уд ущ е е  телетеатра, Н. П. А ки м ов  в свое врем я сказал: 
«М ож ет быть, его  путь пролегает гд е -то  р я д о м  с р е п о р та ж е м » 1.

П рактика подтвердила, что принцип репортаж ности  относит
ся к числу основополагаю щ их для теле- и радиотеатра. О н соот
ветствует психологической установке, вы работанной у аудитории 
докум ентальны м  вещ анием, отн ош е ни ю  к ТВ и радио как к источ
никам инф орм ации. Э тим  и объясняется тяга теле- и радиотеатра 
к репортаж ны м  ф орм ам  и стилю . И ллю зия репортаж а достигается 
с пом ощ ью  л ибо игровы х средств, либо смеш анны х (м етод  кол
лажа). О б ъ ектом  ре по ртаж а м о ж ет стать и сам творческий пр о 
цесс в е го  откры той  условности.

О тм еченны е законом ерности  начинают прослеж иваться ещ е 
на подступах к теле- и радиотеатру —  в «пограничной зоне» м е
ж д у  докум ентальны м и и собственно худож ественны м и п р о гр а м 
мами. Законом ерности  эти в пр инципе  едины  дл я ТВ и радио, хотя 
и проявляю тся в них по -разном у. В «пограничной зоне» р а д и о
театра нет тех отчетливы х ступеней нарастания эстетического по
тенциала, какие м о ж н о  выявить, исследуя ре по ртаж н ы е  истоки 
телевизионной драм ы .

РТ», 1966, №  20, с. 6.



ГЛАВА 3.

ВСЕГДА — СОБЕСЕДНИК

Кое-что из теории общения

Теория общ ения, все больш е соприкасаю щ аяся с целы м  ря
дом  наук и научных д и с ц и п л и н — ф илософ ией, педагогикой , тео
рией инф ормации, сем иотикой, социологией, психологией, скла
ды ваю щ ейся ком м ун и ко л о ги е й ,—  сегод ня постепенно входит и в 
арсенал искусствоведения. И м енно с точки зрения теории  об щ е
ния в некоторы х труд ах последних лет была предпринята попы тка 
заново определить специф ику театра как вида искусства.

В. С ахновский-П анкеев выдвигает тип общ ения в качестве 
основного  разграничительного  критерия при сравнении театра 
с кино  и ТВ, возникш им и на технической основе. «С пециф ично 
для театра понятие общ ения. И м енно  оно является поистине крае
угольны м  и определяет п р и р о д у  театрального искусства»1,—  ут
верж дает он. О пираясь на суж д ени я  теоретиков и практиков 
театра и кино (К . С. С таниславского, А . Базена, Л. Ж ув е , Ж .-Л . Бар
р о ), исследователь приход ит к выводу, что им енно по характеру 
общ ения театр противостоит оп осред ованном у экраном  кино- 
и телезрелищ у, ибо театр —  это то, что происходит сейчас, сию  
м и нуту  м е ж д у  сценой и залом, актером  и зрителем  в их ж ивом , 
непосредственном  контакте. Следовательно, полагает автор, са
мы й терм ин «театр» неприм еним  к телевизионном у зрелищ у, 
пусть даж е внеш не и м ею щ ем у черты  сходства со спектаклем.

Всякая тер м ин ол оги я  в какой-то  м е р е  условна. Если обратить

ся к зар уб еж н ом у опы ту, мы  найдем у нем цев терм ин «Ног- 
spie l» , у  поляков —  «sfuchow isko», то есть буквально —  «слухопье- 
са», аналогично наш ем у те р м и н у  «радиопьеса». Терм ина «рад ио
театр» у  них нет. В отнош ении телетеатра поляки пользую тся  тер -

1 Сахновский-Панкеев В. Соперничество —  содруж ество, с. 48.
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мином « w id o w is c o » , что переводится и как «зрелищ е». В англо
язычной литературе  бы тует аналогичны й наш ем у терм ин « te le 
v is io n  th e a te r» .

Униф ицированной м е ж д ун а р о д н о й  те р м ин ол оги и  для обозна
чения интересую щ их нас худож ественны х явлений не сущ ествует. 
Пользуясь приняты м и в отечественной литературе  понятиям и 
«телетеатр» и «радиотеатр», мы отдаем  себе отчет в несоверш ен
стве этих «гибридны х» терм инов. О д н ако  если исходить из того, 
что сочетание «радио-»  и «теле-» со словом  «театр» не есть м е
ханическое соединение  частей, при ко то р о м  исходное понятие 
остается пр еж н и м  (лиш ь с не котор ы м  «добавлением »), что, на
против, в таком  сочетании оно  приобретает новый смысл, то эти 
термины окаж утся ж изнеспособны м и. Ибо, несм отря на истори
чески новый тип общ ения, п о р о ж д е нн ы й  С М К , теле- и радиоте
атр им ею т общ ие кор ни  с традиционны м  театром .

К огда-то Вл. И. Н ем ирович-Д анченко говорил , что пе рво
элемент театра —  это актер: на голы х кам нях площ ади он м о ж ет 
расстелить свой коври к  и начать представление в тесном  к р у гу  
собравшихся зрителей, и это у ж е  б уд е т театр.

Так и на телеэкране и на незрим ой сцене радиотеатра: лицо 
актера, об ращ енное  как б уд то  только к тебе, слова, предназна
ченные словно бы ед инственном у слуш ателю ,—  это тож е  театр. 
Вернее, специф ические ф орм ы  его , театральные ф орм ы  в системе 
СМК. Им присущ  тип общ ения с аудиторией, характерны й для 
данных каналов ком м уникации , что и налагает отпечаток на их 
худож ественную  стр уктур у . С опоставим  этот тип общ ения с те
ми, кото ры е свойственны кино и искусству сцены.

Ком м уникативны е процессы , осущ ествляем ы е посредством  
СМК, всегда адресованы  н е кое м у м нож еству, в отличие от такой 
ком муникации, в ко то р о й  участвую т единичны е, стр о го  о п р е д е 
ленные адресаты. Здесь сл едует сказать о  соотнош ении понятий 
«коммуникация» и «общ ение». Эти понятия употребляю тся не
редко как синоним ы . Так* они трактую тся и в «Ф илософ ском  
энциклопедическом  словар е»1. О дн ако  все б олее утверж дается

' См.: Ф илософ ский энциклопедический словарь. М ., 1983, с. 269.
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точка зрения, различаю щ ая эти понятия. С огласно такой точке  зре
ния, ком м уникация  —  процесс передачи инф орм ации от субъ ек
та к объекту, она однонаправлена, тогда  как общ ение —  процесс 
двусторонний , это диалог субъектов.

П о ф орм альны м  признакам  ра д и о - и тел еп рогра м м а пр ед 
ставляет собой  поток сообщ ений, посылаемых ком м уни катор ом  
аудитории. Но, во-первы х, лица, ко то р ы е  обращ аю тся по радио 
или с телеэкрана к ауд итории,—  это те ж е  радиослуш атели и те
лезрители в иной ситуации: вы ступаю щ ие у ж е  как субъект, а не 
объект в ком м уникативном  процессе. Во-вторы х, и р а д и о  и ТВ 
располагаю т разветвленной систем ой каналов обратной связи, 
предоставляю щ ей возм ож ности  для «ответа» на однонаправлен
ное д виж ение инф орм ации. И, в-третьих, сам о слово, звучащ ее 
по ра ди о  или пр ои зн оси м ое зри м ы м  человеком  с телеэкрана, 
внутренне диалогично , субъективно окраш ено ; он о  предпола
гает установку на ж и в ую  личность собеседника и адресовано по 
преим ущ еству е д и ни чно м у человеку как ячейке ауд итории  ве
щания. С ледовательно, ра ди о  и ТВ оказы ваю тся и средством  
ком м уникации  и средством  общ ения, но —  на технической ос
нове.

О б ра щ е ни ю  к ауд итории  с телеэкрана или по радио изначаль
но присущ е диалогическое начало. Хотя говорит только одна 
сторона, а вторая лиш ь восприним ает, в процессе восприятия 
р о ж д а ю тся  внутренние «реплики», возникает особы й контакт 
с говорящ им . Э тот процесс протекает равно и во внехуд ож ествен- 
ной и в худож ественной  сф ерах вещания.

П о р а д и о  и телевидению  больш ей частью звучит слово, 
вп р я м ую  об ращ енное  к аудитории . Т ранслируем ое действие (не 
только докум ентальное, но и и гр ов ое ) здесь часто ориентировано  
на слуш ателя и зрителя как на свидетелей и очевидцев п р о и схо 
дящ его . Тем сам ым оно  как бы вклю чает их в свою  стр уктур у .

Все это характерно им енно для ситуации общ ения. Э то ж е  
отличает теле- и ра д и о ко м м ун и ка ц и ю  от киноком м уникации , 
поскольку, как отм ечаю т м н оги е  исследователи, кинодействию  
присущ  зам кнуты й характер : он о  не предполагает «переброса» 
в зал, обращ ения непосредственно к зрителям  (исклю чения, за
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ф иксированные в истории кино, лишь п о д тверж д а ю т общ ее пра
вило и не случайно рассматриваю тся обы чно как проявление черт 
«телевизионности» в киноискусстве).

«Сама массовая ком м уникация подчиняется п р е ж д е  всего 
основным законом ерностям  психической деятельности, проявл яю 
щейся в обы чном  человеческом  об щ е н и и » 1,—  пиш ет Ю . А . Ш е р - 
ковин. В наибольш ей степени это справедливо по отнош ению  к 
ТВ и радио.

Таким образом , оставаясь ф орм ально од носторонней , теле- 
и ра диоком м уникация тяготеет к диалогичности, к том у, чтобы 
быть и средством  общ ения.

На бы товом  уро вн е  это очевидно. К аж д о м у радиослуш ателю  
и телезрителю  знаком о ощ ущ ение, что голос, звучащ ий из д и 
намика, лицо на телеэкране обращ ены  им енно к нем у. Э тот пси
хологический эф фект приводит к том у, что в системе С М К  им ен
но радио и ТВ способны  в наибольш ей степени удовлетворить 
стремление ауд итории  к человеческим  контактам, то есть, если 
воспользоваться ф о р м ул о й  К. М аркса, «потребность в том  вели
чайшем богатстве, каким  является д р у го й  человек»2.

То, что называют интим ностью  р а д и о - и телепрограм м , об ус
ловлено им енно этой особенностью  психологии восприятия, ко 
торая в свою  очередь зависит от специф ики самих средств ко м 
муникации. Являясь каналами ком м уникации  безадресной, мас
совой, ТВ и радио благодаря отм еченны м  свойствам в какой-то  
м ере пр иоб ретаю т черты, присущ ие м еж личностном у, ад ре сно м у 
общ ению . Эти черты и оказы ваю т прям ое влияние на х у д о ж е 
ственные ф орм ы  теле- и радиотеатра.

С ущ ествую щ ая здесь причинная связь в последние го д ы  стала 
привлекать внимание исследователей театра в системе СМ К. 
М ысль о  зависимости худож ественны х стр уктур  телетеатра от 
присущ его  ем у, как и ТВ в целом , типа общ ения является основ
ной е статье Н. Х ренова «Телетеатр как особая ф орм а зр е л и щ н о го

1 И1ерковин Ю . А. Психологические проблемы массовых инф ор
мационных процессов. М ., 1973, с. 11.

М аркс К., Энгельс Ф. Из ранних произведений. М ., 1956, с 596.
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о б щ е н и я » 1. А вто р  утверж дает, что телетеатр (вслед за радиоте
атром ) наиболее ш и р око  воплощ ает возм ож ности  театрального 
общ ения, поскольку сочетает интимность и «соборность», причем  
в нем  на новой основе возрож даю тся архаические ф орм ы , свя
занны е с устны м  способом  сущ ествования литературы .

О бусловленность худож ественной организации произведений 
театра в системе С М К  особенностям и зрительского  и слуш атель
ского  восприятия мы обозначим  как «принцип общ ения». Этот 
терм ин у ж е  был введен нами ра не е2.

Истоки принципа общ ения следует искать в докум ентальном  
вещании. Писатель, ж урналист, ком м ентатор, ре п о р те р , рассказ
чик, ад ресую щ иеся непосредственно к массовой ауд итории ,—  
органические дл я ра ди о  и ТВ ф игуры . За м н о ги е  годы  в слуш а
тельском  и зрительском  восприятии пр оч н о  укрепилась «уста
новка на собеседника», отвечаю щ ая диалогичности построения 
теле- и ра д и о про гр ам м ы .

«В 60— 70-е годы ,—  отмечает В. С. Библер,—  в ф илософ 
ской л итературе ре зко  возросло внимание к проблем ам  диалога 
как основы творческого  мы ш ления. С воеобразны м  кул ьтур о л о 
гическим  введением  здесь оказались книги  М . М . Бахтина...»3 4. 
Действительно, в трудах М . М . Бахтина на м атериале худо ж ествен
ной литературы  была показана универсальность диалогических 
отнош ений, пронизы ваю щ их всю  человеческую  речь, культуру, 
сознание. «Ч уж ие сознания нельзя созерцать, анализировать, оп
ределять как объекты, как вещ и,—  с ними м о ж н о  только диало
гически общ аться»*,—  писал М . М . Бахтин.

Если всякое творческое м ы ш ление диалогично , то с этой —  
общ еф илософ ской —  точки зрения нет оснований как-то  вы де
лять творчество в сф ере ТВ и радио. П оэтом у подчеркнем , что, 
го во ря  о  диалогичности теле- и ра ди о про гр ам м ы , мы вкладыва
ем  в это понятие иное, специф ическое значение.

1 См.: Поэтика телевизионного театра, с. 114— 136.
2 См.: М арченко  Т. Телевизионный театр. Истоки. Возможности. 

Специфика. М ., 1978, с. 81— 105.
3 Библер В. С. М ыш ление как творчество. М ., 1975, с. 7.
4 Бахтин М . М . Проблемы поэтики Д остоевского. М-, 1979, с. 80.
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Вещательная пр огра м м а использует (при  техническом  о п о 
средовании) главный и естественный способ общ ения л ю д е й  —  
ж ивую  речь. А  она всегда предполагает партнера, собеседника, 
она не сущ ествует вне адреса. Такая речь, звучащ ая по радио 
или с телеэкрана, рассчитана на о п р е д е л е н н ую  ответную  реакцию , 
моментальный внутренний отклик (пусть и остаю щ ийся, в силу 
технически оп оср ед ованн ого  характера общ ения, не реализо
ванным в си ю м ин утной  обратной связи). Э то и дает основание 
говорить об осо б ом  свойстве диалогичности п р о гр а м м  радио  и 
ТВ. А  худож ественны е передачи оказываю тся вклю ченны м и в ко м 
муникативный процесс, пр отекаю щ ий по этим каналам.

Д иалогичность, свойственная всяком у искусству, здесь уси
ливается сам им каналом, п р о д у ц и р у ю щ и м  ситуацию  общ ения. 
П роисходит как бы уд воение  ком м уникативной установки, отра
ж аю щ ееся в стр уктур е  худож ественны х произведений ТВ и радио . 
Так в теле- и радиотеатре появляется характерная ф игура  пове
ствователя. В р е пр од укти вны х ф орм ах (наприм ер, при переносе 
в пр о гр а м м у театрального  спектакля) это м о ж ет бы ть рассказчик 
со стороны  или какое-либо из действую щ их лиц, к о то р о м у  пере
даны повествовательны е ф ункции. В оригинальны х теле- и радио
произведениях, создаваемых с изначальным учетом  специф ики 
канала ком м уникации , л ирическое  и эпическое начала часто д о 
м и ни р ую т над драм атическим , «рассказ» по меньш ей м е р е  урав
нивается с «показом». Трансф ормация драм атической структуры  
(с характерны м  для нее «замкнуты м» действием ) в сто р о н у  пове
ствования, пр ед по ла гаю щ его  п р я м ую  адресованность аудитории, 
возм ож ность диалога с ней,—  одна из важнейш их особенностей 
теле- и радиодрам ы .

Ваш собеседник в спектакле

С ледует заметить, что «собеседническую » специф ику д р а 
м атургии р а д и о - и телетеатра практики осознали го р а зд о  рань
ше теоретиков . Еще в 40-е годы  ленинградский ра д и о - и телере
ж иссер И. Ф . Ермаков впервы е ввел парадоксальное, казалось бы.
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понятие «повествовательная драм атургия». А  в 60-е годы  
И. Л. А нд роников , го во р я  о своих телепрограм м ах и обосновы вая 
ф о р м у  телекинорассказа, употреб ил  аналогичны й терм ин —  «по
вествовательный сценарий».

Характерность повествовательного начала для р а д и о - и теле
драм ы  была подчеркнута  в свое врем я ам ериканцем  Э. Барноу, 
чьи теоретические работы  имели п р е ж д е  всего прикладное зна
чение. В е го  «С правочнике радио писателя» есть специальный 
терм ин « f i r s t  p e rs o n  s in g u la r»  —  «рассказ от пе рвого  лица». 
Э. Барноу перечисляет наиболее употребительны е ф орм ы  такого  
рассказа: письма, дневник, заявление, поданное в суд, исповедь на 
см е ртном  од ре , обращ ение к потом ству и т. д .1. И м енно Э. Бар
но у  бы л од ним  из первы х, кто начал рассматривать практический 
опыт радио- и теледрам ы  в их совокупности. В книге  «Писатель 
на телевидении» он отмечал: «Телевизионная драм а, стремясь 
разрабатывать дальше достиж ения ж урналистики  и выражать 
настроения и мысли соврем енников, ш и р о ко  использовала рас
сказчика, ф актически изгнанного  из драм ы  д о  тех пор, пока он не 
появился на радио и затем на телевидении»2.

Речь идет не о  выпадении теле- и ра ди о дра м атур ги и  из д р а 
м атического рода, а о  см ещ ении дом инанты . С этой точки зрения 
специф ика радиодрам ы  и теледрам ы  отчетливо проявляется им ен
но в сплаве драм атического, л ир и ческо го  и эпического  начал —  
при акцентировке элементов эпоса и лирики, слова от п е р в о го  ли
ца с четко проявленны м  субъ ектом  повествования.

«С убъективны й повествователь» —  о тн ю д ь не первооткры тие  
театра в системе С М К. Еще Аристотель, рассуж дая о риторике, 
то есть законах п р я м о го  словесного  общ ения, отм ечал: «...не
об хо ди м о не только заботиться о  том , чтобы  речь была доказа
тельной и возб уж д аю щ ей  доверие, но такж е... чтобы ор атор  по
казался человеком  известного склада и чтобы (слуш атели) поняли, 
что он к ним относится известным образом , а такж е, чтобы и они 
были к нем у располож ены  известным о б р азо м »3.

1 См.: Барноу Э. Как писать для радио. М ., 1960, с. 16.
2 Barnow Е. The Television W riter. N. Y., 1962, p. 8— 9.
3 Античные риторики. M., 1978, с. 71.
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Распространение устной речи, на законы  кото рой  указывает 
здесь Аристотель, д о л го е  врем я бы ло огра ни чен о  рам кам и пря
мого, непосредственного  общ ения л ю д ей . В наше врем я такое 
общение опосред уется каналами ра д и о - и телеком м уникации. 
А появление произведений, использую щ их ф иксацию  (не пись
менную ) ж ивой речи, откры вает перед  искусством  новы е перспек
тивы. «Возникает возм ож ность создания кул ьтуры  на принципи
ально иной о сн ов е»1,—  пиш ет Ю . М . Лотман.

Наиболее полно и эм оционально воспринимается инф орм а
ция, построение кото рой  ориентировано на ф орм ы  м е ж ли чн о
стного общ ения. Такая ориентация, характерная ,- пя теле- и радио- 
ком муникации, находит отчетливое вы раж ение и в сф ере худ о ж е 
ственной. В частности, это м о ж н о  проследить на п р и м ер е  эволю 
ции ф игуры  повествователя в радиотеатре.

В первых опытах радиодрам ы  повествование чащ е всего ис
пользовалось как средство избавления радиослуш ателя от «сле
поты» авизуального театра. Так родился персонаж , сходны й с вест
ником из древне гр еческо й  трагедии —  рассказчик, ведущ ий, д и к 
тор. Называться он м о г по -разном у, но суть была одна.

Н априм ер, в радиопьесе 20-х го д о в  ш вед ского  драм атурга  
С.-В. Венета «Человек родился» есть сл едую щ и й  пр ол ог: 

« Р а с с к а з ч и к .
Я —  ваш рассказчик.
М оя  задача —  пояснить,
Где, как и что пр оизойд ет в нашей пьесе.
С п о м ощ ью  слов я воздвигну подм остки  для пьесы 
И б у д у  поддерж ивать их речью ,

пока не опустится занавес»2.
Здесь пе ре д  нами образец  в едущ его -«поводы ря», сопутство

вавшего началу развития радиодрам ы .
В соврем енной  радиопьесе обы чно все необходим ы е слуш а-

1 Лотм ан Ю . М . Устная речь в историко-культурной перспекти
ве.—  В кн.: Семантика номинации и семиотика устной речи. Лингви
стическая семантика и семиотика. ! .  Ученые записки Тартуского госу
дарственного университета. Тарту, 1978, с. 121.

2 Цит. по: H allingberg  G. O p. cit., S. 49— 50.
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телю  сведения исподволь сообщ ает не абстрактный ведущ ий, сто
ящий над действием, а персонаж , естественно вклю ченны й в ход 
происходящ его . Рассказ о  собы тии приобретает субъективную  
окраску и уж е  не оставляет слуш ателя в позиции стор онн его  на
блю дателя, а как бы приобщ ает е го  к действию , вовлекает в пр о 
цесс психологического  общ ения с героям и.

В озм ож ны  самые разны е варианты посредничества м е ж д у 
д рам атургическим  действием  и радиоаудиторией . Так, в сатири
ческой пьесе ам ериканского  драм атурга  и радиореж иссера 
Н. Корвина «Явление богини», относящ ейся к началу 40-х годов, 
сош ествие Венеры на зем л ю  и суд  над нею  ко м м е н ти р ую т  сразу 
три  рассказчика: греческий  «бог Текущ их Дел» Ник, д и кто р  и ра
диоком м ентатор . В написанной тогда  ж е  радиопьесе ам ериканца 
Н. Ростена «П ром етей в Гренаде» (о  гибели испанского поэта 
Ф е д е р и ко  Гарсиа Л о р к и ) ре по ртаж  ведут тож е  тро е : рассказчик 
и наблю датель с аэростата —  в прозе , вестник —  в стихах. В фан
тастической радиопьесе Рэя Б ред бери  «Л уг» некий Голос по
вествует о б  усилиях сохранить зем л ю  л ю д ей , к о т о р у ю  сим во
л и зи р ую т старые декорации  Голливуда, об р ече нн ы е таинственным 
всесильным хозяином  на уничтож ение.

С л ож ное  переплетение ре по ртаж а о собы тиях (эпического  
повествования) и лирической  исповеди д е м он стри руе т  радио
пьеса датского  др ам а турга  Ф . М етл и нга  «Викторина» (1?60). 
О на начинается с сам ореком енд ации  ге ро я  слуш ателям, потом  
Хансен («среднестатистическая» датская ф амилия) начинает рас
сказывать свой странны й сон —  и он тут ж е  м атериализуется в 
звуках. Сон и явь меш аю тся в кор отки х  м онтаж ны х фразах. Э пи
зоды  приснивш ейся ге р о ю  ф антастической викторины , сценки 
сем ей но го  и сл уж е б н о го  быта сопровож даю тся  излю бленны м и 
сентенциям и сам ого Хансена, ко то р ы е  звучат в е го  сознании. Ве
д ущ ий, он ж е  ге ро й  пьесы, как бы  приобретает авторские ф унк
ции: е го  рассказ —  это о д но вр ем е нн о  и процесс создания всего, 
что в ней происходит.

А налогичны м  об разом  пр и ро д а  контакта ТВ с аудиторией 
влияет на стр уктур н ы е  особенности  теледрам ы . Как отмечает 
Ан. Вартанов, «возникновенние на ТВ ф игуры  человека, являю щ е
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гося как бы  по сре дн ико м  м е ж д у  экраном  и зрителем ,—  диктора, 
комментатора, специалиста в своем де ле  —  стало основанием  то 
го, что больш инство передач окраш ивается свойствами этой лично
сти, которая о п оср ед ует на телеэкране передаваем ы е ф акты, 
события, явления. ТВ удивительны м  об разом  находит сплав м е ж 
ду эпосом  и л и р и к о й » 1. С ледовательно, сплав эпи ческого  и лири
ческого начал в телетеатре (п о д о б но  ра ди о те атру) проистекает 
опять-таки из ком м уникативны х свойств програм м ы .

Здесь не об хо ди м о хотя бы  кратко оговор и ть , что появление 
ф игуры  повествователя в теле- и р а д и о д ра м е  связано не только 
с традициям и уход ящ их в древность ф о р м  устного  общ ения. Глу
бокие корни этого  образа —  в худож ественной  литературе. Тип 
повествования, ко то р о е  ведется от лица персонаж а —  якобы  ав
тора воспом инаний, дневников, записок, писем, кои  писатель лиш ь 
препровож дает на суд  читателя, иногд а  снабдив некоторы м и сво
ими ком м ентариям и,—  известен литературе  издавна. В наше вре
м я —  в частности, с усилением  тенденций докум ентализм а в ис
кусстве —  образ повествователя стал разрабатываться б ол ее  гл у 
боко, е го  ф ункции  в стр уктур е  л ите ратур ного  произведения рас
ш ирились. Все чаще рассказ от пе рвого  лица —  не просто  повест
вовательный прием , но д о м и н и р ую щ и й  см ы словой р а кур с  лите
ра турно го  изображ ения (м и р , прелом ленны й в сознании лично
сти).

Итак, об р аз  повествователя, б е р ущ е го  на себя ф ункции не
посредственного  общ ения с читателем, укор ен ен  в литературе. 
Д авню ю  тра д и ц и ю  им еет он и в театре. Реплика в стор ону, пр ед 
назначенная для публики, так называемый «апарт», восходит ещ е 
к старинном у на ро дн ом у ком ическом у театру —  к театру Пет
руш ки, б урл еску , к ф ранцузским  я р м а р о ч н ы м  фарсам, итальян
ской ком едии  дель арте. П рям ое обращ ение в зал характерно 
для театрального м онолога. В иных ф орм ах присущ е оно, напри
мер, театру Б. Брехта, различны м  ф орм ам  совре м ен но го  публи
цистического и политического  театра. Если говорить о русской

• Вартанов Ан. К методологии искусствоведческого исследования 
средств массовой коммуникации.—  В кн.: Музы XX века. М., 1978, с. 31.
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сцене, то надо вспом нить раб оту Х уд ож е ствен но го  театра над 
прозой  Ф . Д остоевского  и Л. Толстого —  знам ениты е спектакли 
«Братья Карамазовы» и «Воскресение».

В кино прям ое обращ ение с экрана к зрителям  —  явление 
го ра здо  б ол ее  ре д ко е , но тем  не м енее возм ож ность е го  не была 
исклю чена даж е в д о тел еви зио нн ую  эпоху. Так, С. Ю ткевич в связи 
с английским  ф ильм ом  60-х го д о в  «Альф и», гд е  действие то и дело 
прерывается и главный ге р о й  обращ ается к залу со своим и рас
суж д ениям и, вспом инал м н о го се р и й н ую  ам ериканскую  картину 
20-х годов  «Кож аны е перчатки». Там тре нер  то ж е  все врем я ад
ресовался к зрителям  —  правда, при по м ощ и  титров (лента была 
ещ е немая). П риводя эти прим еры , С. Ю ткевич делал вывод, что 
в п р ям о м  обращ ении к зрителям  нет ничего  специф ически телеви
з и о н н о го '.

Н есом ненно, сам этот прием , которы м  так ш и р о ко  пользуется 
ТВ (вслед за радио), не есть телевизионное откры тие. Но то, что 
бы ло прим етой лишь како го -то  ко н кр е тн о го  периода или стиле
в ого  направления в театре, то, что бы ло частным случаем  в прак
тике кино, для драм ы  в системе С М К  стало с тр уктур о о б р а зую 
щ им принципом . П реобладание в ра д и о - и телетеатре (по  срав
нению  со сценой и киноэкраном ) д р ам атургических ф орм  с по 
вествовательной дом инантой прод иктовано стрем лением  психоло
гически приблизить ауд и то р и ю  к ситуации п р ям о го  контакта с го 
ворящ им  человеком . И возм ож ности  для этого  —  под че ркн ем  
ещ е раз —  откры ваю т сами ком м уникативны е особенности  ТВ 
и радио.

П рим енительно к теле- и радиотеатру м о гут  быть выделены  
три типа худож ественны х стр уктур  в зависимости от направлен
ности общ ения.

1. Замкнутая структура , когда  актеры  (персо наж и ) общ аю тся 
только д р у г  с д р у го м , как бы находясь для зрителя или слуш ате
ля за «четвертой стеной» (по аналогии с театром ) и не «п ро ры 
вая» плоскости экрана (по  аналогии с кино). 1

1 См.: Ю ткевич С. Кино —  это правда 24 кадра в секунду. М ., 1974, 
с. 81— 82.
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2. Разомкнутая структура , когда  актеры  (пе рсо наж и ) напря
м ую  общ аю тся с массовой аудиторией, но при этом  как бы  с 
каждым зрителем  или слуш ателем  в отдельности, разруш ая 
«четвертую  стену» (театральная аналогия —  «апарты», м онол оги , 
обращ енные в зал) и словно проры вая плоскость экрана (в кино 
это су губ о  частный случай).

3. Смеш анная структура , когда для о д н о го  или нескольких 
персонаж ей-рассказчиков «четвертой стены» как бы  нет, а для 
других персонаж ей она сущ ествует.

Первый тип б л иж е всего к киноком м уникации .
Второй —  к эстраде и «студийном у» театру, гд е  сцена и зал 

подчеркнуто сближ ены  и зрители как бы вклю чаю тся в п р ои схо д я
щее действие. Но для театра этот тип худож ественны х структур  
не общ езначим . Не случайно М . С. Каган усматривает в сегод няш 
нем тяготении театрального искусства к малой сцене «зависть» 
театра к тел евизионном у о б щ е н и ю '.

Третий тип наиболее характерен для радио и ТВ. Качества, 
которы е пр исущ и им  как средствам массовой ком м уникации , 
и отграничиваю т д р а м у  в системе С М К  от тр а д и ц и он но го  театра 
и сближ аю т с ним.

О тграничиваю щ ие свойства проступаю т яснее всего при созда
нии р е п р о д укц и и  театрального спектакля. В оспроизводя сцениче
ское действие, ра ди о  и ТВ изы м аю т е го  из п р и сущ его  театру 
контекста общ ения сцены  и зала. Э то —  та самая часть театраль
ного искусства, которая не поддается ре п р о д уц и р о в а н и ю . Д аж е 
если мы  слы ш им  по ра ди о  или наблю даем  на телеэкране ре а кц и ю  
публики, мы все равно не вклю чены  в атм осф еру театрального 
представления, поскол ьку токи общ ения пр охо дят м и м о нас —  
м еж ду залом и сценой. И м енно р е п р о д укц и я  театрального спек
такля показывает, что сам тип общ ения театра со зрителем  транс
лировать в эф ир невозм ож но.

О ригинальны е, сам остоятельны е ф орм ы  теле- и радиотеатра 
объединяет с ф орм ам и репр од укти вны м и  тип общ ения со зрите-

'  См.: Каган М . В едином  контексте. О культурологическом  под
ходе к изучению  сценического искусства.—  «Театр», 1981, №  3, с. 90.
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лем и слуш ателем  —  и он ж е  отделяет их от традиционной  сцены. 
Казалось бы, это подтверж дает правоту В. С ахновского-П анкеева, 
по м н е н и ю  ко то р о го  сам терм ин «театр» неприм еним  к телеви
зи онном у зрелищ у, пусть даж е внеш не и м е ю щ е м у черты  сход
ства со спектаклем. Н о почем у ж е  тогда  у ряда авторов так на
стойчиво звучит мысль о  близости —  и весьма сущ ественной —  
ТВ и театра? П ричем  высказываю т эту мысль теоретики  и лю ди, 
кото ры е  опираю тся в основном  на свой зрительский опыт.

Вот два характерны х суж дения .
Исследователь выразительны х средств экрана Р. Ильин ут

верж дает, что ТВ в целом  по п р и р о д е  своего  контакта со зрителем  
бл иж е к театру, чем  к кино, и пиш ет в этой связи о  «законе 
б л иж не го  контакта»1. Писатель Н. Д ум б а дзе  особо  подчеркивал 
возникавш ую  у него  при пр осм о тр е  тел еп рогра м м ы  илл ю зи ю  
ж и в о го  человеческого  общ ения: «К о нтакт— как в театре, точнее, 
почти как в театре»2.

Э ф ф ект м е ж личностного  общ ения, присущ ий  ТВ как средству 
ком м уникации , распространяется на телетеатр и подд ерж ивает
ся е го  «собеседническим и» ф орм ам и. То, что бы ло естественно 
для телетеатра в п о р у  «ж ивого» телевидения (сию м инутность, 
«эф ф ект присутствия»), сохраняет свое значение и в б олее позд
ний период , если структура  спектакля ориентирована на настоящ ее 
врем я пр огра м м ы  и отвечает психологическим  особенностям  ее 
восприятия. Пусть пленка заф иксировала навечно взгляд Б. Бабоч
кина —  старого  проф ессора в телеспектакле «Скучная история», 
взгляд, обращ енны й как б уд то  пр ям о  в нашу д уш у ; но каж ды й 
раз, когда повторяется на телеэкране этот спектакль, заново, 
как бы  первозданно пр оисходит акт наш его общ ения с ге ро ем , 
ибо это обусловлено самой стр уктур о й  произведения, е го  испо
ведальной ф орм ой. Разорванность во врем ени м ом ента творче
ства и м омента восприятия отступает на второй план п е ре д  ил
л ю зией непосредственности си ю м и н утн о го  общ ения.

Эстетическая п р и ро д а  телеспектакля сохраняется и при отка-

1 См.: «Телевидение. Радиовещание», 1981. №  5, с. 33— 35.
2 Там же, с. 30.
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зе от технологии  «ж ивого  показа». П рактика предварительной 
фиксации передач не отм еняет настоящ его врем ени пр огра м м ы  
и соответствую щ ей ем у психологической установки зрителя. П рин
цип общ ения прод олж ает влиять на с тр уктур у  и восприятие теле
драмы и в условиях господства видеозаписи.

К огда речь заходит о  радио, столь прям ы е аналогии с искус
ством сцены не возникаю т: авизуальность радиотеатра о граничи
вает их. К том у ж е  радиотеатр давно, ещ е в п о р у  младенчества 
ТВ, вышел из стадии «ж ивого» вещания. С поров  об  изм енении или 
неизменности «эф ф екта присутствия» в связи с появлением  запи
си тогда не бы ло —  они начались только с развитием ТВ. О днако  
общ ие законом ерности  структурооб разования  радиотеатра и теле
театра тем  не м енее сущ ествую т и проявляю тся на практике не
зависимо от степени их тео ретического  осм ысления.

Таким образом , пе ре д  нами ф еном ен, по д хо д  к ко то р о м у  
м ож ет быть двояким . Если принять тип общ ения сцены и зала как 
незыблемый принцип театра, то худож ественны е явления, п р о д у 
цируем ы е ТВ и радио, театром  называться не м о гут . Если рассмат
ривать театр как зрелищ е, ко то р о е  им енно сейчас пр оисходит 
перед глазами м н оги х л ю д ей , собравш ихся в од но м  месте, то 
телетеатр такж е не отвечает этом у кри тер и ю , а радиотеатр в ооб 
ще лиш ен зрим ой  стороны . Следовательно, находиться в од но м  
ряду с театром  они как бы  не и м ею т права.

Если ж е  не считать эти признаки необходим ы м и и выдвинуть 
в качестве театральной дом инанты  иное —  драм атическое 
действие, разы гры ваем ое актерами в диалоге  (потенциальном ) 
с аудиторией, то рассм отрение телетеатра и радиотеатра в ед и
ном контексте с искусством сцены  становится вполне допусти
мым.

Но независимо от того , ка кую  из этих точек зрения избрать, 
Очевидно, что теле- и радиотеатр обладаю т чертами как сходст
ва, так и различия с традиционны м  театром . Эти сходство и раз
личие отчетливо проступаю т в специф ическом  взаимодействии 
театра, в клю чен но го  в систем у С М К, с литературой. 4
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Исповедь героя

Театр ж ивет драм атургией  и уж е  во в то р ую  очередь —  ин
сценировкой прозы . В разны е периоды  интерес театра к недрам а
тической литературе то падал, то возрастал, менялись принципы  
и способы  ее сценического  воплощ ения. В 70-е го д ы  у нас в стране 
им енно инсценировка прозы  —  русско й  и советской классики 
и лучш их произведений соврем енной  литературы  —  стала во 
м н о го м  определять особенности  театрального процесса. И на 
всем протяж ении  взаимодействия театра и литературы  проблем ы  
перевода с о д н о го  худо ж ествен но го  языка на д р уго й , соответст
вия или несоответствия театральной версии л ите ратур ном у о р и 
гиналу не переставали волновать умы критиков и теоретиков  ис
кусства.

В кино проблем а экранизации родилась вместе с ним  —  и 
обсуж дается по день сегодняш ний. С амостоятельность и м ощ ь 
совре м ен но го  кино как худож ественной  системы  иногда приводят 
искусствоведов к парадоксальной мысли, что экранизировать луч
ше авторов и произведения второстепенны е, чем классику. 
«И бо,—  аргум е нти руе т эту мысль М . Туровская,—  для того  чтобы 
создать вещь заново, в кинем атограф ической ф орм е, надо п р е д 
варительно разруш ить ее изначальную  пр оза и ческую  стр уктур у . 
А  великое произведение труд нее  поддается как ра зруш ени ю , так 
и воспр ои звод ству»1.

Д ействительно, перевести пр озу  на язы к театра или кино зна
чит создать новое произведение, ко то р о е  порой даж е бессмы с
ленно сравнивать с первоисточником .

Э то б ы ло зам ечено у ж е  давно. Известно категорическое  
высказывание Ф . М . Д рстоевского: «Есть какая-то тайна искусства, 
по кото рой  эпическая ф орм а ни когд а  не найдет себе соответствия 
в драм атической. Я даж е верю , что для разны х ф орм  искусства 
сущ ествую т и соответственные им ряды  поэтических мыслей,

1 Туровская М . И м ое мнение об экранизации.—  В кн.: Книга 
спорит с ф ильмом. М-, 1973, с. 227.
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так что одна мысль не м о ж е т никогд а быть вы раж ена в д р у го й  
не соответствую щ ей ей ф о р м е » 1.

И все ж е  опы т инсценировок и экранизаций убеж дает, что 
противится переводу в драм атическую  ф о р м у  не всякая проза, 
а преж д е всего та, гд е  главенствует авторское описание, разм ы ш 
ление, анализ в нутре нне го  м ира героев. Средствам литературы  
здесь просто не соответствую т изобразительны е средства зре ли щ 
ных искусств, в особенности —  кино, поэтом у перевод на язык 
экрана и сцены не м ож ет быть б лизок к л ите ратур ном у оригиналу. 
По остр о ум н о м у  наблю д ению  критика Е. Сергеева, в таких слу
чаях киноэкранизации страдаю т «убы тком  содерж ания от избыт
ка и зоб р аж е ни я»2.

О днако  то, на чем н е ре д ко  терпели пораж ение «старшие» 
искусства —  театр и кино ,—  с сам ого начала оказалось подвласт
но только ещ е набиравш ем у силу ТВ.

Э то вы глядело загадкой, ответы  на к о т о р у ю  теория стала 
предлагать м н о го  позж е. И ногда высказываются м нения явно 
полемичные. Так, критик Р. Кречетова полагает, что представление 
о способности телеэкрана сохранять неразруш енной  стр уктур у  
литературного  произведения —  пе ре ж и то к  той поры , когд а  ТВ 
с естественной ро б остью  новичка по просту устранялось от задач 
перевода оригинала на д р у го й  язы к; это и по ро д и л о  ош и б о ч н ую  
версию  не кое го  «единоязы чия», органически  пр и сущ его  ТВ и ли
тературе3. Но и д р у ги е  исследователи, признавая вы со кую  степень 
«совместимости» ТВ и литературы , не соотносят эту законом ер
ность с опы том  радио  или ж е  расцениваю т е го  как отрицатель
ный для телеэкрана4. А  м е ж д у  тем, на наш взгляд, только  сово
купное рассм отрение теле- и радиотеатра позволяет проследить 
действие принципа общ ения при телевизионной экранизации пр о 
изведений литературы . Здесь и м о ж ет отыскаться ответ на за
гадку.

1 Ф . М . Достоевский об искусстве. М ., 1973, с. 423.
2 Сергеев Е. П еревод с оригинала. Телеэкранизация русской 

литературной классики. АЛ., 1980, с. 69.
3 См.: Кречетова Р. Иллюзия ясности.—  В кн.: Телевидение и ли

тература. АЛ., 1983, с. 68— 69.
4 См.: Копылова Р. В контексте культуры.—  Там ж е, с. 35— 36.
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Х арактерной чертой оригинальной  теле- и радиодрам ы , как 
и инсценировок и экранизаций, то есть произведений, возникаю 
щ их на недрам атургической, повествовательной основе, является 
использование ф орм , представляю щ их собой  трансф орм ацию  
театрального м онолога. Но в вещании их ближ айш ий исток —  не 
театр, а докум ентальны е програм м ы . П ервоначальное и всесто
роннее  развитие такие ф орм ы  получили на радио. « М о н о л о г —  
преобладаю щ ая ф орм а больш инства радиож анров» ’ ,—  отмечает 
М . В. Зарва.

С оврем енны й исследователь радиотеатра из ГДР 3 . Хёнель 
приводит как типичны й пр и м ер  м о нол оги ческо й  ф орм ы  р а д и о
др ам у, которая так и называется —  «М о но ло г» . В этой пьесе 
слушатель как бы становится на место человека, приехавш его в 
де ре вн ю  выяснить странны е обстоятельства од ной  см ерти. П ри
бы вш ий молчит, и это м олчание поб уж дает е го  собеседника к рас
сказу, в ко то р о м  слышатся и сам ооправдания, и ж алобы , и обви
нения. По ход у  рассказа «оживаю т» голоса односельчан, прош лое 
мешается с настоящ им, но управляет развитием действия им енно 
м о нол ог-и спове дь1 2 .

В радиотеатре, в отличие от сцены  и особенно —  от кино, 
продолж ительность драм атического  м онол ога  практически ни
чем не ограничена. Получасовая м онологическая сцена кош м ара 
в исполнении В. И. Качалова в спектакле Х уд ож е ствен но го  театра 
«Братья Карамазовы» восходит не к драм атургии , а к прозе. В ки
но говорящ ий актер м о ж ет оставаться с глазу на глаз со зрителем  
м аксим ум  несколько м инут. Кино противопоказаны  м о нол оги че 
ские ф орм ы , перечисленны е в свое врем я Э. Барноу,—  дневники, 
исповеди, письма в их словесном , а не пластическом вы раж ении. 
Вот характерны й п р и м е р  из области киноведения. Д.-Г. Л оусон, 
анализируя с тр уктур у  о д н о го  киноф ильма, специально по д ч е р к
нул иллю стративность эпизода с письмом, полученны м  ге ро и ней  от

1 Зарва /И. В. Некоторые особенности языка радио как вида мас
совой ком м уникации.—  В кн.: Язык и стиль средств массовой инф орма
ции и пропаганды. М ., 1980, с. 116.

2 См.: Hahnel S. V o r w o r t .—  In: J u tta , o d e r d ie  K in d e r von 
Dam utz. H d rs p ie le . B e r lin ,  1981, S. 13.
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героя: «Это литературны й прием . О н объясняет действие словами, 
а это препятствует кинем атограф ическом у дви ж е ни ю  и лиш ает 
его ж изненности... С ю ж е т  излагается письмами, а изображ ение 
лишь и лл ю стрирует е г о » 1.

«Статичность» м онол ога  противоречит зрелищ ной  природе 
кино и даж е театра, адресую щ ихся к человеку, вклю чен но м у в 
общ ественную  ср е д у  восприятия. Иное дело  —  речь, восприни
маемая при контакте «с глазу на глаз», как исповедь наедине. 
На радио возм ож ен драм атический м о н о л о г необы чной для л ю б о 
го зрелищ ного  искусства длины .

В «С правочнике радиописателя» Э. Барноу есть ж анровое 
определение такого  ро д а  д р ам атургии  —  « s tre e m  o f con sc io u s 
ness» («поток сознания»). Скачки и сдвиги сознания, его хаотиче
ское и в то ж е врем я субъективно-организованное движ ение —  
все это нашло естественное прелом ление в радиодрам атургии , 
ибо она м о ж е т быть п р е ж д е  всего драм ой  мысли, словесной 
рентгенограм м ой чувств. Действие такой пьесы слагается не из 
цепи причинно-следственно связанных собы тий и поступков, а из 
сменяю щ их д р у г  д р у га  и вы раж енны х в слове внутренних состоя
ний героя —  е го  разм ы ш лений, настроений, воспоминаний, сле
дуя лиш ь их логике . Вот почем у в этих случаях оно  носит не объ
ективный, а по преим ущ еству субъективны й характер. На радио 
становится естественно слы ш им ы м  то, что в повествовательной 
литературе дается как внутренний м о н о л о г или даж е как по д 
текст, как состояние героя, не оф орм ленное  в слове.

В радиотеатре внутренний м о нол ог приобрел  ф о р м у  «слы
шимых мыслей». «Ш а г от немых д о  слыш имы х мы слей тем  зна
чительнее, чем ближ е под хо д и т разм ы ш ляю щ ий человек к своем у 
слуш ателю . С окровенность мы слей заклю чает в себе возм ож ность 
больш ей интимности м е ж д у  го во рящ им  и восприним аю щ им  и б о 
ится внеш них, зрительных впечатлений»2,—  писал исследователь 
радиотеатра из ГДР Г. Ренч. Самый голос по радио, считает он,

1 Л оусон Д.-Г. Теория и практика создания пьесы и киносценария. 
М., 1960, с. 517— 518.

2 Rentzsch G. Gedanken lib e r  e ine  K u n s tfo rm .—  In: K le ines 
H o rsp ie lb u ch . B e r lin , 1960, S. 25.
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благодаря невидим ости го во р я щ е го  становится как бы «бесте
лесным».

Естественно, что «слы ш имые мысли» в р а д и о д ра м е  не пол
ностью  адекватны том у интеллектуально-психическом у процессу, 
каким является внутренняя речь человека. Как отмечал Л. С . Вы
готский, внутренняя речь —  это не просто речь без звука, а осо
бая структура , которая при «ф отограф ической» записи бы ла бы 
непонятна. Для нее характерны  предикативность, сокращ енность, 
редуцирование  ф изической стороны  и т. п .1.

Таким образом , «поток сознания» как литературная ф орм а 
всегда есть худож ественная условность. Но, используя ее, р а д и о
драм а с особой убедительностью  выражает диалектику субъектив
н о го  м ира  человека. Воплощ енная во внутренней речи  ауто ком 
м уникация, то есть общ ение с сам им собой, является, с точки 
зрения соврем енной  психологии, способом  самоанализа лич
ности и критерием  сознательности ее по ведения2.

В нутр енн ю ю  речь в ра ди о дра м е  м о ж н о  определить как м о н о 
диалог: по ф орм е это м о нол ог, а по ком м уникативной  и психоло
гической направленности —  диалог, ре ал изую щ ий принцип о б щ е 
ния. М он од и ал ог ро ж да ет у  слуш ателя ощ ущ ение , что им енно с 
ним го во рящ ий  вступает в доверительны й контакт. П ричем  дистан
ция м е ж д у  радиослуш ателем  и ге р о е м  как бы  исчезает.

В свое врем я, го во р я  о пр и р о д е  контакта сцены  и зала, 
К. С . Станиславский употребил  вы раж ение «душ евная акустика». 
Думается, что это вы раж ение здесь особ енно  подходит. Л ириче
ская исповедальность, прямая обращ енность речи к слуш ателю , 
исчезаю щ е-м алое пространство м е ж д у  ним  и ге ро ем  усиливаю т 
эту « д уш е вн ую  акустику».

В радиотеатре возм ож на пьеса, целиком  состоящ ая из внут
ренних м о нол огов . Пьеса, весь драм атизм  кото р о й  —  в скре щ е
нии, переплетении своб од но  текущ их мыслей персонаж ей. Внут
ренний м о н о л о г м ож ет бы ть и структурн ы м  элем ентом  ра д и о

1 См.: Выготский Л. С. Собр. соч. в 6-ти т., т. 2. М ., 1982, 
с. 331, 353.

2 См.: Каган М . С. Человеческая деятельность (О пыт системного 
анализа). М ., 1974, с. 87.
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пьесы, действие кото р о й  развивается параллельно в д вух  изм е
рениях —  во внеш нем , объективном , и внутреннем , субъективном . 
Соотнош ение их нере д ко  бывает слож ны м . Н априм ер, о н о  м о ж ет 
характеризовать состояние раздвоения ге ро я ; ге р о й  м о ж ет 
вступать в диалог с самим собой, выделять в себе партнера по 
общ ению . И все это как бы  переносится в сознание слуш ателя 
благодаря психологическом у скрады ванию  дистанции м е ж д у  ним 
и ге ро ем .

Д о появления радиотеатра изображ ение скры тых, бесконеч
но м ногообразны х и тонких душ евны х состояний б ы ло п р еи м у
щественно сф ерой литературы . В 1940 го д у  ам ериканец Т. Л ейн 
в пособии для киносценаристов писал: «И збегайте полож ений  
и сю ж етов, основанны х на чре зм ер но  тонких разм ы ш лениях и 
переживаниях действую щ их лиц... П сихологический сю ж ет п р и 
надлежит больш е к области литературы , гд е  автор м о ж е т при 
помощ и слов как у го д н о  п о д р о б н о  объяснять внутренние  пере
живания д ействую щ их лиц в л ю б о м  по л о ж е н и и » 1.

С егодня м и р о во м у  киноискусству стали доступны  «чрезм ерно  
тонкие» переж ивания действую щ их лиц. Н о  в од но м  Т. Лейн 
остался прав: кино  и ны не достигает этого  результата главным 
образом не через слово.

Радиотеатр в своих средствах смыкается с литературны м  по
вествованием. Вот почем у в нем получили такое развитие словес
ные ф орм ы  психологического  самоанализа героев. Характерно 
суж дение актера и реж иссера А . Баталова, кото ры й  в последние 
годы уделяет больш ое вним ание радиотеатру: «Оказалось, что 
внутренний м о н о л о г со всей е го  исповедальной откр овенн остью  —  
та естественная, желанная ф орм а, которая б у д то  нарочно созда
на для радио. И м енно  у м икроф она скры ты й от глаз публики 
актер способен м аксим ально приблизиться к словесном у изобра
ж ению  в нутре нне го  м ира  героя, используя всю гам м у противоре
чивых, ре зко  см еняю щ ихся чувств»2.

1 Лейн  Т. Ам ериканский киносценарий. М .. 1940, с. 65.
1 Баталов А . Уроки м икроф она.—  В кн.: Радиоискусство. Теория 

и практика. Вып. 2. М ., 1983, с. 44.
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Итак, р а д и о д ра м у в значительной ее части м о ж н о  определить 
как л ир и ческую  исповедь ге ро я . С убъективация драм атического  
м онодиалога  естественно связана с принципом  общ ения и в свою  
очередь по ро ж да ет эф ф ект п р ям о го  контакта со слуш ателем .

В телетеатре то ж е  прослеж ивается влияние принципа общ е
ния, но с учетом  визуальной, зрелищ ной  пр и ро д ы  экра нн ого  дей
ствия.

Здесь, как и в радиотеатре, практически нет границ  длитель
ности драм атического  м онолога . П рям ое обращ ение к зрителю  
постоянно встречается в докум ентальны х телепрограм м ах. П о
этом у и для телетеатра оказываю тся столь органичны  м онод иал о- 
гические ф орм ы . И м енно на них в больш ой степени опираю тся 
создатели телевизионны х инсценировок прозы .

Вот конкретны й п р и м ер : ленинградская телепостановка по 
«Ш ахм атной новелле» С. Ц вейга (реж и ссер  Ю . М аляцкий, 1974). 
О на длилась 40 м инут при м иним альном  —  лиш ь внутри кад ро - 
вом —  м онтаж е, без каких-либо атрибутов внеш ней зрительной 
динам ики. Все это врем я на экране бы ло только лицо артиста 
В. Рецептера в роли  Н езнакомца. И звучал е го  голос. П о м е ре  
того  как развивался рассказ, это лицо становилось все более из
менчивы м, речь —  все б ол ее  нервной, сбивчивой, голос то падал, 
то звенел. Н ечеловеческое, противоестественное раздвоение 
психики человека, изощ ривш егося в шахматной и гр е  против 
сам ого  себя,—  бел ое  «я» против ч е р н о го  «я» —  вело к д уш ев но м у 
слом у. В исповеди, как бы  адресованной телезрителям , ге р о й  
В. Рецептера заново пр охо ди л  все стадии своих душ евны х состоя
ний. Испытываемая чрезвы чайны м и обстоятельствами человече
ская психика в ее  текучести, изменчивости представала словно 
под м и кро скоп ом . И что очень важ но: изображ ение не зам еняло 
писательского слова, а сущ ествовало в контрапункте  с голосом , 
доносивш им  это слово д о  зрителя. На экране бы ла лирическая 
телевизионная монодрам а.

О ткры тая исповедальная структура  свойственна телетеатру 
в той ж е  м ере, как и радиотеатру. П ричем  здесь тож е  наиболее 
частый ее вариант —  когд а  ге ро й  од новрем енно сущ ествует как 
бы в двух пластах бы тия: внутреннем , гд е  происходит общ ение
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только со зрителем , и внеш нем , гд е  он вступает в контакт с д р у 
гими персонажами.

Классическим образцом  такого  рода  спектакля-исповеди ста
ла уж е  упоминавш аяся выше телепостановка по «С кучной исто
рии» А. П. Чехова (ре ж и ссер  П. Резников, 1968) с Б. Бабочкины м 
в роли старого  проф ессора —  печального и го р ь ко -тр е зво го  рас
сказчика своей ж изни. В нутренние м онол оги  ге ро я , поток мыслей, 
обращ енных к нам, и общ ение с о кр уж а ю щ и м и  е го  л ю д ьм и  шли 
параллельно. А кте р  од новрем енно ж ил  в образе и как бы  вел 
репортаж  из сознания героя, обращ аясь к зрителям  и от собствен
ного имени. Сначала на нас глянули глаза артиста, на чьем  лице 
время, раздум ья и утраты  тож е оставили свой резкий след. В е го  
руках был том ик Чехова. П ервы е строки повести он прочел вслух, 
словно ощ упывая ф разу и прим еривая себя к прочитанном у. И 
как-то незаметно слова книж ны е стали словами от себя, артист 
превратился в старого  проф ессора, не меняя своего  облика, даж е 
позы, только в глазах появились страдание, усталость и одновре
менно нетерпеливость, какая-то лихорадочная потребность од и
нокого человека высказаться во что бы то ни стало, ибо душ а 
больше не м о ж ет молчать... Из этой внутренней потребности кон
такта естественно рож дался непреры вны й внутренний м онолог, 
обращ енный к зрителю  как единственном у соб еседнику, с кото 
рым возм ож ны  духовная близость и взаимопонимание.

Сам Б. Бабочкин усматривал аналогию  м е ж д у  телеспектак
лем «Скучная история» и ф ильм ом  И. Бергм ана «Земляничная 
поляна»1. О днако структура  этого  ф ильма, как обы чно бывает 
в кино, зам кнутая: на экране лиш ь материализуется внутренний 
мир героя, мозаично склады ваем ый из отдельны х картин, но не 
развернутый в едины й и непреры вны й процесс рассказа, прям о 
обращ енного ге р о е м  к зрителям .

Тем не м енее достаточно близкая аналогия м е ж д у  телеспек
таклем «С кучная история» и творчеством  И. Бергм ана действи
тельно возм ож на, если говорить о  работе ш вед ского  реж иссера

1 См.: Бабочкин Б. Радость сопричастности.—  В кн.: Наш д р у г  —  
телевидение. Вып. 1. с. В5.
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у ж е  не в сф ере кино, а в радиотеатре. Радиопьеса И. Бергм ана 
«Город», написанная им ещ е д о  создания ф ильма «Земляничная 
поляна», варьирует ту ж е  тем у, но воплощ ает ее ины ми сре д 
ствами. Радиопьеса начинается исповедальны м м о н о л о го м , ко 
торы й и составляет основу ее структуры . Человек перебирает 
свое прош лое, от к о то р о го  не уйдеш ь, ко то р о е  пр одолж ает 
ж ить в е го  сознании. О н как бы путеш ествует по го р о д у , сло
ж е н н о м у  из об л ом ков  памяти. С овм ещ аю тся п р ош ло е  и настоя
щ ее, реальность быта и слож ная сим волика видений, возникаю 
щ их в воображ ении.

Тот ж е  аналитический принцип и та ж е  система общ ения, 
только не со слуш ателем , а со зрителем , оп ре д е ляю т собой  строе
ние телеспектакля «С кучная история». И здесь и там на первом  
плане —  сам ге ро й , процесс самоанализа е го  душ евной ж изни. 
И здесь и там начинается и завершается действие исповедальны м 
обращ ением  к тем, ко м у  была рассказана вся история, м ом ентом  
интим нейш его д ухо вн о го  контакта с ним и ге ро я . Все это роднит 
радиопьесу и телеспектакль и отличает их от зам кнутой стр укту 
ры  киноф ильма.

Повесть Чехова «Скучная история» не инсценировалась в 
театре, не  снимали ее и в кино. Временная двуплановость сущ е
ствования главного ге ро я , напряж енная исповедательность его  
рассказа о себе требовали адекватных принципов драм атического  
воплощ ения. Такую  адекватность в полной м е р е  дало им енно 
ТВ. Заверш ая разговор  о  телевизионной специф ике «С кучной 
истории», сош лем ся на м нение театрального реж иссера. Вы соко 
оценив эту работу, Ю . Завадский сказал о  ней: «П ож алуй, в те
атре это бы ло бы не во зм ож но сы грать или надо бы ло бы искать 
ка кую -то  осо б ую  ф о р м у » 1. С пециф ически телевизионной была 
признана структура , основанная на субъективации действия и 
рассказе от первого  лица. П рактика подтверж дает, что подобная 
организация драм атического  действия типична для каж д о го  из 
двух видов театра в системе С М К .

О  том , что телеэкран скорее , чем киноэкран, м о ж е т  быть

'Завадский Ю . ...От имени театра.—  В кн.: Наш д р у г  —  телевиде
ние. Вып. 1, с. 17— 18.
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адекватен л итературном у первоисточнику, свидетельствует, в 
частности, опыт взаим оотнош ений кино и ТВ с прозой  Э. Х ем ин
гуэя. О на плохо поддается киноэкранизации. Сам Х ем ингуэй  
не признавал картины, сняты е ам ериканским и кинем атограф иста
ми по таким е го  знамениты м произведениям , как «Старик и м о 
ре», «Снега Килим андж аро». А  м е ж д у  тем  наше ТВ им еет по
учительный опыт успе ш н ого  драм атического  прочтения прозы  
писателя.

В ленинградском  телеспектакле по ро м ан у Э. Х ем ингуэя 
«Фиеста» (автор сценария и ре ж и ссер  С. Ю рски й , 1971) все пр о 
исходившее на экране подавалось как воспом инания Д ж ейка 
о прош лом , как материализация этого  п р о ш л о го  под  е го  писатель
ским пером . Д ействие сопровож далось закадровы м  ком м ента
рием сам ого ге ро я . А  не котор ы е сцены бы ли скор ее  «и гр о й - 
рассказом», чем  собственно действием. Т рое сидели за столиком  
в опустевш ем ресторане  и бросали по очереди  кости, предостав
ляя судьбе реш ать, ко м у  платить за прощ альны й завтрак, ко м у  —  
за прокат маш ины, ко м у  —  за билеты  на поезд. О ни соверш али 
поездку, но актеры  оставались на тех ж е  местах. И лишь когда 
наступал черед  расстаться, актер вставал и уход и л . Так уш ли Билл 
и М айкл. Теперь в кад ре  бы л од ин Д ж е й к  —  неподвиж ны й, за
стывший, хотя мы узнали из е го  слов, что уж е  да ле ко  позади 
опустевшая после ф иесты Памплона, что он ж ивет теперь в д р у 
гом го р о д е , в отеле на б е р е гу  м о ря , и ж изнь е го  течет м еха
нически разм еренно. А  он все сидел за тем  ж е  столиком , пока 
не подали тел еграм м у от Брет, из М ад рид а. О н встал —  и увидел 
ее... Здесь действие снова переклю чилось в и гр овой  план.

Сцена в ресторане была в кл ю че  условности всего телеспек
такля, гд е  резкая тень от парусиновы х зонтов-тентов на откры той 
террасе говорила о палящ ем солнце Испании, а напряж енны й 
взгляд Брет, устрем ленны й на пр об е га ю щ и х м и м о бы ков, зам е
нял сам о это тра диционное  для ф иесты зрелищ е.

Неслучайность им енно для ТВ уд а чно го  драм атического  во
площения прозы  Э. Х ем ингуэя  подтверж дается телеспектаклем 
«Острова в океане» (автор сценария В. Бал ясный, реж иссер  
А. Эф рос, 1979). И бо гд е  ещ е возм ож на и привы чна такая степень
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приближ енности  к ге р о ю , когда  сам о действие разворачивается 
как бы  в «пространстве душ и» его?

Создатели спектакля ничего  не упростили, не спрям или в 
этом ром ане, быть м о ж ет, сам ом  трагическом  из всего наследия 
Э. Х ем ингуэя . И споведальное начало, столь ощ ути м о е  в ром ане, 
дало им право сделать рассказчиком  сам ого  ге ро я . В последние 
часы ж изни п е ре ж и то е  встает перед  глазами Тома Хадсона, ху 
дож ника . Весь спектакль —  это, в сущ ности, м о н о л о г Хадсона —  
Ульянова. А ктер  на наших глазах своб од но  и м гновен но  пере
ключался из о д н о го  в рем енн ого  пласта своей ж изни в д р уго й , 
е го  тончайш ие реакции служ или для зрителей путеводителем  по 
психологическом у лабиринту врем ени. А  в ф инале спектакля, 
хотя как б уд то  бы ничего  не изменялось в о к р у г Тома Хадсона, 
мы  оказывались лицом  к лицу уж е  не с ним, а с сам им М . Улья
новы м : д е р ж а  перед  собой книгу, он дочитывал последние, ито
говы е слова своей роли, как бы  отсылая нас к автору, к е го  ро м а
ну. И эта открытая, подчеркнутая связь с текстом  первоисточни
ка —  исконная черта телетеатра при обращ ении к худож ественной 
прозе.

К огда ж е  структура  телеспектакля и л ите ратур ного  произве
дения, по ко то р о м у  он поставлен, оказываю тся несозвучны , эк
ранная версия неизбеж но расходится с первоисточником .

И м енно так прои зо ш ло  с телепостановкой «И стория кавалера 
д е  Грие и М анон Л еско» (ре ж и ссер  Р. В иктю к, 1980). Р. В иктю к 
поставил повесть аббата П рево под  авторским  названием. Более 
того , в самых первы х кадрах бы л заявлен тот ж е  повествователь
ный прием , что и у  автора: ге р о й  рассказывает тра ги ческую  и пре
кра сную  историю  своей лю бви. Но, едва прозвучав как кратчай
ший прол ог, рассказ кавалера д е  Грие (И. Костолевский) пр е р ы 
вался. А  дальш е —  экранное  действие, к о то р о е  развивалось уж е  
как бы  само по себе, без воспоминаний и разм ы ш лений героя, 
обращ енны х к нам. Э то была история о М анон , в кото рой  кавалер 
д е  Грие оказался всего лиш ь страдательны м лицом . И чем оболь
стительнее бы ла М анон (М . Терехова), тем  расплывчатее становил
ся е го  образ, ибо трагедия ге ро я  раскрывалась на экране вне его  
исповеди, е го  сам ооценки, столь важных для поним ания повести.
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Не стало рассказа —  не стало и этой трагедии, исчезла м н о го м е р 
ность восприятия всего пр оисш едш его  и ге ро ем  и зрителям и. 
В итоге получилась не прочитанная телевидением классическая 
проза, а, скорее , свободная киноверсия ее. И это ра схож д ение  
было пред оп ред ел ен о  структурн ы м  несоответствием повести и 
телеспектакля.

О чевидно, что особы е возм ож ности  теледрам ы , как и радио
драмы, обнаруж иваю щ иеся и при инсценировке прозы , им ею т 
прямое отнош ение к передаче действия через рассказ ге р о я  с 
такой полнотой, какой тр уд н о  достичь в театре и в кино. О днако 
порой критика рассматривает эти особы е возм ож ности  не как 
закономерность, а как случайность. Так, оценивая один из р а д и о
спектаклей, гд е  повествование вел сам главный ге ро й , рецензент 
восклицал: «Что ж е  это? П росто ход , ставший привы чны м  в ис
кусстве, просто запоздалая радиодань и зрядно  поднадоевш ей 
моде на всякого  ро д а  «м онологи»  и «исповеди»?»1.

М е ж д у  тем  то, что в д р уги х  искусствах действительно м о ж ет 
оказаться лиш ь од ним  из м н оги х  возм ож ны х прием ов (или даж е 
«данью м оде»), для р а д и о - и телетеатра является р о д о вы м  при
знаком.

Автор — комментатор событий

П ринцип общ ения осущ ествляется на телеэкране не только 
в лирико-драм атических, но и в эпико-драм атических ф орм ах. 
О днако строгая, д о м и н и р ую щ а я  эпизация повествования встреча
ется в телетеатре относительно р е д ко . На радио —  чаще, что 
связано с е го  авизуальностью . В этих случаях эпическое начало 
откровенно подчеркивается и как бы  отделяется от драм атиче
ского.

Так, действие радиопьесы  50-х годов  н о р в еж ского  драм а
турга И. Х агерупа  «Чашка чая с лим оном » предваряет ди ктор ,

1 Кисунько В. Голос и интонация.—  «Телевидение. Радиовеща
ние», 1973, №  11, с. 31.
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которы й описывает м есто собы тий и героев  —  их внешность, 
возраст, полож ение в общ естве, дальнейш ие нам ерения. А  затем 
уж е  ни разу не вмешивается в диалог.

Если ведущ ий приним ает на себя ф ункции ком м ентатора, 
репортера, то, как правило, он более тесно вплетен в действие 
пьесы. П ри этом его  эпический в основе своей рассказ пр и об р е
тает некоторы й субъективны й оттенок.

Ф и гу р у  в е д ущ е го -р е п о р те р а  виртуозно  использует в своих 
радиопьесах Ф . Д ю рренм атт. В радиопьесе «Геркулес и Авгиевы  
коню ш ни» повествователем в од ин из м ом ентов становится редак
тор  го ро д ски х  ведом остей, которы й и ведет своего  ро д а  р е п о р 
таж  с места собы тий. О н выполняет все' задачи эпического  рас
сказчика: описывает м есто действия, течение собы тий, е го  участ
ников и т. д . В то ж е  врем я это явная авторская пародия на оф и
циальный репортаж , что придает рассказу редактора  го ро дски х  
ведом остей отчетливо суб ъ ективную , даж е гр о те ско в ую  окраску. 
Эпичность оказывается м ним ой. В д р у го й  радиопьесе, «П роцесс 
о тени осла», все одиннадцать персонаж ей являются од новрем ен
но и д е йствую щ им и лицами и ведущ им и, подчас в пределах од 
ной ф разы переходя от рассказа (диалога  со зрителем ) к дейст
вию  (д и а л о гу  с партнером ).

Теоретическое обоснование ф игура  эпического  рассказчика 
получила первоначально опять-таки в связи с радиотеатром . За
падногерм анский исследователь А .-П . Ф р а н к  пр ед ло ж и л  терм и
ны «объективная» и «субъективная» эпика для определения пози
ции рассказчика. О бъективная эпика строится как повествование 
по ф орм уле  «он бы л...», субъективная —  по  ф орм ул е  «я б ы л ...» 1. 
Различие —  в оттенках: субъективная ф орм а приближ ает нас к 
внутреннем у м и р у  героя-рассказчика, объективная как бы 
отделяет рассказчика от тех, о ком  он повествует.

О соб о  следует сказать о ведущ ем  как м одиф икации ф игуры  
автора.

Ведущ ий в р а д и о - и телетеатре во м н о го м  воплощ ает автор
скую  позицию . И в той м ере, в какой это так, на него  м ож ет

1 См.: F rank А.-Р. Das H o rs p ie l.  H e id e lb e rg , 1963, S. 96.
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быть распространена характеристика, к о т о р у ю  М . М . Вахтин дает 
позиции автора романа. В ром ане, пиш ет М . М . Бахтин, автору 
необходимо «иметь какую -то  сущ ествен ную  не вы дум анную  мас
ку, оп р е д е л я ю щ ую  как по зи ц и ю  автора по отн о ш е н и ю  к  и зоб р а
жаемой ж изни  (как и откуд а  он —  частный человек —  видит и 
раскрывает всю  зту частную  ж изнь), так и е го  по зи ц и ю  по отн о 
шению к читателям, к пуб л и ке  (в качестве ко го  он выступает с 
«разоблачением» ж изни  —  в качестве судьи, следователя, «сек- 
ретаря-протоколиста», политика, проповедника, ш ута и т. п.)... 
Романист нуж дается в какой-то  сущ ественной ф орм ал ьно-ж анро
вой маске, которая определила бы как е го  позицию  для видения 
жизни, так и по зи ц и ю  для опубликования этой ж и зн и » 1. Правда, 
М. М . Бахтин обособляет в этом  отнош ении ром ан от эпоса, ли
рики и драм ы , и такое об особление вполне оправдано внутри 
жанров литературы . Н о  теле- и радиотеатр м о ж е т вбирать в себя 
элементы, пр исущ ие разны м  ро д а м  и видам литературы , в том  
числе и элементы  «ром анного» мы ш ления.

В какой-то  м е ре  это и происходит в радиодрам е, когд а  автор 
как бы передоверяет свои ф ункции  р е по ртер у , ком м ентатору, 
диктору —  персонаж у, кото ры й  и выражает е го  взгляды  на п р о 
исходящее.

П ерсонаж , в п р я м ую  названный «от автора», использован 
в роли  ведущ его , наприм ер, М . Ф р и ш ем  в е го  радиопьесе «Би- 
дерман и подж игатели». Здесь автор —  ф игура, стоящ ая над д е й 
ствием (не да ро м  она так л е гко  была введена М . Ф р и ш ем  в текст 
при переработке  для ра ди о  театральной редакции пьесы). О дна
ко самый ф акт ее появления в радиоварианте пьесы свидетель
ствует о  том , что др ам а тург следовал пр и нци п у  общ ения, столь 
важному для радиотеатра.

В сатирической радиопьесе 60-х го д о в  датчанина Л. П а нд уро  
«Где м оя голова?» в рассказ героя, потерявш его  (буквально) свою  
голову, то и д е л о  вмешивается Режиссер, кото ры й  никак не м о
жет справиться с непослуш ны м и персонаж ам и. О н б у р н о  выра
жает свои чувства, од ин раз даж е преры вает передачу, но  все

1 Бахтин М . Вопросы литературы и эстетики. М ., 1975, с. 310— 311.
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е го  усилия тщ етны  —  ем у никак не удается приостановить ж и зне
радостны й м о н о л о г б езго л о в о го  героя. Здесь «кухня» р а д и о
спектакля и «кухня» той общ ественной ж изни, в кото р о й  голова 
оказывается человеку ненуж ной, д а ж е  лиш ней, совм ещ аю тся, и 
б еспом ощ ны е попы тки Режиссера хоть как-то  упорядочить ход 
собы тий лишь подчеркиваю т абсурдность сам ой окр уж аю щ ей  
ге ро я  реальности.

П ерсонаж  «от автора» —  осо б ен но  частая ф игура  в ра диоин
сценировках прозы . О т того , как б уд ут  определены  лицо и ф унк
ции этого  персонажа, зависит и м есто е го  в стр уктур е  действия.

В радиоспектакле по р о м а н у  Д ж . Л ондона  «М артин Иден» 
(сценарий В. Балясного, ре ж и ссер  А. Э ф рос, 1976) текст «от ав
тора», которы й читает сам реж иссер , не просто ком м ентирует 
происходящ ие собы тия. По наблю д ению  А . А . Ш ер ел я , «он от
делен от них знанием б уд ущ е го , за ним  у ж е  м уд рость  исход а»1. 
Голос «от автора» словно ведет объективны й поначалу ре по ртаж  
о  тайных обстоятельствах гибели М артина Идена, ставш его м о д 
ным писателем. П остепенно ре по ртаж  все б ол ее  суб ъ ективирует
ся. И вот уж е, кажется, мы слы ш им  последние мысли сам ого  М а р 
тина Идена через повествование Д ж . Л ондона, в чем -то  пред вос
хитивш его собственную  судьбу.

Иной бы ла трансф орм ация авторского  голоса в радиоспек
такле «Бегущ ая по волнам» (по  повести А . Грина; автор сценария 
и ре ж и ссер  Л. Веледницкая, 1980). К аж ды й из персонаж ей, когда 
наступал е го  черед, начинал вести рассказ, и все эти рассказы 
объединяло слово автора и главного  ге ро я  повести Гарвея. И тот 
и д р у го й  текст звучал в исполнении М . Козакова: как повество
ватель о  настоящ ем врем ени он бы л А вто ро м , в сценах пр ош ло
го  —  Гарвеем.

В телетеатре по сравнению  с традиционны м  театром  и 
вслед за радиотеатром  вклю чение ф игуры  в е д ущ е го  в драмати
ческую  кон струкц и ю , как уж е  говорилось, получило сам ы е ш и
ро ки е  возм ож ности, ибо совпадает со  зрительской «установкой 
на собеседование». П ерсонаж  «от автора» часто оказывается

'  Ш ерель А . А . В студии радиотеатра. М ., 1978, с. 34.
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здесь связую щ им  звеном  м е ж д у  м и р о м  разы гранны м , м и р о м  
спектакля —  и м и р о м  подлинны м , то есть сам ой ж изнью . П рием , 
служащий в традиционном  театре об о стрен и ю  парадоксальности 
авторской мысли (вспом ним  пьесу Л. П иранделло «Ш есть персо
нажей в поисках автора»), в теледрам е становится органичны м  
выражением докум ентальности  экрана, безусловности контекста 
восприятия и, как следствие, откры тости  худож ественной  стр ук 
туры.

В свое врем я М . И. Ромм, разм ы ш ляя об  отличиях ТВ от кино 
и театра, счел им енно  откры тость действия характерной и специ
ф ической чертой телевизионного  худ о ж ествен но го  творчества. 
Он писал: «Ч резвы чайно интересно б ы ло бы видеть по телевиде
нию то, что соверш енно не во зм ож но в театре с е го  кулисами, 
светом, рам пой  —  вто рж е ни е в хо д  спектакля автора и реж иссе
ра. П ред пол ож им , сы грана сцена. А  ведь ее м о ж н о  сы грать со
всем по -ином у, м о ж н о  вмешаться в ход спектакля, повернуть е го  
как-то, то есть поставить пьесу так, чтобы была видна не только 
итоговая дем онстрация актерской игры , но  и процесс работы  и 
размыш ления над см ы слом  пьесы » '.

То, что в пьесе Л. П иранделло бы ло условны м  драм атиче
ским прием ом , в телеспектакле, принцип ко то р о го  описал 
М. Ромм, м ож ет оказаться реальностью . На ТВ автор способен 
сам предстать на экране, не только предваряя действие публици
стическим вы ступлением , но  и вклю чаясь непосредственно в ход  
спектакля. Так, говоря  о  постановке на ЦТ рассказов Г. Гулиа, 
критик Л. Барулина особо  отмечала: «Писатель... выступает 
ком м ентатором : он  вводит нас в курс  собы тий, представляет ак
теров, а главное, сам непосредственно участвует в действии. 
С завидной актерской легкостью  он  переход ит от од ной  роли  
к др уго й . И в каж дой  остается д о б р ы м  д р у го м  тел езрителей»2. 
Видимо, не  случайно В. Каверин, заметив в од но м  из своих ин
тервью, что с экранизацией е го  произведений в кино  и на ТВ 
ему д о  сих пор  не очень везло, выделил как удачную  постановку

'  Ромм М . Избр. произв. в 3-х т., т. 1. М ., 1980, с. 427.
2 «Лит. газ.», 1971, №  10. 5
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«Ш кольны й спектакль»: «Я сам читал вступление к повести и вел 
всю передачу. К онечно, совсем  не обязательно, чтобы  автор 
непосредственна выступал на экране, но в данном  случае это бы 
ло оправдано, так как повесть написана от лица ге ро я , пож ил ого , 
оп ы тн о го  у ж е  человека, и эту интонацию , как м н е  кажется, уда
лось сохранить»1.

В озм ож но, писатель просто  оговорился , назвав спектакль 
«передачей». Н о эта оговор ка  знаменательна. Д ействительно, в 
телеспектакле с р а зом кн уто й  стр уктур о й  автор, обращ аясь к 
аудитории, выполняет ф ункции , аналогичны е ф ункциям  в ед ущ е го  
докум ентальной передачи.

О дн ако  участие сам ого  автора в телеспектакле больш ая 
редкость, и это понятно, ибо он о  требует от писателя о со б о го  
таланта, сро д н и  таланту И. Л. А нд роникова . Вернее, уникального  
сочетания талантов. П оэтом у, если «рассказываю щ ее» начало за
л о ж е н о  в сам ом  и нсценируем ом  прозведении, то  образ автора 
об ы чно  реш ается и гровы м и средствами. О н  ф орм ир уется  на 
скрещ ении тенденций, идущ их от пр и ро д ы  л и те ратур ного  
повествования и от докум ентальной пр и ро д ы  телеэкрана. Ф и гур а  
автора на наш их глазах о р га ни зует  ход  драм атического  действия, 
тем  сам ы м  превращ ая е го  в о ткр ы тую  стр уктур у .

В основу телеспектакля «Ф иалка» (ре ж и ссер  В. Турбин, 1978) 
бы ла полож ена пьеса, ко то р ую  В. Катаев написал по о д н о и м ен ной  
небольш ой повести. Н о  создателям спектакля хотелось со
хранить повествовательное авторское слово, и они вручили е го  
А . Кутепову. О н  присутствует на экране р я д о м  с героям и, условно  
невидим ы й для них, и рассказывает об  их прош лом , тем  сам ым 
«избавляя» реж иссера  от необходим ости  прибегать к кинем ато
гр аф ическом у ре ш е ни ю  ретроспективны х кадров. С тр уктур а  теле
спектакля сохранила стр уктур у  повести. Н о это б ы ло не «чтение 
с иллю страциям и», а полноценное  теледрам атическое повество
вание, в ко то р о м  ведущ ий и внеш ним о б л и ко м  своим и м анерой 
поведения не выделялся из среды  действия. Ни ко н ц е р тн о го  
костю м а, ни отд ел ьно го  «места» в спектакле —  он  бы л таким  ж е,

' «Правда», 1979, 28 окт.
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как и е го  ге ро и , д вое  у ж е  нем олод ы х л ю д ей  (артисты Н. А н н е н 
ков и Е. Ш атрова). О н  приш ел в этот дом , гд е  они вновь встрети
лись, чтобы  пом очь нам л учш е понять историю  двух ж изней —  
подлинной и м ним ой.

В в е д ущ е го  телеспектакля л е гко  трансф орм ируется тот пер
сонаж, ко то р о го  сам писатель наделил авторским и ф ункциям и, 
создав условны й, масочны й образ рассказчика. Таков, наприм ер, 
гоголевский пасечник Руды й Панько, кото ры й  и стал рассказчиком  
в телепостановке «Иван Ф е д о р о ви ч  Ш по нька  и е го  тетуш ка» 
(сценарий В. Д уб р ов ского , ре ж и ссер  В. Ф о ки н , 1976). О н  начинал 
неторопливое лукавое повествование, лениво развалясь за о кн ом  
с ситцевой занавеской, потом  оказывался р я д о м  со своим  ге ро ем . 
В этом спектакле условны й персонаж  го го ле вско й  прозы  стал 
в известной м е р е  и персонаж ем  «от автора».

Так в разнообразны х вариантах проявляется роль м о нод иа
лога в телетеатре. «Телевизионный спектакль —  это всегда в 
какой-то степени м онол ог, в первооснове своей пред полагаю щ ий 
собеседника»1,—  справедливо заметил телереж иссер А . Белин
ский.

От чтения к театру

С пециф ические возм ож ности  бы тия л ите ратур ного  произве
дения на радио  и ТВ не исчерпы ваю тся сравнительно устоявш и
мися ф орм ам и инсценировки и экранизации, р о ж д а я  и н о вую  ф ор
му —  литературны й театр. О н  представляет собой  худо ж ествен
ное явление о со б о го  рода, ибо это театр, создаваемый на недра
м атургической основе, чтение и театр од но вр ем е нн о.

Театрализация прозы  на ТВ в ж а н р е  л и те ратур ного  театра 
имеет отправной точкой худ ож ественное  чтение у  м икроф она. 
В свою  очередь кор ни  этой ра д и о ф о рм ы  м о ж н о  отыскать ещ е 
в публичном  авторском  чтении.

1 Белинский А . М онолог о  телетеатре.—  «Телевидение. Радиове
щание», 1980, №  10, с. 32.
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С охранился р я д  воспом инаний о  том , как читали свои пр ои з
ведения писатели п р о ш л о го  века, в том  числе Н. В. Гоголь. О д 
наж ды , б уд уч и  у Аксаковы х на обеде, в ответ на просьбы  пр о 
читать что-ниб уд ь новое, Гоголь д о л го  отнекивался и в д р уг п р о и з
нес слова, кото ры е  см ущ ен ны е хозяева вначале приняли на свой 
счет. О ни реш или, что гостю  не понравилось их у го щ ен и е . А  Го
голь тем  врем енем  вытянул из карм ана р уко пи сь  драм атической 
сцены «Тяжба» и пр од ол ж ал  у ж е  по тексту, восхитив великого  
артиста М . С. Щ е п ки н а  незам етностью  и артистизм ом  перехода 
от бы товой ситуации к искусству.

С чтением  своих произвед ений  выступали и м н оги е  вы даю 
щ иеся писатели наш его века —  А . Толстой, Вс. Виш невский, В. М ая
ковский и д р уги е . Э то бы л своего  р о д а  «авторский театр». Его 
принципы  легли в основу л итературной  эстрады, гд е  творчество 
писателя прелом лялось в искусстве чтеца. П р об л ем а образа 
рассказчика давно уж е  занимает лучш их мастеров худож ествен
н о го  слова. Так, А нтон  Ш в а р ц  писал: «Если о д н о  и то ж е  слово 
м о ж н о  произнести от им ени рассказчика и от имени де й ствую щ е
го  лица, то это свидетельствует о  том , что оба эти образа нахо
дятся в како м -то  высш ем диалектическом  единстве... Как д о лж ен 
я изобразить де й ствую щ ее лицо, даж е если ставлю задачей пере
дать е го  п р я м ую  речь? С ледует играть рассказчика, кото ры й  хо
чет изобразить п р я м ую  речь д е й ств ую щ его  лица, но  не пытаться 
сы грать данное де й ствую щ ее  л и ц о » 1.

Л итературны й театр на р а д и о  следует в некоторы х отнош е
ниях принципам  л итературной  эстрады, создавая образ рассказ
чика, находящ ийся в слож ны х, неоднозначны х отнош ениях с обра
зом  автора.

Чтение перед м и кро ф о но м  благодаря «незрим ости» радио 
способствует развитию  в сознании слуш ателя своего  ро д а  «те
атра воображ ения». «Я не слушала, а, скорее , см отрела главы из 
ром ана «Анна Каренина». Э то бы л настоящ ий спектакль»2,—  
говорится в о д н о м  из слуш ательских писем по поводу чтения

1 Ш ва рц  А . В лаборатории чтеца. М ., 1968, с. 21— 22.
2 «Телевидение. Радиовещание», 1976, №  12, с. 32.
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М. Царевым страниц романа. Такую  ж е  р е акц и ю  вызвало и чте
ние М . Ульяновым глав ром ана М . Ш о л охо ва  «Тихий Дон».

В 70-х годах на В сесою зном  р а д и о  наметилась традиция чте
ния литературны х произведений актерами, ко то р ы е  раньш е сы гра
ли в экранизациях этих произведений запом инаю щ иеся кинороли . 
Так, Е. М атвеев, исполнитель роли Н агульнова в кино, читал «П од
нятую целину»; Н. Рыбников и И. М акарова, сы гравш ие главные 
роли в ф ильм е «Высота», вернулись к страницам ром ана Е. Во
робьева; А . Баталов вновь встретился на ра ди о  со  своим  ге р о е м  
Устименко из ром ана Ю . Германа «Д ор ого й  м ой человек». П р и 
держиваясь принципов чтения, а не игры , актеры  тем  не м енее 
создавали перед  м и кр о ф о н о м  образы , кото р ы е  зр и м о  рисовались 
в воображ ении. Э то м у способствовал и особы й психологический 
эффект, возникавш ий благодаря том у, что радио  откровенно  
адресовалось здесь к опы ту кинозрителя. Ч ерез киноассоциации 
оно возвращ ало слуш ателей к л ите ратур ном у первоисточнику, 
одноврем енно «театрализуя» его.

В этой связи весьма л ю б о пы тн о  суж д ени е  критика В. Ш и то 
вой о б  эф ф екте «экранизации» слуш ательского  воображ ения. 
Обращаясь к чтению  И. С м октуновским  на ра ди о  «Капитанской 
дочки», она тонко  подм ечает особенности исполнительской ма
неры актера. И. С м октуновский, пиш ет критик, «не играл в некоем  
радиотеатре м н о го -м н о го  ро ле й : скор ее  всего... он  как бы  нахо
дился перед  м ы сленны м  воображ аем ы м  экраном , на к о то р о м  ж ил 
и двигался, дыш ал пуш кинский ром ан , и как бы  озвучивал всех 
его персонаж ей, которы х не изображ ал, а у ж е  имел перед  собой 
воочию... е м у  пом огает ещ е и верность интонации т о го  «первого  
лица», от имени ко то р о го  ведется весь рассказ...»1.

С л ед ую щ и й  ш аг к л ите ратур ном у радиотеатру —  постановоч
ное чтение. О н о  сохраняет адекватность выразительны х средств 
радио и литературы , и б о  и здесь главенствует слово. В постано
вочном чтении го л о су  чтеца сопутствую т, акком панирую т, всту
пают с ним  в контрапункт м узы ка и ш ум ы . Э то ещ е не вполне

1 Ш итова В. Четыре часа с Пуш киным.—  «Телевидение. Радиове
щание», 1980, №  4, с. 17.
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спектакль, поскольку непоколебленны м  остается основной чтец
кий принцип —  дей ствую щ и е  лица проявляю тся через рассказчи
ка, е го  образ д о м и ни р ует. Н о  ш ум ы  и м узы ка создаю т, как в 
спектакле, эм оциональную  атм осф еру, по ро й  ко н кр е ти зи р ую т 
место и обстановку действия, служ ат как бы  декорациям и незри
м о го  «театра фантазии».

О  вы сокой кул ьтуре  словесн о-звуко вого  образа, ф о р м и р уе 
м о го  соврем енны м  постановочны м  чтением, свидетельствую т, 
в частности, работы  А . Баталова —  радиоспектакли по «Казакам» 
Л. Толстого, «П оединку» А . Куприна, «Герою  наш его врем ени» 
М . Л ерм онтова . Н е р е д ко  А . Баталов выступает в трех творческих 
лицах —  автора инсценировки, реж иссера  и чтеца (вернее, рас
сказчика). Н еторопл иво  разворачивается повествование. А  ф оном  
сл уж ит непреры вны й, сл ож н о  организованны й поток звучаний, 
словно поток ж изни, ды хание бы тия. В эту по лиф оническую  зву
ко в ую  ткань то  и д е л о  вплетаются, вы ступаю т из нее и снова за
тихаю т голоса героев: ж изнь течет, рассказ длится. И над всем 
господствует м агия автор ского  слова, одухотворенность мира, 
тво р и м о го  писателем, причем  сохраняется м ногозначность, при
сущ ая л ите ратур ном у об р азу  (и н е р е д ко  отступаю щ ая п е ре д  ко н 
кретностью  образа, создаваем ого пластическими средствам и).

П ротиворечие  м е ж д у  конкретностью , зри м о стью  театрально
го  искусства и той м ногозначностью , ко то р ую  всегда несет в себе 
литературны й образ, бы ла отм ечена в свое врем я ещ е Ю . А йхен- 
вальдом. В статье «О трицание театра» он писал: «З ри м ое всегда 
гр уб е е  слы ш им ого . Слух —  чувство душ и , орган  разум а, по сре д 
ник слова». И, утверж д ая далее, что «л и тера тура— для слуха», 
делал вывод: в «чрезм ерной  конкретности ... и заклю чается пер
в о ро д н ы й  грех театра»1.

Естественно, Ю . Айхенвальд и не пом ы ш лял о  радио, кото 
р о го  в то врем я просто не сущ ествовало. Паф ос е го  статьи бы л 
в отрицании театра как «подделки жизни», тогда  как искусство, 
считал он, д о л ж н о  быть сам оценно. О дн ако  для нас в данном

1 Айхенвальд Ю . О трицание театра.—  В кн.: В спорах о  театре. 
М ., 1913, с. 26.
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случае важна не эта общ ая позиция критика, а е го  кон кре тн ы е 
наблюдения: верн о  по д м е чен ное  пр оти во ре чи е  м е ж д у  об разом  
слышимым и видим ы м , словесным и пластическим. П о  сравнению  
со зрим ы м и искусствами театра и ки но  радиотеатр в больш ей 
степени м о ж ет быть бл изок к л ите ратур ном у первоисточнику. 
Режиссер В сесою зного  р а д и о  Р. И оф ф е специально подчеркивала 
эту особенность радиотеатра, гд е  «есть возм ож ность ставить не 
драму или инсценировку, а п о д л и нн ую , непр и косно ве нн ую  автор
скую п р о з у !» 1. О б ратим  внимание: не  «читать», а им ен но  «ста
вить».

Не углубляясь в историю  л ите р а тур н о го  ра д иотеатра2, 
остановимся лиш ь на о д н о м  прим ере, отр аж а ю щ е м  соврем ен
ные тенденции подхода  к постановке прозы  на радио.

В спектакле по ро м ан у Н. О стр о в ско го  «Р ож денны е б у 
рей» (автор сценария и реж иссер  В. Голиков, Л енин гр ад ское  ра
дио, 1977) действие разворачивалось в двух планах. Н иколай 
Островский и е го  д р у г  —  р е д а кто р  работали над р уко п и сь ю  р о 
мана. Редак о р  перечиты вал отдельны е страницы , и они начинали 
«оживать». Звучала м узы ка, из чтения возникали сцены, кото ры е  
затем снова переходили в чтение,—  он о  главенствовало. В свое
образных «интерм едиях» м е ж д у  эпизодам и ром ана автор р а зго 
варивал со  своим  д р у го м  (у  этих ра зго во ро в  есть докум ентальная 
Основа). Так трансф орм ировалась проза  в спектакле: она сохра
нила повествовательность и од но вр ем е нн о  вклю чила в себя эле
менты инсценировки и докум ентальной р е кон стр укц и и . О т лите
ратурного и постановочного  чтения радиоспектакль отличало то, 
что герои обрели  здесь собственны е голоса. О д н ако  в литератур
ном радиотеатре эти голоса не вполне сам остоятельны, ибо они 
возникают и звучат в контексте авторского  слова, так что повество
вание управляет действием . П ри этом  если постановочное чтение 
относится скор ее  к звуковой трансф орм ации литературы , чем к 
сфере радиотеатра, то  здесь звуковы м и средствам и создаю тся

1 Иоффе Р. Слушая —  видеть.—  «Сов. радио и телевидение», 
1962, №  7, с. 21.

2 О  литературном  радиотеатре см .: М арченко  Т. Радиотеатр. 
Страницы истории и некоторы е проблемы. М ., 1970, с. 52— 59.
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худож ественны е образы  на материале особой  ф орм ы  ра диодра
м атургии , отличаю щ ейся преобладанием  л ирико-эпических эле
м ентов в единстве с собственно драм атическим и.

ТВ в своем взаимодействии с литературой  во м н о го м  повто
ряет пути развития л и те ратур ного  радиотеатра. Начав со свое
об р а зн о го  « зр и м ого  чтения», литературны й телетеатр то ж е  ут
вердился как «театр читателя», как такое зрелищ е, гд е  восприя
тие зрителя больш е сродни  читательскому, чем это диктуется 
конкретно-чувственны м и образам и киноэкрана и сцены.

О д н ако  у  л ите р а тур н о го  телетеатра есть и сценические исто
ки. Правда, обнаруж иваю тся они там, гд е  театр реш ительно от
ходит от своих канонов. Таков знамениты й спектакль «Братья Ка
рамазовы », поставленный на сцене Х уд ож е ствен но го  театра в 
1910 го д у . В письме к К. С. Станиславскому Вл. И. Н ем ирович- 
Д анченко перечисляет те перспективы , ко то р ы е  откры ла перед 
театром  «бескровная револю ция», произведенная этим  спек
таклем. А  им енно: отсутствие н е пр ем е нно го  действия, движ ения 
в дочеховском  е го  поним ании; неограниченное  врем я представ
ления; необязательность деления действия на акты; возм ож ность 
длительных м о нол огов ; появление чтеца; сочетание зрелищ а со 
словесным оп и санием 1.

П р ограм м а сближ ения театра с л итературой, обрисованная 
Вл. И. Н ем ировичем -Д анченко , как свидетельствует дальнейшая 
практика, оказалась перспективной не столько для сцены, сколь

ко  для ТВ.
Ф о р м ы  превращ ения л ите ратур ного  произведения в телеви

зионное получили ш и р о ко е  развитие на телеэкране. Н е столько 
показать, скол ько  рассказать, исподволь разверты вая не по сре д 
ственное сценическое действие, из кото р о го , однако, рассказчик 
в л ю б у ю  м инуту им еет возм ож ность выйти, чтобы  снова вернуться 
к повествованию ,—  вот что характерно для л ите ратур ного  теле
театра. П роза здесь не превращ ается в д р ам а турги ю , она не пре
терпевает реш ительной трансф орм ации своей словесной ткани,

1 См.: Н ем ирович-Д анченко Вл. Избр. письма в 2-х г., т. 2. М ., 
1979, с. 41.
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но, однако, и не просто читается с экрана, а ф о р м и р уе т  осо б ого  
рода зрелищ е.

Л и тературном у телетеатру оказались свойственны р а зом кн у
тая структура , откры то заявленные «условия игры », авторский 
комментарий в переплетении с прям ой  исповедью  героя, р е п о р - 
тажная ф иксация творческого  процесса. О дна из задач реж иссуры  
состоит здесь в том, чтобы  зрительно проявить с тр у к ту р у  пове
ствования, оп е р и р уя  нам еком , деталью , пластическим эскизом  —  
атрибутами откровенной условности. В литературном  телеспек
такле баланс м е ж д у  «чтением» (вернее —  рассказом ) и «театром» 
всегда очень тонок, подвиж ен, и сам процесс перем ещ ения гра
ниц м е ж д у  ним и есть од но вр ем е нн о  и процесс вовлечения зри
теля в экранное действие.

О собенности такого телевизионного чтения становятся осо
бенно очевидны , когд а  есть возм ож ность сопоставить разны е 
способы воплощ ения од но го  и то го  ж е  л ите ратур ного  первоисточ
ника. Так, ром ан И. Ильфа и Е. Петрова «Двенадцать стульев» 
был экранизирован в кино и на ТВ —  эти ф ильмы теперь ш ироко  
известны. М ен ее  известен спектакль Л енинградской  телестудии, 
однако им енно здесь ге р о и  ром ана ещ е в 60-е годы  выш ли к зри
телям. Режиссер А . Белинский в своей постановке использовал 
приемы поэтики л итературного  театра. Д вое актеров (И. Горба
чев и Н. Боярский) бы ли и ведущ им и и од новрем енно главными 
героями спектакля. «П еревоплощ ение» их соверш алось на наших 
глазах: И. Горбачев надевал м и л иц ей скую  ф ур а ж ку  с ге рб о м  
города Киева, Н. Боярский приклеивал усы Кисы Воробьянинова. 
Как персонаж и они общ ались м е ж д у  собой, как ведущ ие, пр ои з
носившие текст от авторов,—  только со зрителям и. П е ре кл ю ч е
ния были м гновенны : начав ф разу как персонаж , актер м о г закон
чить ее уж е  в качестве рассказчика. Система общ ения со зрителем  
была непреры вной и гибкой.

В м н ого сер ий н ом  телеф ильм е «Двенадцать стульев» (р е 
жиссер М . Захаров, 1977) с тр уктур о о б р а зую щ и м  элем ентом  
опять-таки оказался авторский текст. И хотя теперь он звучал уж е  
за кадром , все ж е  в ф ильме бы л сохранен присущ ий ром ану 
принцип изображ ения: не только  «сцены из ж изни», но и рассказ
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о ней в оп ре де ле нно й  авторской интонации. М е ж д у  повествова
нием и действием установились м ногоплановы е отнош ения. А к 
теры  как бы  прислуш ивались к го л о су  в ед ущ е го , иногда по д ы гр ы 
вая ем у, а иногда вступая и в сам остоятельное общ ение со зри
телями. Но все ж е  главным «каналом связи» м е ж д у  телеэкраном  
и зрителем  служ ил  закадровый голос повествователя. З р и м ое  
действие оказывалось тесно связанным с ним, б олее того  —  явно 
зависело от него . Авторская субъективация действия, по призна

нию  сам ого  постановщ ика, в п е р в ую  оче ре дь и придавала теле
ф ильм у черты  телевизионной спе ц и ф и ки 1. В какой-то  степени этот 
ф ильм м о ж н о  рассматривать как аналог л и те ратур ного  телетеат
ра, созданны й с п о м ощ ью  киносредств.

С обственно ж е  кинем атограф  таких экранизаций прозы  не 
знает. В этом смы сле вполне характерен киноф ильм  Л. Гайдая 
«Двенадцать стульев», гд е  действие у ж е  полностью  объективи
ровано: слово автора д о  конца уступило место зрелищ у, как бы 
растворивш ись в е го  эксцентрике.

Так литературны й телетеатр и кино оказываю тся на разных 
полю сах по способам  воплощ ения л ите ратур ного  первоисточника. 
Телеф ильм занимает в этом отнош ении п р о м е ж уто ч н о е  п о л о ж е
ние, тяготея то к од н о м у , то к д р у го м у  по лю су. Но чаще влияние 
ки но стр уктур  накладывает на него ощ утим ы й отпечаток, четко 
отделяя от л ите ратур ного  театра. П окаж ем  это на кон кре тн ом  
прим ере.

Говоря о литературном  радиотеатре, м ы  упом янули  в числе 
его  особенностей тенденцию  к сочетанию  текста худ ож ественного  
произведения с элементами докум ен тал ьно го  ком м ентария. Та 
ж е  тенденция обнаруж ивает себя и на телеэкране. О на во м н ого м  
сближ ает с литературны м  театром  телевизионны й цикл «Из 
последних лет» (автор сценариев Р. Копылова, 1974— 1975), по
свящ енны й творчеству П уш кина. Цикл прод ем онстрировал  ш и р о 
ту по дхо до в  к произведениям  Пуш кина, личности поэта и е го  эпо
хе. Степень слитности ком м ентария к пр оизвед ению  и сам ого п р о 

1 См.: Захаров М . М не интересен эксперимент.—  В кн.: Режиссер 
на телевидении. М ., 1978, с. 156— 157.
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изведения, степень единства спектакля как ор га ни ческо го  цело
го была в передачах цикла различна. В не котор ы х случаях ко м 
ментарий откровенно  выносился за скобки, как бы ло в «А ндж ел о» 
и «Пире во врем я чум ы ». В д р уги х  —  в «Египетских ночах», 
«Домике в Колом не», «Сценах из ры царских врем ен» —  он п р о 
низывал весь спектакль, организуя  его  скво зн ую  д р ам а турги ю . 
В ней оказывались скры ты  и постепенно проявлялись разны е, но 
тесно переплетенны е м е ж д у  собой м иры : реалии соврем енной 
Пуш кину ж изни, е го  душ евны й склад, м ир  творчества, об особ л ен
ный и од новрем енно такой зависимый от ж и тейского  окр уж ен и я . 
И все это прелом лялось в человеческой индивидуальности того  
актера, которы й становился как бы по сре дн ико м  м е ж д у  автором, 
его врем енем  —  и нами.

Телефильм «М аленькие трагедии» (автор сценария и реж ис
сер М. Ш вейцер , 1980) отчасти совпадает по л итературном у ма
териалу с циклом  «Из последних лет». Реж иссер остро ощ ущ ает 
телевизионную  п р и р о д у  фильма. Все составные части его  объеди
няет ф игура  И м провизатора (С. Ю р ски й ) из пуш кинских «Египет
ских ночей». И м провизатор «творит» сю ж еты , его  творения р о ж 
дают ассоциации и образы  у  Ч арского  (Г. Тараторкин). Д уэт 
С. Ю р ско го  и Г. Тараторкина как бы объединяет в сю иту  «ма
ленькие трагедии». В итоге  на экране возникает зрим ы й м и р  пуш 
кинских образов. Условная откры тость творческого  процесса 
И мпровизатора придает ф ильм у черты телевизионности. В то ж е 
время это им енно ф ильм —  с достоверностью  натуры , своб од
ными перебросам и действия, с зам кнутой стр уктур о й  актерского  
образа. И потом у мы  скорее  свидетели тво ри м о го  мира, чем 
соучастники процесса создания. (Речь идет не о худож ественны х 
достоинствах или недостатках фильма, а им енно о принципах 
его поэтики.)

Но вернем ся к пр об л ем е  авторского  повествования в литера
турном телетеатре. Здесь оно, как и в радиотеатре, не ре дко  
принимает р е п о р та ж н ую  ф орм у, вернее, стилизуется под р е п о р 
таж. Так, в л енинградской телепостановке по повести Д. Гранина 
«Кто-то долж ен...»  (автор сценария и реж иссер  В. Геллер, 1977) 
рассказ о происходящ ем  вели двое м олоды х лю дей. О ни то на
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блю дали за героям и, сидя у м онитора  и перебрасываясь репли
ками, то сами как бы вступали в пространство экрана, чтобы быть 
рядо м  с главным ге ро ем , говорить о нем  с нами, зрителям и. А по
том снова отходили в стор ону, предоставляя собы тиям  развивать
ся своим  черед ом , и снова ком м ентировали их, находясь перед 
телеэкраном .

Сами действую щ ие лица в литературном  телетеатре м о гут  
брать на себя «авторские» ф ункции, ведя (по д о б но  ге ро ям  радио
пьесы Ф . Д ю рренм атта «П роцесс о тени осла») своего р о д а  р е 
портаж  о собственных поступках. Так, в ленинградском  телеспек
такле «Бары ш ня-крестьянка» (автор сценария и реж иссер Д. Л у
кова, 1969) каж ды й персонаж  выступал и как рассказчик и как 
действую щ ее лицо. Спектакль бы л костю м ирован по законам 
традиционного  театрального зрелищ а, но это не меш ало актерам 
весело, озо рн о , легко  «выглядывать» то и дело из своего  костю м а, 
чтобы поведать зрителям  о поступках и помыслах героя.

С воеобразны й зрим ы й облик приним ает на телеэкране поэ
зия. В поэтическом  телетеатре она раскры вает свой др ам а турги 
ческий потенциал. Телевизионный образ здесь складывается из 
поэтического слова и п о р о ж д е н н о го  им каж ды й раз осо б ого  
сочетания манеры актерского  поведения и изобразительного 
реш ения.

Театр поэзии достиг немалых творческих результатов ещ е в 
60-е го ды , в эпоху п р ям о го  ТВ, б ед но го  техническим и в о зм о ж н о 
стями. А ктеры  читали, приближ енны е к нам телеэкраном , л ю б у 
ясь всеми оттенками поэтического  слова. Личность автора угады 
валась, «проявлялась» в лице исполнителя, и это бы ло основой 
телевизионной д р ам атургии  действия. Так читал в те годы  на 
Л енинград ском  телевидении «Евгения О негина» С. Ю рски й . П уш 
кинская поэзия, сам поэт и восприятие м ира П уш кина нашим 
соврем енником  становились триедины м  ге ро ем  этого зрелищ а, 
гд е  человек в кадре и слово ничем не бы ли заслонены. И м енно в 
лирических отступлениях, в ф илософ ских раздум ьях поэта особен
но явственно проступала и личность актера, им енно здесь строки  
П уш кина оказывались наиболее насы щ енны м и «игровы м » дви
ж ением , слово становилось действием.
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В 1982 го д у  Л енинград ским  телевидением  была предпринята 
новая попы тка не столько прочесть, сколько показать «Евгения 
Онегина». В этой работе реж иссера В. Геллера сказались, на наш 
взгляд, характерны е для сегод няш него  дня и зд е рж ки  чр е зм е р 
ного (прим енительно к телетеатру) увлечения техническим и воз
можностями ТВ. Где только не приходится по воле реж иссера 
читать М . Ульянову —  и на д о р о ж ка х  Л етнего  сада, на ф оне его 
статуй, и у  его  реш етки, и на берегах Невы, и во всевозм ож ны х 
интерьерах. Л етит навстречу невид им ом у возку  под топот копы т 
проселочная д о р о га  —  это Евгений скачет в д е ре вн ю  к дяде... 
А пуш кинский стих как-то затерялся сре д и  всего этого  назойливого 
зрелищ ного изобилия. Нерасчетливое использование технических 
средств разруш ил о «театр поэзии», увело актера на второй план.

М е ж д у  тем  как раз в особенностях актерской игры  находит 
опору специф ика литературного  телетеатра. Личность актера, 
высвечиваемая телеэкраном , и худож ественны й образ, создавае
мый актером , находятся здесь в динам ическом  единстве, причем  
в определенны е м ом енты  докум ентальны й образ исполнителя 
начинает дом инировать. Это обусловлено изначальными свойства
ми наблю даю щ ей кам еры  ре п о р та ж н о го  ТВ.

Возм ож ность такого  худо ж ествен но го  эф фекта предугадал 
еще в эпоху н е м ого  кино, разм ы ш ляя о методах докум ентальной 
съемки, Д. Вертов. В од ной  из своих статей он пиш ет о том , как, 
присутствуя в студии на съемках и гр о в о го  ф ильма, снял актрису 
сразу после ком анды  реж иссера: «Д овольно!» Это бы л уж е  м о
мент «неигры », хотя актриса ещ е не вышла из роли. О н-то  и ока
зался на экране столь выразительны м, что реж иссер  попросил 
Д. Вертова дать е м у  эти куски  вместо снятых р а н е е 1.

М н о го  лет спустя Г. Козинцев, находясь вместе с П. С коф ил
дом в студии Л ен ин гр ад ского  телевидения, наблю дал, как ар
тист, готовясь начать м о нол ог Гамлета, д олго  входил в роль, как 
менялись е го  глаза. К сож алению , эти м етры  пленки бы ли исклю 
чены при м онтаж е —  телереж иссер счел паузу излиш ней. Что и 
вызвало негодование Г. Козинцева, справедливо полагавш его,

1 См.: Вертов Д. Статьи. Дневники. Замыслы. М ., 1966, с. 120.
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что это-то и бы ли самые специф ически телевизионны е м инуты  
б уд ущ е й  передачи.

О ба рассказанных эпизода, в сущ ности, тож дественны : там 
и здесь речь идет о  м ом енте вклю чения актера в акт творчества, 
м ом енте преодоления дистанции, отделяю щ ей е го  человеческое 
«я» от создаваем ого образа. Э то и есть характерная черта ак
терского  сущ ествования в литературном  телетеатре: откры тость 
творческого  процесса, ре портаж но наблю д аем ого  кам ерой.

И нтерес к переход ны м  состояниям  исполнителя сценической 
роли существовал ещ е задолго до ТВ, но преим ущ ественно как 
интерес «цеховой», проф ессиональны й. В театральных м ем уарах 
отмечен ряд  счастливых случаев, когда  начинаю щ ем у актеру 
удалось подсм отреть скры ты е от посторонних глаз секунды  «вхож 
дения» мастера в образ или «выхода» из него . На ТВ фиксация 
таких состояний —  сущ ественная сторона «творчества в откры тую » , 
д а ю щ е го  зрителям  возм ож ность приобщ иться к сам ом у процессу 
создания актерского  образа, благодаря чем у на экране предстает 
не только роль, но и личность исполнителя.

Это то новое, чем  обладает ТВ по сравнению  с театром  и ещ е 
б олее —  с кино. Н едаром  им енно кинореж иссеры  особенно остро 
ощ утили своеобразие бытия актера на телевизионном  экране. 
«Я с больш им  интересом  см о тр ю  телепередачи, в кото ры х есть 
прям ое обращ ение актера к зрителю , не перевоплощ ение, а со
единение актера и персонажа, причем  откровенное. К огда  актер 
говорит и от себя, и от лица автора, и от лица пе рсо на ж а»1,—  
замечает М . Хуциев. А налогичны е суж д ени я  высказываю т и ки
новеды . В частности, Л . Козлов считает некинем атограф ичны м  
принцип «частичного перевоплощ ения» (как он е го  назвал), при
мененны й в телеспектаклях «С траницы ж урнала П ечорина» и 
«О строва в океане». «Вы клю чение» актера из образа, столь есте
ственное на телеэкране, ближ е, по е го  м нению , к театру, чем 
к к и н о 2. И нтересно, что и Р. Ю ренев, рассм атриваю щ ий кино и

1 В кн.: Глущ енко В., Деревицкий В., Тетерин В. Диалоги о теле
видении, с. 96.

2 См.: Козлов Л. Кино и ТВ: некоторые аспекты взаимодействия.—  
«Искусство кино», 1983, №  6, с. 109.
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ТВ как одно искусство, все ж е  соглаш ается в данном  случае с 
Л. К озловы м 1.

А . Э ф рос, которы й в театральной работе всегда придает боль
шое значение самой личности актера, не случайно оказался столь 
чуток к особенностям  поэтики л ите ратур ного  телетеатра. На ТВ, 
утверж дает он, ум ение  открывать автора, выражая себя и зная, 
что ты хочеш ь откры ть в себе для д р уги х , не об хо д и м о  актеру 
вдвойне2.

О собенности актерского  искусства в литературном  театре 
согласую тся с принципам и общ ения и репортаж ности , в прям ую  
вытекают из них.

Л итературны й телетеатр с его откры ты м  для зрителя меха
низмом «перевода» слова в зрелищ е органически  усваивает вос
ходящ ий к театральной эстетике Б. Брехта прием  остранения. Но 
не менее велика здесь и роль внесловесного психологического  
подтекста, когда личность актера оказывается как бы «под м и кр о 
скопом». О на в л итературном  телетеатре (в отличие от авизуаль- 
ного радиотеатра) н е р е д ко  вы ходит на первы й план.

В радиотеатре, в силу е го  акустической пр и ро д ы , использо
вание прием а остранения затруднено. И ногда он реализуется 
путем распределения роли  м е ж д у  д вум я исполнителям и. На 
телевидении остранение достигается самим характером  актерско
го исполнения, ко гд а  актер ведет как бы  д войной  рассказ —  о 
своем ге р о е  и о себе.

Л ирическое сам овы раж ение составляет основу зрелищ ности 
литературного телеспектакля и о д но вр ем е нн о  обнаруж ивает 
связь его с прям ы м , ре по ртаж н ы м  ТВ. Тут мы  не согласны с 
Е. С ергеевы м , утве рж д аю щ и м , что перевод прозы  на язык ТВ —  
это «вид телетворчества, которы й не м о ж е т активно пользоваться 
такими телевизионны м и преим ущ ествам и, как «интимность», 
сию м инутность, «эф ф ект присутствия»3. Д р у го е  дело, что эти 
свойства проявляю тся при таком переводе опосредованно.

1 См.: «Искусство кино», 1983, №  11, с. 111.
2 См.: Эф рос А . Испытание телевидением.—  Б кн.: А ктер  на 

телевидении. Вып. 1. М ., 1976, с. 132.
3 Сергеев Е. Перевод с оригинала, с. 15.
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Для л ите ратур ного  театра и на ТВ и на радио типична ф игура  
рассказчика, повествователя, вступаю щ его в об щ ение со зрите
лем (слуш ателем ). Всякая ф орм а рассказа есть субъективация 
действия, которая становится здесь стр уктур о о б р а зую щ и м  на
чалом. П реобладание в спектакле л ирико-эпических элементов 
делает пр о зу  и поэзию  столь естественным источником  литера
ту р н о го  теле- и радиотеатра.

Л итературны й театр, зачастую  сохраняя почти неизм ен
ны м текст первоисточника, тре б ует  разработанной ре ж иссерской  
партитуры , активного использования звуковы х выразительны х 
средств—  на радио, изобразительны х —  на ТВ, причем  эти изо
бразительно-вы разительны е средства подчинены  стилистике 
чтения (а не ж и зн е п о д о б н о го  разы гры вания роли).

Л итературны й театр не есть стро го  отграниченная разновид
ность драм ы  в системе С М К . М о ж н о  сказать, что е го  элементы 
на ТВ и радио  всепроникаю щ и, если подразум евать под ними 
ф о р м у  «рассказа-игры», «игры -анализа». Но вернее б уд е т  ска
зать, что качеством всеобщ ности обладает тот тип взаимодействия 
радио и ТВ со своей аудиторией, которы й и реализуется, в част
ности, в произведениях л ите ратур ного  театра.



ГЛАВА 4.

«ГДЕ» И «КОГДА»

Устарело ли прямое ТВ!

Итак, мы  рассм отрели два главных принципа, оп ре де ляю щ и х 
специфику театрального творчества в системе С М К , Как мы виде
ли, принцип репортаж ности  характеризует взаим одействие ко м 
муникативного канала с действительностью , ко то р у ю  он воспроиз
водит, принцип  общ ения —  взаим оотнош ения канала с аудито
рией.

Теперь, чтобы  яснее представить себе вн утр е н н ю ю  с тр уктур у  
произведений р а д и о - и телетеатра, обратим ся к особенностям  
их пространственно-врем енного  построения.

П ространственно-врем енная организация театральных ф орм  
ТВ и радио вп р я м ую  связана с их вклю ченностью  в п р огра м м у.

В эпоху п р я м о го  ТВ главные свойства телеэкрана усм атрива
лись в создании «эффекта присутствия» и синхронности собы тия 
с его восприятием  зрителям и. То и д р у го е  отвечало принципу 
репортажности и пр и нци п у  общ ения, определяя собой и свойства 
пространства и врем ени в телевизионны х произведениях как д о 
кументальных, так и игровы х.

В «век телевидения» для зрителя возросли содерж ательность 
и эстетическая ценность м гн о в е н и я , ф актора настоящ его врем е
ни. Считается, что начало этом у процессу полож или  ф отограф ия 
и кино1, свое наивысшее вы раж ение он нашел в ТВ. Радио опять 
оказалось в тени. И не случайно.

В 20— 30-е годы , когда  м ир  бы л потрясен ф еном еном  радио
вещания, оно бы ло прям ы м , трансляционны м  и не м о гл о  полно
ценно запечатлеть м гновение  настоящ его врем ени, «остановить» 
его. К ром е то го , в те годы  ком плексны й подход  к исследованию

1 См.: Хренов Н. А . Социально-психологические аспекты взаимо
действия искусства и публики, с. 246.
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различных пластов кул ьтуры  ещ е не сф орм ировался, и это за
труд нял о  проведение аналогий м е ж д у  сию м инутностью  радио и 
ф иксацией м ом ентов действительности в кино и на ф отограф ии. 
Тем б ол ее  что кино и ф отограф ия тож е  ещ е только нащупывали 
свою  д о р о гу , а но во р о ж д е н н о е  радио б олее всего стремилось 
к об ретению  творческой самостоятельности и независимости. Ко
гда ж е  в 50— 60-е годы  повсеместно произош ел  телевизионный 
б ум , радио, уж е  овладевш ее возм ож ностям и м агнитной записи, 
оказалось в представлениях телетеоретиков реш ительно потес
ненны м  на задний план как нечто «неполноценное» по сравнению  
с ТВ, ко то р о е  способно дать аудиовизуальное отраж ение текущ ей 
реальности. Теория радиоискусства продолж ала развиваться изо
лированно, ТВ привы чно рассматривалось в контексте кино  и те
атра.

Лиш ь осознание связи каж дой  пр огра м м но й  ячейки с про
грам м ой  вещания в целом , укрепивш аяся мысль о  ком м уникатив
ной общ ности  радио  и ТВ сделали возм ож ны м  ком пл ексное  изу
чение их худ ож ественного  потенциала, а отсю да и структуры  
пространства-врем ени в ра д и о - и телетеатре —  с учето м  особен
ностей каж дой  из двух этих областей драм атического  искусства 
в системе С М К.

П ереход от п р я м о го  ТВ к ф иксированном у создал самый 
полем ически остры й аспект проблем ы  телевизионного  врем ени. 
Значение этого  перехода трактуется разны м и исследователями 
по -разном у. Так, Н. Х ренов в упо м ян уто й  выше работе, рассмат
ривая роль ТВ в эволю ции пространственно-врем енны х представ
лений, ф орм ир уем ы х зрелищ ной  кул ьтуро й, не разделяет его 
на более раннее («ж ивое») и б олее позднее (ф иксированное). 
Для него  главное в телевизионном  врем ени —  это настоящ ее 
врем я пр огра м м ы . На наш взгляд, такая позиция го р а зд о  более 
исторична, чем утверж д ения тех авторов, кото ры е поторопились 
объявить, что с внедрением  видеозаписи л ю б о е  телевизионное 
зрелищ е м о ж е т ф орм ироваться полностью  по законам киноэсте
тики, а на д о л ю  сам ого ТВ остается главным об разом  трансляци
онная ф ункция и в некоторы х случаях прям ой собы тийны й р е 
портаж . Думается, что здесь частные соображ ения, связанны е с
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технологией производства, подм енили собой осознание более 
общих ком м уникативны х свойств ТВ.

Этим свойствам соответствую т откр ы то  адресуем ы е зрителю  
и как бы вклю чаю щ ие его  в свое пространство разом кнуты е ко м 
позиции, рассчитанные на диалог с ауд иторией. С оответственно 
и время протекаю щ их на телеэкране собы тий психологически  ра
зом кнуто для зрителя, соотнесено с ход ом  зри тел ьского  врем е
ни, приближ ено к нем у —  целиком  или ж е  в той части зрелищ а, 
где осущ ествляется прям ой контакт с аудиторией  через рассказ
чика, ком м ентатора и т. д.

Такова врем енная (а в связи с этим и пространственная) струк 
тура телепрограм м ы , в целом  всегда синхронной зрительском у 
настоящему врем ени.

С егодня мысль о  том , что им енно прям ое ТВ является оп 
ределяю щ им  для всей телевизионной эстетики, законом ерности  
которой распространяю тся и на видеозапись, отчетливо сф ор
мулирована в работах ряда исследователей (Э. Багирова, Ю . Бо
гомолова, А . Зайцевой, Л. Козлова и д р .). Э то им еет не по сре д 
ственное отнош ение и к проблем ам  телетеатра. Зависимость его  
форм от пространственно-врем енны х стр уктур  п р я м о го  ТВ —  не 
пром еж уточное явление, присущ ее только начальному п е ри о д у  
развития телетеатра, а постоянны й, сохраняю щ ий свое значение 
фактор. Правда, способы  конкретизации этой зависимости с раз
витием ТВ м еняю тся.

Н еож иданны м  м о ж ет показаться утверж д ение  о  наличии 
в данном аспекте стр уктур н о й  общ ности м е ж д у  теле- и радио
театром. Казалось бы, телетеатр, как искусство зрим ое, даю щ ее 
визуальный образ драм атического  действия, долж ен по своим 
пространственно-врем енны м  характеристикам  быть ближ е к кино 
и театру, чем к радио . Но, как показывает анализ, м н ого е  здесь 
определяется едины м  для р а д и о - и теледрам ы  принципом  об щ е
ния. Л ирико-зпическое  начало телетеатра влечет е го  на тот ж е, 
что и у радиотеатра, путь психологической субъективации воссо
здаваемых пространственно-врем енны х связей. П оэтом у они в 
теледраме зачастую  организованы  иначе, чем в д р у ги х  видах 
зрелищ ного искусства.
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Хронотоп радиотеатра

П роблем ам  хронотопа (пр остранственно-врем енного  един
ства) худо ж ествен но го  произведения уделяется б ольш ое внима
ние в соврем енном  искусствоведении и эстетике. П ринято  преж д е 
всего разграничивать концептуальное (объективное) и перцеп
туальное (субъективное) отраж ение пространства и времени, 
происходящ ее как в процессе худ о ж ествен но го  творчества, так 
и при восприятии е го  результатов. Различают, далее, простран
ство-врем я худ о ж ни ка  (то  есть авторское), персонаж ей (сю ж ет
ное) и тех, кто восприним ает произвед ение  искусства (читатель
ское, слуш ательское, зрительское). В каж дой  из этих сф ер м ож ет 
быть выделен как объективны й, так и субъективны й (для автора, 
героя, зрителя) план. С лед ует добавить, что в реальной практике 
искусства оии взаимосвязаны —  перем еж аю тся, совмещ аю тся 
или сущ ествую т параллельно.

О собенности  соотнош ения концептуал ьного  и перцептуаль
н о го  пространства-врем ени м о гут  бы ть заф иксированы  на уровне 
и отд ел ьно го  произведения, и оп ре д е л е нно го  стиля или жанра, 
и ц е л о го  вида искусства. Есть они и у  драм ы  в систем е СМ К. 
П ервичное их выявление —  как на практике, так и в теории  —  
связано с радиотеатром . С е го д ня  телетеатр пр од ол ж ае т и раз
вивает то, что начиналось на радио ещ е в 30-е годы  и л егл о  в ос
нову пространственно-врем енной специф ики р а д и о д р а м ы 1.

Эта специф ика наиболее очевидно обнаруж ивается в произ
ведениях с лирической дом инантой. Во всех тех случаях, когда 
пред м етом  изображ ения в радиопьесе становится человеческое 
сознание, а не собственно события, активное м онтаж ное о п е р и р о 
вание врем енем , отвечаю щ ее д ви ж е ни ю  мы слей, чувств, воспо
минаний героя, оказывается как нельзя б олее по дхо дящ и м  инст
р ум ентом  худ о ж ествен но го  исследования этого  сознания. П о д о б 
ное построение  действия Г. Ренч назвал «радиоконцепцией  мате
риала»2. М но го сл о й ное  построение действия во врем ени, как бы

1 См.: М арченко  Т. Радиотеатр, с. 133— 151.
2 См.: Rentzsch G. O p. c it . ,  S. 25.
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разрез его  по вертикали, дает ра д иодрам атургам  богаты е воз
можности для анализа в нутре нне го  м ира  личности в ф ор м е  само
анализа героя. Имея это в виду, польский теоретик Ю . М айен 
считал специф ическим  для радиопьесы  прием  контраста: «Так 
это бы ло» и «Так я это виж у сейчас»1.

Возм ож ность стрем ительны х мы сленны х переход ов  от одних 
событий и персонаж ей к д р уги м , м гн о в е н н о го  переклю чения 
фантазии слуш ателя делает акустическое пространство р а д и о
театра столь ж е  подвиж ны м , как и врем я. Э ту е го  особенность 
полемически заостренно сф орм улировал  западногерм анский 
теоретик X. Ш витцке , определив «чистую » (то  есть в о зм о ж н ую  
только в акустическом  театре) лир и ческую  радиопьесу как «вне
врем енную», «антихронологическую » и «б еспространсгвенную »2 3.

«Расслоение» врем ени и динам ичны й врем енной (а соответ
ственно —  и пространственны й) м онтаж  осущ ествим ы , конечно, 
не только в р а д и о - или телетеатре. Э то характерная тенденция 
искусства наш его века —  пр е ж д е  всего литературы , а за ней теат
ра и кино. О дн ако  исследователи иногда склонны  связывать ее 
преимущ ественно с од ни м  каким -то  видом  худ о ж ествен но го  твор
чества. И тогда  избранны й пред м ет исследования невольно за
слоняет о б щ ую  картину. Так, западногерм анский теоретик К. Ф и 
шер утверждал, что соврем енная драм а сф орм ировалась в пе р 
вую очередь под  влиянием им енно радиодрам атургии . Н е од но
кратное «проигры вание» одних и тех ж е ситуаций с разны х точек 
зрения как способ психологического  анализа героев  и врем енны е 
сдвиги К. Ф и ш е р  считал специф ическим и радиосредствам и,

з
переш едш ими затем в т е а тр '.

Д р уго й  точки зрения придерж ивается советский исследова
тель проблем ы  врем ени в искусстве В. Б. Иванов. Сопоставляя 
различные явления худож ественной  прозы , драм ы  и кинем атогра
фии, он в этом плане особо  выделяет кино. О но , по м н ени ю  
автора, предоставляет наибольш ие технические возм ож ности

1 См.: M ayen J. Radio a l i te ra tu re .  W arszaw a. 1965, s. 264.
2 См.: S w itzke H. O p. c it., S. 244.
3 C m .: F ischer E.-K. Op. c it . ,  S. 326.
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для эксперим ентирования над врем енем , наиболее естественно 
воплощ ает «частную » пси хо ло ги ческую  последовательность вре
м е н и —  даж е по сравнению  со словесным искусством 1. В данном  
случае, как нам представляется, исследователь упускает из поля 
зрения специф ические возм ож ности  радиотеатра.

Истоки этих возм ож ностей —  в ком м уникативной  п р и ро д е  
радио, в прям ой обращ енности  радиодрам ы  к сознанию  слуш а
теля, то есть в принципе  общ ения, с од ной  стороны , и в особен
ностях материала и восприятия ра д и о искусства— с д р у го й . Бы
строта интеллектуально-эм оциональной реакции и подвиж ность 
слуш ательского воображ ения при восприятии акустических обра
зов радиотеатра выше, чем при  б олее сл ож н ом  аудиовизуальном  
восприятии кинообразов, опираю щ ихся на иконические знаки. 
О тсю да и возм ож ность более стрем ительного, чем  в кино, м он
таж н ого  скрещ ения разны х пластов врем ени.

В радиоспектакле реализация принципа общ ения получает 
о со б ую  ф о р м у, когда психологическая дистанция м е ж д у  голосом  
и восприним аю щ им  исчезает и действие как бы переносится в 
сознание сам ого слуш ателя. П ри этом  происходит дополнитель
ная субъективация действия радиодрам ы , кото рое  становится 
«слуш ательским». И м енно поэтом у радиотеатр так тяготеет к пер
цептуальном у, а не концептуальном у пространству-врем ени. 
И бо «перцептуальное пространство-врем я... это п р еж д е  всего 
пространство-врем я представления и воображ ения и —  уж е  во 
в то р ую  очередь —  визуальное пространство-врем я»2.

Н езрим ость радиотеатра служ ит пред посы лкой  для более 
активной, чем  в зрелищ ны х искусствах, разработки в нем  перцеп
туальных ф орм  худо ж ествен но го  пространства и врем ени. П ричем  
разработка эта началась с первы х ж е  е го  шагов. Н априм ер, в не
м ецкой  радиопьесе 30-х годов  «Самая странная лю бовная история 
в м ире», написанной П. Х ирш е, переплетались внутренние м о н о 

1 См.: Иванов В. В. Категория времени в искусстве и культуре 
XX века.—  В кн.: Ритм, пространство и врем я в литературе и искусстве. 
Л., 1974, с. 65.

2 Зобов Р., М остепаненко А . О  типологии пространственно-вре
менных отнош ений в сф ере искусства.—  Там ж е, с. 17.
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логи двух героев, даж е не подозревавш их о  сущ ествовании д р у г  
друга. «М ёсто действия» как бы  исчезало (и б о  м о нол оги  скре 
щивались только в сознании радиослуш ателей), и воспринималась 
лишь врем енная протяж енность этого  «странного» диалога.

Такое драм а турги че ское  построение получает развитие в 
дальнейшей практике радиотеатра. В радиопьесе австрийского 
писателя Г. Э йзенрейха «Чем мы  ж ивем  и от чего  ум ираем », 
появившейся в конце 50-х годов, диалог м уж а  и ж ены  разворачи
вается вначале в клю че внеш него б ы то во го  правдоподобия . Точно 
указано врем я и м есто действия. Д вое го во ря т  о  бессм ы слице 
иссушающ ей д уш у  еж едневной  всеобщ ей погони  за пр и зра ком  
материального благополучия. Говорят —  но  по сущ еству не слы
шат д р у г  д р уга . В какой-то  м о м ент «глухота» м уж а  как бы  ста
новится реальностью : го р ь ки е  слова ж ены  перем еж аю тся пауза
ми, в ко то р ы е  м огл и  бы прозвучать е го  ответы, но их нет. И м о 
нолог ж ены  отрывается от кон кре тн ой  обстановки и м ом ента 
времени. О н звучит уж е  как квинтэссенция ее душ евной драм ы , 
кульминация внутре нне го  надлома, о  ко то р о м  м у ж  и не п о д о зре
вает. В конце, ко гд а  действие возвращ ается в бы товое русло, 
для м уж а оказывается досадной неож ид анностью  хол од но е  от
чаяние ж ены .

Иначе использован тот ж е  прием  в написанной нескольким и 
годами позж е пьесе запад ногерм анского  ра ди о дра м атур га  
Д. Веллерсхорф а «М инотавр». Здесь внутренние  м о нол оги  двух 
действую щ их лиц —  М уж ч и н ы  и Ж енщ ины  —  идут параллельно, 
чтобы только в конце  приобрести  черты  реального  диалога. А в
тор неод нократно отмечает в тексте пьесы пауэы, заполненны е 
особой, «вневрем енной» акустикой. Это, как пиш ет др ам а тург, 
«акустический образ в р е м е н и » 1. П о р о ю  в паузы вры ваю тся звуки 
реального м ира  —  м узы ка карусельной ш арм анки, вой сирены  —  
чтобы затем снова уступить м есто звучанию  внутренних голосов 
героев.

Э пиграф ом  к искусству л ирической радиодрам ы  м о гл и  бы 
стать строки  Р .-М . Рильке:

1 М одель. Сборник зарубежных радиопьес. М ., 1978, с. 227.
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«П ространство сердца —
, вне пределов дали.

К огда  в тебе твой голос
прорастет —

Твоих м иров  светила
зазвучали».

Не случайно ш ведский исследователь радиодрам ы  Г.Халлинг- 
б е р г пиш ет о  создаваем ом  е ю  «пространстве настроения», о б  осо
бы х возм ож ностях «пространства, гд е  разы гры ваю тся события, 
находящ иеся вне той действительности, к о то р у ю  м о ж н о  воспро
извести ф отограф ически  или воссоздать на театральной сце
не» 1.

Итак, перцептуальное пространство радиотеатра м о ж е т быть 
абстрактно, условно, ф антастично —  словом , м о ж ет строиться 
вне изобразительны х ассоциаций. Такое построение ор га ни чно  в 
п е р в ую  очередь для радиоспектаклей, в кото ры х главное —  
самоанализ героев  или б орьба идей. Характерно высказывание 
театрального реж иссера А . Васильева, поставивш его на радио 
«П ортрет Д ориана Грея»: «М ы  пытались создать ощ ущ ение не
коего , условно говоря , абстрактного  пространства, гд е  в да нн ую  
м инуту ведут беседы  ге ро и . М ы сли, кото ры м и  они обмениваю тся, 
как бы  перетекаю т одна в д р у гу ю  по законам не ф орм альной, 
а м узы кальной л о ги ки » 2.

В тех ж е  случаях, когда пространство радиодрам ы  объектив
но, значим о для внеш него действия и аустическое изображ ение 
е го  рассчитано на визуальны е ассоциации, они возникаю т в во
ображ ении  слуш ателя как нестойкие, летучие образы -знаки, со
относим ы е скорее  с соответствую щ им  понятием , чем с наглядны 
ми, чувственно-конкретны м и образам и зрелищ ны х искусств.

Таким образом , в хро но то пе  радиотеатра ведущ им  началом 
является врем я. О братим ость худ ож ественного  врем ени, его

1 H allingberg  G. O p. c it., S. 30— 31.
2 Васильев А . Найти пространство, где живут герои.—  «Телевиде

ние. Радиовещание», 1982, №  7, с. 20.
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смещение, растягивание, остановка, убы стрение —  все эти черты, 
характерные для совре м ен но го  искусства в целом , ко н ц е н тр и р у
ются, если говорить о  драм е, в радиотеатре, поскольку он в боль
шой м е ре  тяготеет к субъекгивации действия.

И нтересно провести аналогию  м е ж д у  ра ди о дра м ой  и совре
менным ром аном . В частности, Т. М оты лева пиш ет о прозе 
У. Ф олкнера, что в ней «и ретроспекции, и диалоги-дознания, и 
м онологи-исповеди, и см утны е неслы ш ные речи странных и 
ущ ербны х ф олкнеровских героев, и причудливы е сю ж етны е  по

вороты, соверш аю щ иеся сквозь напластования разны х историче
ских пе риодов,—  все это не игра, не каприз худож ника , а особы й 
путь познания действительности,—  путь анализа не только пси
хологического, но и исторического, социального . С квозь каж у
щийся врем енны й хаос проступает связь в р е м е н ...» 1.

Нечто по до б но е  свойственно и радиотеатру. О н осущ ествляет 
«связь врем ен» п р е ж д е  всего пересечением  различны х врем енны х 
пластов в «разом кнутом » на слуш ателя сознании героя.

Л итературоведы  считаю т особенностью  р о м а н н о го  повество
вания сосущ ествование в нем разны х точек зрения и провод ят 
в этом отнош ении аналогию  м е ж д у  литературой  и к и н о 2. Н о по 
добная организация действия характерна и для радиодрам ы .

Если при этом  отсутствую т хотя бы пунктирны е ориентиры  
концептуального врем ени, то  действие как бы утрачивает соб
ственную, собы тийную  длительность —  остается лиш ь ф изическая 
протяженность радиоспектакля. Таковы постановки радиопьес —  
внутренних м онол огов , радиопьес, воспроизводящ их «поток со
знания».

Д ругая ф орм а субъекгивации врем ени в ра ди о дра м е  —  пере
сечение п р о ш л о го  и настоящ его (а иногд а  и б уд ущ е го ), причем  
герой оказывается в точке этого  пересечения.

1 Мотылева Т. О  времени и пространстве в соврем енном  зару
бежном романе.—  8 кн.: Ритм, пространство и время в литературе и 
искусстве, с. 192.

2 См., например: Лотман Ю . М . С труктура худож ественного текста. 
М., 1970, с. 333— 334; Днелров В. Герои времени и ф орм ы  времени. 
Л., 1980, с. 168.
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Н априм ер, в пьесе С. Гансовского «М лечны й Путь» —  три 
пласта врем ени. Л ю д и  б уд ущ е го  установили ко см ич е скую  связь 
с далеким  прош лы м , то есть с наш им настоящ им. О ни вступаю т 
в контакт со С тариком , ге р о е м  пьесы, и даю т ем у возм ож ность 
заново прикоснуться к собственной м олодости , встретиться с са
м им собой —  Ю но ш ей  из 1918 года, ко то р о м у  через несколько 
м инут идти в р е ш а ю щ ую  атаку. Простая человеческая ж изнь об
ретает в этой проекции  на пр ош ло е и б уд ущ е е  новое психологи
ческое и историческое изм ерение.

В зрелищ ны х искусствах при воссоздании образа ге ро я  такая 
м ногослойность врем ени труд нод ости ж и м а. «З рительно воспри
ним аем ое действие возм о ж но  лиш ь в од но м  м о д усе  —  реальном. 
Все ирреальны е наклонения: желательны е, условны е, запретитель
ные, повелительные и пр., все ф орм ы  косвенной и несобственно
прям ой речи, диалогическое повествование со слож ны м  перепле
тением  точек зрения представляю т для чисто изобразительны х 
искусств тр уд н о сти » 1,—  замечает Ю . Л отман.

Правда, в кино предприним ались попы тки в р ем енн ого  рас
слоения образа ге ро я  (вспом ним  ещ е раз ф ильм И. Бергмана 
«Земляничная поляна»). Знает такие попы тки и театр. Н о когда 
пе ре д  зрителем  предстаю т на сцене или на экране два персона
жа, воплощ аю щ ие разны е периоды  ж изни  или разны е стороны  
личности о д н о го  ге ро я  (как, наприм ер, в пьесе Ю . О 'Н ила  «Дни 
без цели»), совместить их в сознании психологически слож но. 
П оэтом у авторам приходится в этих случаях изыскивать специаль
ные изобразительны е прием ы .

Так, в театральном спектакле 60-х годов  по повести Ю . Гер
мана «О дин год» «двойник» сценического  ге ро я  говорил  с ним 
с киноэкрана. А  в появивш ейся тогда ж е  радиоинсценировке 
повести «расслоить» образ ге ро я  оказалось го ра зд о  прощ е: со
четанием звучащ их внутренних м о нол огов  с речью , обращ енной 
к д р у ги м  персонаж ам . И такое сочетание восприним алось как 
соверш енно естественное, поскольку для радиодрам ы  это один

1 Лотман Ю . Семиотика кино и проблемы киноэстетики. Таллин, 
1973, с. 101.
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из ее структурн ы х принципов, тогда  как для театра и кино  —  
лишь нечасто реализуем ая возм ож ность.

Словесный способ передачи движ ения врем ени типичен для 
радиотеатра. Э ту ф ун кц и ю  вы полняю т м онол оги  рассказчика, 
«вынесенные за скобки» кон кр е тн о го  пространства-врем ени 
воссоздаваемых собы тий и тем  самым попадаю щ ие в слуш атель
ское настоящ ее врем я. Рассказ протекает в настоящ ем, дей
ствие —  в прош едш ем , кото рое  ож ивает в драм атических эпи
зодах и превращ ается в условно-настоящ ее врем я, отд еленное  от 
времени рассказчика. Время рассказчика —  си ю м ин утное  и субъ 
ективное, врем я действия объективно для участвую щ их в нем 
персонажей. И все зти трансф орм ации происходят в пределах 
перцептуального пространства-врем ени всего радиоспектакля 
в целом.

Координаты телеспектакля

Не только литература и радиотеатр, но и зрелищ ны е искус
ства наших дней стрем ятся создавать такие произведения, в ко 
торых действие воплощ ало бы  ход  сознания героя. О дн ако  в кино 
и на театральной сцене для этого  приходится в больш ей или 
меньшей степени преодолевать вещ ественную  конкретность изо
бражения, кардинально перестраивать естественные простран
ственно-временные связи. Э кранны е структуры  типа «81/2» 
Ф. Ф еллини, сочетаю щ ие в кадре ф изическую  реальность сущ е
ствования героя и образы  е го  восприятия и воспом инаний (п р и 
чем од но  от д р у го го  зачастую  тр уд н о  отличить), болгарский  ис
следователь Н. М илев назвал «психоф изическим  м о н о л о го м » 1.

В телетеатре «психоф изический м онол ог»  находит органич
ную ф орм у. Здесь перед  зрителем  открывается особое, пе рце п
туальное пространство и врем я действия, раздвигаю щ ее рам ки 
зримой «ф изической реальности» на телеэкране, не совпадаю щ ее 
с ней.

1 См.: М илев Н. Божество с трем я лицами. М ., 1968, с. 40.
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Такова одна из типичны х структур  те л е д р а м ы —  действие 
за «четвертой стеной», разм ы каем ое посредником -рассказчиком . 
О н находится и в сю ж етно м  и в зрительском  врем ени, л ибо вне 
сю ж ета —  в од но м  изм ерении только со зрителем .

Все варианты теледрам ы  с ведущ им  основаны на субъекти- 
вации врем ени. И точно так ж е, как м ноголика сама ф игура  рас
сказчика в телетеатре, м ногообразны  и ф орм ы  этой субъекти- 
вации, сопровож даю щ иеся расслоением  худо ж ествен но го  врем е
ни на телеэкране.

В л енинградской телепостановке по повести А. П. Чехова 
«Три года» (автор сценария и реж иссер  Г. Н икулин, 1970) веду
щ ий, ко то р о м у  бы ли отданы авторские слова, приходил в мир 
чеховских героев  из дня сегод няш него . О б  этом  свидетельствовал 
не только е го  соврем енны й облик, манера держ аться, но глаг 
ное —  отнош ение ко всему том у, что разворачивалось перед его 
(и наш ими) глазами. П роизнося только чеховские слова, он внут
ренне, молчаливо как бы  прод олж ал  их, соотнося с наш им врем е
нем. Такое раскованное, им провизационное сущ ествование ве
д ущ е го  (М . Волков), соединивш его в себе черты персонаж а «от 

автора» и сегод няш не го  ком м ентатора, подсп уд н о  раздвигало 
хро но ло ги чески е  границы  действия, делало настоящ ее и прош лое 
взаим опроницаем ы м и.

П роницаем ость врем ени в телеспектакле усиливается, когда 
герой-рассказчик наблю дает за собой в прош лом , ком м ентируя 
прош лое с сегодняш ней своей позиции. В этих случаях од ин пер
сонаж  предстает на экране в разны х возрастных ипостасях, на 
разны х уровнях самосознания.

Лев Толстой записал в 1904 го д у  в своем дневнике : «Если 
спросиш ь, как м о ж н о  без врем ени познать себя реб ен ком , м оло
ды м , старым, то я скаж у: «Я, совм ещ аю щ ий в себе ребенка, ю но
ш у, старика и ещ е что-то, бы вш ее пр е ж д е  ребенка, и есть этот 
ответ»1.

Э то «сопряж ение врем ен» и стало о р га ни зую щ им  принципом  
в телевизионной инсценировке трилогии  Л. Толстого «Детство»,

1 Толстой Л. Н. Поли собр. соч., т. 55. М ., 1937, с. 71.

140



«О трочество», «Ю ность». В основе действия тре хсери й н ого  теле
спектакля «Исповедь и мечтания Николая Иртеньева» (авторы 
сценария Я. Гордин и П. Ф о м ен ко , реж иссер  П. Ф о м ен ко , 1973) 
лежала встреча человека с самим собой, сопоставление светлых 
порывов ю ной  душ и и взрослого, пр и о б р е те н н о го  нелегким  пу
тем опыта. На экране бы ло и то, что оставило когд а -то  и навсегда 
След в памяти сердца, и сегод няш нее обращ ение ге ро я  к памяти 
во имя д ух о в н о го  сам оочищ ения.

Николай И ртеньев вспом инает свои детские и м о ло ды е годы , 
себя —  Н иколеньку. Встреча во врем ени материализована на 
экране: Иртеньев (В. К орецкий) см отрит на Н иколеньку, на свое 
прош лое, он дум ает, сопоставляет, оценивает —  для себя и для 
нас, ибо лишь с нами он общ ается как с собеседникам и. А  Н ико- 
ленька (Д им а П учков) просто живет, он не слыш ит и не м ож ет 
слышать б уд ущ е го . П роницаем ость, обратим ость врем ени —  
односторонняя, а сам о оно  избирательно, преры висто. И хотя 
все сцены -ретроспекции  бы ли даны в телепостановке объективно, 
в саморазвитии, но  возникновение и смена их на экране диктова
лись субъективной л оги ко й  сознания вспом инаю щ его  человека. 
Главное заклю чалось в их сегод няш нем  осм ыслении ге ро ем  —  
нашим собесед ником  в кадре. Д ействие обретало драм атизм  
в свойственном телетеатру (как и радиотеатру) контрапункте : 
«Так это бы ло» и «Так я это виж у сейчас».

С оответственно и пространственны й м ир телепостановки, 
сохраняя отдельны е черты  объективно изображ енной  реальности, 
превращался по преим ущ еству в картину м ира  внутреннего , ста
новился «пространством  душ и». В этом  особом  пространстве 
возможны л ю б ы е топограф ические сдвиги, разры вы  и совм ещ е
ния врем ен.

В хро но то пе  теледрам ы  н е р е д ко  им енно врем я становится 
основной п р уж и н о й  действия, подчиняя себе организац ию  п р о 
странства.

Так, в д р у го й  телепостановке П. Ф о м е н ко  —  по  ро м ан у 
Л. Толстого «С ем ейное счастье» (1971) —  пространством  рассказа 
Маши (М . Терехова) бы ло место у ф ортепьяно. С идя за ним, ге 
роиня общалась только со зрителем . В сценах ж е  из п р о ш л о го
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она своб од но  м еняла место действия, иногда наруш ая е го  грани
цы неож иданны м и «проры вам и» к нам. Н априм ер, в сцене с м у
ж е м  она м огла в д р у г ч ерез плечо е го  адресоваться к зрителю , 
как бы  ком м енти руя  свое тогдаш нее д уш евно е  состояние, пси
хологически  выключаясь на м гновение  из кон кре тн ой  ситуации 
и вместе с тем ф изически оставаясь в ней. Здесь зрим ость про
странства телетеатра кладет пред ел  возм ож ностям  врем енного  
расслоения образа героя.

Такое расслоение врем ени в теледрам е с ведущ им -рассказ- 
чиком  пр оисходит при сохранении ф изического  статуса персона
жа, сущ ествую щ е го  по пе ре м енн о  в разны х сю ж етны х изм ере
ниях.

П р и м е р о м  последовательной субъективации пространственно- 
врем енны х отнош ений  сл уж и т телеспектакль «С траницы  ж ур 
нала П ечорина» (р е ж и ссе р  А . Э ф рос, 1975). О бстановка дей
ствия, в сущ ности, не играла здесь никакой роли  —  важ но было 
лишь то, что пр ои схо ди ло  м е ж д у  лю д ьм и. Лица, ф игуры , группы  
ф игур , их прихотливы е ком позиции, словно выхваченные сколь
зящ им  наблю даю щ им  взглядом , служ или о д но вр ем е нн о  ф оном 
и материалом  рассказа П ечорина. Если на киноэкране изображ е
ние человека и среды  об ы чно эстетически уравнено, то на теле
экране ощ утим а иная тенденция, и она явственно сказалась в этом 
спектакле. О кр уж а ю щ и й  человека вещ ественный м и р  словно бы 
исчез —  во всяком  случае, утратил сам остоятельное значение. 
Внеш ние собы тия см еняли д р у г  д р уга , подчиняясь л о ги ке  днев
ни ко во го  повествования, проце ссу  сам осознания героя. П ерем е
щ ение П ечорина из системы  внутрисю ж етны х пространственно- 
врем енны х связей в контактное с нами изм ерение соверш алось 
м гновен но  —  для этого  ем у достаточно бы ло поворота головы, 
о д н о го  взгляда. Время героя-рассказчика оказывалось «сквоз
ным», двуед ины м , контрапунктическим .

В «С кучной истории» врем енной  контрапункт составляли лицо 
и закадровы й голос Николая Степановича —  Б. Бабочкина. «Голос 
го во ри т о  вчераш ней неж ности, лицо —  о  сегод няш ней  горечи. 
Голос —  о  прош лой  вспы ш ке гнева, лицо —  о  ны неш нем  сож але
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нии... В такие м гновения п р ош ло е  сливается с настоящ им »1,—  
справедливо отмечал критик.

Кино знает прием  возвращ ения врем ени вспять как способ' 
расследования собы тий («Гражданин Кейн», «Расёмон»), прием  
замедления и убы стрения врем ени. Но непреры вное  совм ещ ение 
времен, налож ение о д н о го  на д р уго е , вы ведение рассказчика 
на авансцену врем ени —  это уж е  в больш ей степени удел  театра, 
чем кино. И бо сценическом у действию  не чуж д а откры тость стр ук 
туры. В этом отнош ении сцена б л иж е  к теле- и радиотеатру, чем 
к киноэкрану. Киноврем я м онтаж но и п о том у дискретно , тогда 
как в театре зритель наблю дает непреры вны й процесс действия. 
И хотя на сцене собы тия м о гу т  сжиматься или растягиваться по 
сравнению с их естественным ход ом , но протяж енность театраль
ного процесса, пр оте ка ю щ е го  на наших глазах, си н хр о н н о го  для 
исполнителей и зрителей, ро ж д а ет илл ю зи ю  «безм онтаж ного» 
настоящего врем ени спектакля, каким  бы  м ногослойны м  оно  ни 
было.

Ту ж е  и л л ю зи ю  в телетеатре (и радиотеатре) созд аю т л и р и ко - 
эпические структуры , опираю щ иеся на принцип общ ения. Таким 
образом, врем енное построение теледрам ы  свидетельствует о 
большей близости ее к театру, чем  к кино. П ри этом слово- 
исповедь, звучащ ее с экрана в телеспектакле, открывает в озм о ж 
ность дополнительны х —  по  сравнению  с театром  —  пространст
венно-временных трансф орм аций действия.

Внешнее, сю ж е тн о е  пространство м о ж ет в телеспектакле, 
как и в радиодрам е, вовсе отсутствовать, если мысли и чувства 
героев предельно обнаж ены , даны  «кр упн ы м  планом» вне каких 
бы то ни бы ло реалий п р ед м етно го  мира. Пусть по доб ны е случаи 
и нечасты, но  они вы раж аю т в аж н ую  тенденцию  телетеатра как 
искусства визуального. Такие телеспектакли —  это своеобразны й 
театр человеческого  лица. «М естом  действия» становится в них 
сфера мыслей и чувств героев, «пространство душ и».

«Внепространственная» теледрам атургия м о ж ет строиться

’ Рудницкий К. М онологи Бориса Бабочкина.—  В кн.: А ктер  на 
телевидении. Вып. 1, с. 84.
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и на докум ентальной основе, как это бы ло, наприм ер, в теле
спектакле «П уш кин и Чаадаев» (авторы  сценария М . Тер-О ване- 
сова и Ю . К ротенко , реж иссер  Ю . К ротенко , 1968). Там происхо
дил диалог П уш кина и Чаадаева о судьбах России. В действи
тельности такой диалог не имел места, но  авторы использовали 
текст «Ф илософ ического  письма» Чаадаева и зам еток Пуш кина 
по по во д у  письма. С пор, следовательно, разворачивался в сф ере 
чисто идеологической, вне бы товой реальности, и это наш ло вы
раж ение в самой экранной организации действия. П уш кин и Ча
адаев были как бы затерявш имися одиночкам и на светском  балу 
с е го  сплетнями и козням и, они не обращ ались д р у г  к д р у гу , а 
разм ы ш ляли вслух, и только в восприятии зрителей их разм ы ш ле
ния складывались в диалог. Пространственная среда  здесь была 
ф оном , условны м  обозначением  эпохи, но не м естом  действия, 
несм отря на наличие пред м етны х реалий.

П ространственно-врем енная конструкция теледрам ы  нередко 
бывает весьма слож ной, подвиж ной  и м ногозначной.

В телевизионном  спектакле « Ф р е д е ри к  М о р о »  по ром ану 
Г. Ф л об е ра  «Воспитание чувств» (автор сценария В. Д убровский, 
ре ж и ссер  В. С м ехов, 1974) итог ж изни  ге ро я  и ход  ее наглядно 
совмещ ались. А укци он , гд е  ш ло с м олотка им ущ ество семейства 
А р н у , бы л сю ж е тн о  реальны м  и вместе с тем сим воличны м , ибо 
весь путь героя оказался подобен аукциону нравственных ценно
стей: он следовал в ж изни  за тем, кто больш е ем у давал.

А укционист, он ж е  ведущ ий (В. С ем енов), соединял в спек
такле пр ош ло е и настоящ ее, действие —  со  зрителем , убыстрял 
д виж ение врем ени, обозначал места собы тий, до по лн яя  все это 
своим ироническим  ком м ентарием . Вторы м  ком м ентатором  
действия был сам Ф р е д е р и к , или, вернее, исполнитель е го  роли 
(Л . Ф илатов). О ба актера как бы приглаш али зрителя принять уча
стие в исследовании характера и поступков героя.

Система не пр ер ы в но го  ком м ентария в спектакле соответст
вовала повествовательности прозы  и открывала простор  для 
свободной переб роски  действия во врем ени и пространстве. 
«Как б ур л и т П ариж , как кричат»,—  го во ри л  А укционист, а на эк
ране были лишь Ф р е д е р и к  и он сам, принявш ий на короткое
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м гновение облик студента. Из стульев и шандала он вм иг с о о р у 
жал ул и ч н ую  «баррикаду» , хлопаньем  в ладош и обозначал цокот 
копыт лош ади, везущ ей экипаж  с ге р о е м . Воспоминания, ю н о ш е 
ские мечтания в соотнесении их с итоговой реальностью  о п р е д е 
лили весь строй этого  спектакля, гд е  субъективны е см ещ ения 
пространства и врем ени действия подчеркивались откр ы то  услов
ными прием ам и. Такие см ещ ения, как мы видели, органичны  для 
телетеатра и в разны х вариантах вы раж аю т специф ику е го  хр о 
нотопа.

Снова о прямом ТВ

Заверш ая анализ проблем ы  пространства-врем ени в теле
театре, ещ е раз вернем ся к е го  связям с докум ентальны м  ТВ.

П рям ой р е п о р та ж  знает только о д н о  врем я —  настоящ ее и 
только те места действия, гд е  сейчас соверш ается собы тие. С о
ответственно и теледрам а в го д ы  п р ям о го  ТВ тяготела к сю ж е т
ному единству места и врем ени.

О днако  и тогда телетеатр уж е  владел прием ам и простран
ственно-врем енной трансф орм ации драм атического  сю ж ета. Э то
му способствовало вы ведение рассказчика-посредника за рам ки 
сю ж етного  врем ени, расслоение действия на собы тия и повество
вание о  них.

По м е ре  расш ирения практики ф иксации п р о гр а м м  теледо
кументалистика увеличивала свои возм ож ности  совм ещ ения 
прош едш его и настоящ его врем ени, а такж е своб од ной  смены  
мест собы тий. Теперь мы  уж е  давно привы кли к том у, что, на
пример, в ход е  трансляции спортивны х соревнований нам «воз
вращают», по вто ряю т отдельны е, наиболее остры е м ом енты  
борьбы, привы кли к передачам , в кото ры х ком м ентатор  присут
ствует на экране и во врем ени п р ош ед ш его  собы тия, заф икси
рованного на пленке, и в том  отр езке  врем ени, когда, обращ аясь 
к зрителям, он использует отснятый ранее материал. Здесь уж е  
обнаруживается прям ая структурн ая  аналогия с в едущ им  в теле
спектакле. 6

6 Зак. № 515 145



Иначе говоря , в теледокум енталистике и в телетеатре мы 
находим  сегодня близкие  ф орм ы  субъективации врем ени и про
странства (п о д о б н у ю  параллель м о ж н о  провести и м е ж д у  ра ди о
театром и радиодокум енталистикой). П овторим  ещ е раз, что это 
обусл овл ено  едины м и в основе своей законами общ ения ТВ и 
ра ди о  с аудиторией.

Э кранное настоящ ее время, ко то р о е  в прям ом  ТВ воспри
нималось по преим ущ еству лишь как эм пирический факт, с появ
лением  средств ф иксации все больш е становится пр ед м етом  эс
тетического  переж ивания. П ри этом, как верн о  подм етил Ю . Бо
гом олов, «реш аю щ ее значение для эстетического впечатления 
им еет не сама ф орм а настоящ его врем ени, а б орьба за нее (или 
б орьба против нее), не прямая передача, а стрем ление к ее ил
лю зии  (или прео д о ле ни е  ее реальности). П оэтом у временная 
граница м е ж д у  собы тием  (реальны м  или худож ественны м ) и 
зрителем  все чащ е становится ф орм о о б р а зую щ и м  началом 
пе ре д а чи»1.

С е годняш ние зрители, прекрасно зная, что прямая трансля
ция —  ре дки й  случай в програ м м е, кото ры й  специально оговари
вается д и ктор ом , тем  не м енее о стр о  р е а ги р ую т  на передачи с 
откры той  процессуальной стр уктур о й , заф иксировавш ие на плен
ке эф ф ект сию м инутности . О ни о щ ущ а ю т такую  с тр у к ту р у  как 
специф ически телевизионную .

«Зрители приним али происходивш ее действие за «живое» 
представление, потом у что они приняли «условия игры ». Значит, 
мы  не лишались преим ущ еств, кото ры е  несет сию м инутность. 
П росто мы по -но во м у использовали это качество»2,—  замечает 
сценарист популярны х эстрадны х передач «Бенефис» Б. Пургалин. 
То ж е  м о ж н о  сказать и о  спектаклях «под  репортаж » , и м и ти р ую 
щ их безусловное  настоящ ее врем я: он о  воссоздается в и гровом  
действии, упо д о б л е нн ом  реальном у, но не реальном . И ны м и сло
вами, на экране —  сознательно достигнутая иллю зия естественной 
врем енной  протяж енности . П ри ф иксации телеспектакля на пленку

1 Богомолов Ю. ТВ и проблемы худож ественного времени.—  
В кн.: Проблемы телевидения. М ., 1976, с. 91.

2 «Телевидение. Радиовещание», 1983, №  1, с. 35.
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условность такого  упо д о б ле ни я  возрастает, ибо в этом  случае 
исполнительское и зрительское врем я ф актически разорваны . Но 
программа в м ом ент показа спектакля соединяет разорванное, 
создавая впечатление, б уд то  действие протекает здесь, сейчас, 
на наших глазах. Так восстанавливается иллю зия сию м инутности , 
отвечающая столь сущ ественном у для теледрам ы  пр и нци п у  р е - 
портажности. Только теперь этот принцип проявляется косвенно, 
опосредованно.

В телеспектакле продолж ительность собы тий м о ж е т оставать
ся равной реальной, м есто ж е  действия —  меняться, как меняется 
оно в пр ям о м  репортаж е , которы й ведется о д но вр ем е нн о  с не
скольких объектов. О д н ако  и это лиш ь один из вариантов теле
драмы, и м и тир ую щ е й  докум ентальность, од ин из путей создания 
эстетически значим ого  эф ф екта сию м инутности .

В телевизионны х произведениях с б ол ее  сл ож ной  простран
ственно-временной организацией и откр ы той  условностью  ф орм ы  
тот ж е эф ф ект достигается путем  разм ы кания драм атической 
структуры в наше зрительское настоящ ее врем я на основе прин
ципа общ ения. А  те спектакли, действие кото ры х протекает пол
ностью за «четвертой стеной», остаются в условном  худож ествен
ном врем ени.

Так об н ар уж и ва ю т себя и в объективной ф иксации простран
ственно-временных связей и в п о д че ркн уто й  их субъективации 
общие законом ерности , присущ ие телетеатру во всем м н о го о б 
разии е го  ф орм . Здесь ж е  —  одна из тех точек, гд е  п е р е кре щ и 
ваются специф ические свойства теле- и радиодрам ы . В итоге  
хронотоп радиотеатра и телетеатра об наруж ивает черты  сходства, 
преобладающ ие над тем  различием , ко то р о е  обусловлено разни
цей худо ж ествен но го  языка двух этих видов драм атического  ис
кусства.

Как мы  видели, принципы  п р ям о го  ТВ с е го  сию м инутностью  
и «эф ф ектом присутствия» сохраняю т свою  эстетическую  зна
чимость и в совре м ен но м  телетеатре. Разомкнутая пространствен
но-временная ком позиция , субъективация пространства действия, 
расслоение врем ени служ ат целям  пси хологического  самоанализа 
персонажей, исследования «м ира душ и».
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Ф и гур а  рассказчика-посредника в стр уктур е  теле- и радио
драм ы  способствует диф ф еренциации и взаим опроникновению  
воссоздаваем ого перцептуального  и концептуал ьного  простран
ства-времени. П ространство-врем я рассказчика связано с сию
м инутны м  зрительским  (слуш ательским ) и вместе с тем подвижно, 
обратим о, проницаем о, то есть обладает вы сокой степенью  услов
ности.

В спектаклях, опираю щ ихся на конструктивны й принцип ре- 
портаж ности, худ ож ественное  пространство и врем я максимально 
пр иб лиж ено к реальном у, объ ективном у, так что условностью 
драм атического  действия становится иллю зия е го  безусловности.

Таким образом , строение  хронотопа в теле- и радиодрам е 
выражает как п о д ч е р кн утую  условность, так и «усл овн ую  безу
словность» ее ф орм ы .



ГЛАВА 5.

НА СВОЕМ ЯЗЫКЕ

Условное и безусловное

Выше мы уж е  затрагивали вопрос о  худож ественном  язы ке 
театра в систем е С М К . Теперь, сум м и р уя  наши наблю дения, ос
тановимся на этом  вопросе б ол ее  по д р о б н о . П о п р о б уе м  уточ
нить, что ж е  но во го  привносит в с тр уктур у  театральных ф орм , 
как трансф орм ирует их поэтику теле- и радиотеатр. П ри этом 
внимание только к эстетическом у аспекту проб л ем ы  оказывается 
недостаточны м: он д о лж ен сочетаться с рассм отрением  специф и
ки психологии восприятия, а такж е д о л ж ен  быть дополнен аспек
том соц иологическим .

В сф ере худо ж ествен но го  языка наиболее отчетливо пр осту
пают различия ра ди о  и ТВ. И бо различен «строительны й материал» 
их искусств и различен способ восприятия. Тем сущ ественнее, что 
даже в этой сф ере радиотеатр и телетеатр об н ар уж и ва ю т свое 
системное единство.

Х удож ественны й язык радио и ТВ складывается под  влиянием 
двух областей вещ ания: докум ентально-публицистических и ху 
д о ж ественно-репродуктивны х програм м .

П роследим , что происходит с традиционны м и театральными 
ф орм ами при перенесении их на радио и ТВ.

На ра ди о  театральный спектакль теряет всю  свою  зр е л и щ н ую  
образность. Остается лишь его  ф онограм м а. Звучащ ий текст м о
жет сохраняться полностью , но н е ре д ко  он оказывается недоста
точно понятны м  без з р и м о го  действия. Н едаром  радиотрансля
ция театрального спектакля сопровож дается д икторским  ком м ен
тарием, поясняю щ им  в паузах сам ое не об хо д и м ое  из того , что 
происходит на сцене. П ри записи ж е  спектакля в студии создает
ся не просто е го  «звуковая ф отограф ия» —  сама драм атургия 
трансф орм ируется. Как правило, это связано с появлением рас-
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сказчика —  лица «от автора», «от театра», «от зрителя» и т. д. 
Вариации ф игуры  рассказчика здесь столь ж е  разнообразны , как 
и в оригинальной радиопьесе, изначально рассчитанной только на 
слуховое восприятие. Таким образом , и театральный спектакль, 
доносим ы й м и кро ф о но м , обретает черты  радиоспектакля с его  
звуковой характеристикой пространства-врем ени. Из всего арсе
нала средств актерской выразительности в нем  остается только 
интонированная речь. И если речевая партитура сценической роли 
не б уд е т  скорректирована  у м икроф она, р е п р о д укц и я  оказыва
ется «плоской», маловы разительной.

На телевидении театральный спектакль, казалось бы, д о лж ен 
страдать м енее : ведь здесь он не только слы ш им , но и видим. 
О дн ако  худож ественны й язык театра и ТВ не совпадаю т, поэтом у 
произведение сценического  искусства д о л ж н о  быть «пересказа
но» язы ком  экрана. П ри этом оно  утрачивает свою  изначальную  
пространственную  (а такж е в р е м е н н ую ) ор га ни зац ию  и п р и о б р е 
тает н о вую , отвеча ю щ ую  п р и р о д е  да нн ого  ком м уникативного  
канала.

Театральные спектакли пытались репр од уци ровать  и в кино. 
Н о сегод ня  ф ильмы-спектакли периода «малокартинья» 50-х 
го до в  им ею т ценность лиш ь м узейны х экспонатов, к то м у  ж е  весь
ма н е уклю ж и х. А  в тел еп рогра м м е ре п р о д укц и и  спектаклей при
жились. П о данным о д н о го  соц ио ло ги че ского  исследования, их 
хотели бы  увидеть на телеэкране 46,1 процента зрителей против 
9,1 процента, кото ры е  пред почли  бы  см отреть их на ки н о экр а н е 1. 
Значит, есть в экранной р е п р о д укц и и  театрального спектакля не
что, что делает ее  ч уж е р о д н о й  кино  и «своей» —  на ТВ. Э то «не
что» —  диалогичность общ ения, больш е присущ ая театру и ТВ, 
чем кино, и характер условности.

На киноэкране, гд е  о кр уж аю щ ая  человека среда воспроиз
водится в натуральном  виде, театральная условность кажется б у 
таф орской, ре ж ет глаз. П опы тка ж е  выйти на натуру разруш ает 
спектакль. А  телеэкрану театральная условность нисколько не 
ч уж е род на . Больш е того , она м о ж ет быть д а ж е  по дчеркнута  и

См : Кино и телевидение, с. 65.

150



как бы  докум ентирована ре по ртаж н ой  кам ерой. Д ело  здесь в 
несовпадении эстетических свойств кино  и ТВ как каналов ко м 
муникации.

Связь типа общ ения и типа условности была подм ечена в 
литературе по проблем ам  телевизионного  театра. «И зображ ение, 
трактованное в плане откры ты х на зрителя ком позиций ,—  пиш ет 
А. Зайцева,—  не изб еж но д о л ж н о  обладать тенденцией к услов
ности, усиливаю щ ей важность общ ения с ауд иторией  через слово, 
а не детализации воссоздаваем ого соб ы тия »1.

Для поэтики ТВ характерна двойственность, нерасчлененность 
ком муникативных и эстетических процессов. И точко й  отсчета 
опять-таки является «живое» вещание. Не случайно в работах 
современны х телетеоретиков все чащ е м елькает терм ин, казалось 
бы, ум е рш и й  вместе с прям ы м  ТВ,—  «эф ф ект присутствия». Ис
следователи отм ечаю т эстетическую  значимость настоящ его вре
мени тел епрограм м ы , вы водя из «эффекта присутствия» си н кр е - 
тичность телевизионны х с т р у к т у р 2. О т этого  ж е  эф ф екта и мы  
будем вести отсчет м е ры  худож ественной  условности в телеви
зионном творчестве.

ТВ внесло сущ ественны е коррективы  в тра диционное  пони
мание эстетической дистанции м е ж д у  искусством  и ж и знью . Д и
станция эта сократилась, а в не котор ы х позициях д а ж е  как бы  ис
чезла. Над возникаю щ ей здесь п р об л ем о й  е щ е  в 30-е го ды , на 
заре ТВ, разм ы ш лял в своих неопубликованны х набросках 
С. М . Э йзенш тейн3. Та ж е  проблем а была од но й  из центральны х 
для пе р в о го  наш его телетеоретика Вл. Саппака. И в дальнейш ем  
концепции «тотальной эстетизации ж изни» в ее  са м отип и зи рую - 
щемся отраж ении на телеэкране разрабатывались исследователя
ми ТВ (по лн ее  в с е го — Вс. Вильчеком ). С уть этой «эстетизации» 
заключается в возникновении худ о ж еств ен но го  образа из не пр е-

1 Зайцева А . К проблем е контакта изображ ения и зрителя.—  
В кн.: Поэтика телевизионного театра, с. 202.

2 См., наприм ер: Сокольская А . Поэтика ТВ. Пути и поиски. М ., 
1981, с. 11— 12.

3 См.: Козлов Л. Заметки об искусстве кинематограф а и эстетике 
телевидения.—  В кн.: Вопросы киноискусства. Вып. 17. М ., 1976, с. 55—
57.
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об раж енной  реальности при докум ентал ьном  показе человека на 
телеэкране.

О днако  и сегодня незы блем ы м  по ло ж е ни ем  эстетики оста
ется тезис Л. Ф ейербаха, процитированны й В. И. Л енины м  в «Ф и
лософ ских тетрадях»: «И скусство не тре б ует признания е го  про
изведений за действительность»1. О тож дествление искусства с 
действительностью  означало бы  уни чтож ени е  искусства. Значит, 
и при исследовании эстетического потенциала ТВ речь м о ж ет идти 
об  осо б ом  характере худож ественной  условности, но  не о  полном  
отказе от нее. П ричем  следует учитывать, что этот потенциал 
возрастает при п е ре ход е  от докум ен тал ьно го  ТВ к «пограничной 
зоне» м е ж д у  внехудож ественной и худож ественной  сф ерами 
пр огра м м  и дальш е —  к сф ере телеискусства, в к о то р у ю  входит 
и телетеатр.

П ервичны й уровень эстетического восприятия телевизионного 
творчества, задаваемый докум ентальны м и програм м ам и, м ож ет 
о щ ути м о  влиять и на восприятие худож ественны х структур . 
«Нечитаемость» условности, см ещ ение спектакля в план д о кум е н 
тальности —  тот характерны й для телезрителя психологический 
ф еном ен, на которы й ор иентировано  о д н о  из направлений теле
театра —  спектакль «под репортаж » . О н  строится как игровой 
аналог прям ой трансляции ж изни, м о м ент игры  в нем  всячески 
скрадывается. В осприятие зрителей здесь акцентировано на со
держ ательной стор оне  действия, как бы  си ю м и н утн о  разворачи
ваю щ егося перед  ними, на социально-психологических проблемах, 
им ею щ их общ езначим ы й интерес; собственно ж е  эстетическое 
переж ивание отходит на второй план.

О д н а ко  эта особенность зрител ьского  восприятия не отм е
няет худож ественной  при ро д ы  телеспектакля. П р осто  здесь свой
ства п р я м о го  ТВ становятся ф о р м о о б р а зую щ и м  началом, пр и об 
ретая условны й характер. Такова постоянная законом ерность 
эволю ции языка искусства: то, что на од но м  уро вн е  бы ло сутью , 
на д р у го м  становится ф орм ой , которая как бы  отсылает нас к 
преж ней  сути.

1 Ленин В. И. Поли. собр. соч., т. 29, с. 53.
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Антитезой спектакля «под ре по ртаж » является д р уга я  линия 
развития театра в системе С М К , связанная с ф орм ированием  
худож ественной условности. Н априм ер, «семейные серии» и ли
тературный театр м о ж н о  с этой точки зрения рассматривать как 
полюсы относительной безусловности и п о д че ркн уто й  условности 
при воссоздании реальности игровы м и средствами.

В телетеатре откр ы то  условны  все ф орм ы  пространственно- 
врем енного  расслоения действия. О д н ако  принцип репортаж ности  
просматривается и здесь, ибо телеэкран «докум ентализирует» 
преж де всего не  о к р у ж а ю щ у ю  человека сре д у, а сам о го  человека, 
его внутренний м ир. Весьма справедливой представляется нам 
высказанная Р. И льиным мысль, что в ТВ экранны е образы  опи
раются «не на изобразительное, а на психологическое разреш ение 
и обоснование»1.

Эта мысль прим еним а, как нам представляется, и к радиоте
атру. «П сихологическое разреш ение и обоснование» сл ухов ого  
образа часто делает для слуш ателя как бы «нечитаемой» услов
ность худ о ж ествен но го  языка радио, по б уж д а ет воспринимать 
спектакль как некое  по до б и е  репортаж а. Только в одних случаях 
(те ж е  «сем ейны е серии») пред м ет е го  —  ж изнь в ее внеш них 
проявлениях, в д р у ги х  —  по преим ущ еству ж изнь сознания. Н о 
и тут сниж ение  уровня условности для слуш ателя пр оисходит 
через п р и вы чную  аналогию  с до кум ен тал ьно -ре пор таж н ы м и  ф ор
мами, с язы ком  радиож урналистики . Вместе с тем , если иметь в 
виду не пси хо ло ги ю  восприятия, а сам материал искусства, то 
очевидно видовое различие радиотеатра и телетеатра, различие 
используемых ими выразительны х средств.

В телетеатре сама условность е го  языка м о ж е т стать ор га ни зу
ющим худож ественны м  началом зрелищ а, игровая природа ко 
торого деконспирирована и подчеркнута . В этой ситуации ак
цент восприятия переносится с тво рч е ского  результата на сам 
процесс творчества, с заверш енного  образа —  на прослеж ивание 
пути е го  создания и на личность создателя. А кте р  вступает здесь

1 Ильин Р. Изобразительное реш ение м ногосерийного телефиль
ма.—  В кн.: М ногосерийный телефильм, с. 166.
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в заочны й диалог со  зрителем , тр е б ую щ и й  не просто зрительского 
сопереж ивания, но  м ы сленного  сотворчества. П ри этом  личность 
актера предстает на телеэкране как вполне реальная, невы мы ш 
ленная, д е м он стри рую щ ая  нам свое поведение в условиях игры. 
Э то соответствует театральной ф о р м ул е  «безусловны й человек 
в условной среде», но  с больш ей проявленностью  того , что 
Вл. Саппак назвал «рентгеном  характера».

Такой тип условности в и гр ов ом  искусстве доступен  именно 
телетеатру, по зво л яю щ е м у пристально всмотреться в лицо чело
века на экране. На р а д и о  б ре хтовское  остранение актера в роли 
затруднено . Здесь не р е д ко  роль расклады ваю т на два голоса, 
из ко то р ы х  од и н  ком м енти руе т  речь персонаж а. П ри ны неш ней 
технике звукозаписи о б е  ф ункции м о ж е т выполнить и од и н  актер, 
но  это тре б ует  в и р туо зн о го  вла де ни я  интонацией —  основной 
«краской» радиотеатра (и б о  контрапункт м е ж д у  зри м ы м  и слы
ш им ы м  в нем  отсутствует). Н уж н о  добавить, что д а ж е  при  таком 
д вухгол осии  персонаж а эф ф ект остранения восприним ается слу
ш ателями с тр уд о м  —  он не в п р и р о д е  радио . О ткры тая, «читае
мая» условность остране нн ого  образа б л и ж е  телетеатру.

Пространство изображения

Тяготение телетеатра к условности проявляется и в пластиче
ском  реш ении спектакля.

С усл овно го  обозначения среды  действия телетеатр начинал 
свой путь. Тогда, в кон ц е  30-х годов, сами о граниченны е техниче
ские возм ож ности  ТВ (маленькая студия, малый ра зм ер  экрана, 
неподвиж ная кам ера) вы нуж дали создателей первы х телеспектак
лей искать ины е изобразительны е средства, чем  те, кото ры м и  рас
полагали театр и кино. О казалось, что в этом  вы н уж д е нно м  
ограничении таятся новы е перспективы  творчества1. Здесь ТВ

1 Большой и интересный материал на эту тем у приводится в кни
ге одного  из старейш их реж иссеров Л енинградского телевидения, 
Т. А. Стеркина, «Становление профессии» (М ., 1980).
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повторило  путь ра ннего  кинем атограф а. Говоря о  первы х годах 
истории кино, К. Разлогов отмечает, что «ограниченность техни
ческих возм ож ностей (а часто и «неискуш енность» авторов) ока
залась нем аловаж ны м  источником  оригинальности и новизны воз
никш их тогда ф орм , причем  не только и не столько для своего  
врем ени, скол ько  для после д ую щ и х этапов истории экра нн ого  
творчества»1. Так бы ло и с ТВ: сознательное развитие того , что 
впервы е угады валось ещ е в ранний пе ри о д  ф орм ирования теле
визионного  искусства, продолж ается и по  сей день, в условиях 
вы сокой технической оснащ енности вещания.

Телетеатр использует язык экранны х искусств. О днако  с пер
вых своих ш агов он противостоял свойственной ф ильм у на турно - 
сти изображ ения. О тсутствие средств ф иксации в эпо ху  п р ям о го  
ТВ оказало ф о р м и р ую щ е е  воздействие на эстетику телетеатра. 
П о дче ркнуто  условное оф орм ление спектакля стало образны м  
эквивалентом натурности кино. Так, наприм ер, в киноф ильм е 
«Бегущ ая по волнам» (п о  ро м а н у  А. Грина) бы ли естественно 
использованы пейзажны е съем ки м орских просторов. А  в создан
ном тогда ж е, в 60-е годы , ленинградском  телеспектакле по гр и - 
новским новеллам «Корабли в Лиссе» худ о ж н и к  вм есто этого  
использовал натянутые струны  с наклеенны м и на них кусочкам и 
серебряной  ф ольги. С труны , пом ещ енны е в гл уб и не  студии, слег
ка колебались, на них бы л направлен разм ы ты й луч света. И на 
телеэкране возникал образ залитого солнцем  м о р я  с бликам и 
волн.

С егодня , ко гд а  техника вполне позволяет ре ж и ссе р у  теле
театра прибегать к натурны м  съем кам, А . Э ф рос предпочел вос
пользоваться тем  ж е  изобразительны м  прием ом , чтобы передать 
блеск м о ря  в телеспектакле «О строва в океане». И б о  если в кино 
окр уж аю щ ая среда и человек уравниваю тся как элементы изобра
жения, то в телетеатре (как и на сцене) первенство —  за челове
ком : е го  бы тие п о д р о б н о  прослеж ивается, а среда зачастую  лишь 
обозначается.

Э кранны й язык ТВ определяет возм ож ности  передачи п р о -

1 Разлогов К. Искусство экрана: проблем ы выразительности, с. 75.
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странства в телетеатре. Для зрител ьского  восприятия в принципе 
равнозначны объем ы  и плоскости на экране, что позволяет со
единять в кадре п р е д м е тн ую  деталь, акте рскую  мизансцену с 
ри сун ко м  и ф отограф ией. Граф ика м о ж ет здесь заменить д е ко 
рацию , ф отограф ия —  обозначить целы е эпизоды , подчеркнуть 
докум ентальность повествования или, напротив, е го  условность. 
О днако  в и гр ов ом  кино, за р е д ки м  исклю чением , такие сочетания 
не использую тся. А  если использую тся, то как уд а рн ое  средство 
повы ш ения экспрессивности худ о ж ествен но го  языка.

В телетеатре органичность подобны х сочетаний п р е д о п р е д е 
лена тем, что и ф отограф ия, и ри сунок, и лю бы е д р у ги е  изобра
зительные элементы —  это материал, кото ры м  повседневно оп е 
р и р уе т  програм м а. Как и р а д и о п р о гр а м м у, ее в целом  м о ж н о  
уподобить коллаж у. Ведь она представляет собой непреры вны й 
м онтаж  н е од но род ны х по исходной ф актуре ф рагм ентов, по лу
ченных путем  использования самых разны х средств отображ ения 
действительности. И все эти ра зно ро дны е и разном асш табны е 
ф рагм енты  пр ограм м а сочетает в некое  стр уктур н о е  единство, 
кото рое  налагает отпечаток на л ю б о е  ее звено. П оэтом у изобра
зительная стилистика телетеатра изначально соотносим а с принци
пами коллажа. П оэтом у, в частности, ф отограф ия и р и сун о к  есте
ственно вклю чаю тся в худ о ж ествен ную  ткань телеспектакля.

Коллаж  бы л «изобретен» д о  появления ТВ. О н возник в изо
бразительном  искусстве, затем е го  прием ы  стали прим енять и в 
театре, и в литературе, и в м узы ке. Н о им енно ра д и о  и особенно 
ТВ в силу м ного об р ази я  постоянно и спользуем ого  ими материала 
обладаю т наиболее ш и роким и возм ож ностям и для создания 
коллаж ны х ком позиций. П о своим  ре пр од укти вны м  свойствам 
ТВ превосходит все д р уги е  ком м уникативны е средства. Его спо
собность вбирать и соединять произведения разны х искусств, а 
такж е нехудож ественны е аудиовизуальны е тексты, открывает 
путь для новых экранны х ф орм , не получивш их развития в кино. 
На этом  пути возникаю т и сам обы тны е явления телетеатра (или 
близкие к е го  эстетике).

К оллаж ное начало отчетливо прослеж ивается в «Ф антазии» 
(1976) —  телевизионной версии повести И. С. Тургенева «Вешние
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воды». Реж иссер А . Э ф рос (он  ж е  и автор сценария) д е р зко  со
единил на экране элементы драм ы , балета и кино.

П ринцип общ ения об наруж ивает себя с первы х ж е  кадров, в 
которы х со зрителем  как бы заклю чается д о го в о р  об  условиях 
игры. Вместо обы чны х титров —  представление исполнителей. 
В пустом  пространстве экрана возникает ф игура  М . П лисецкой, 
а за кад ро м  И. С м октуновский поясняет, что она б уд е т исполнять 
и балетную  партию  и драм атическую  роль П олозовой... П редста
вив всех, И. С м октуновский сам появляется на экране в гр и м е  
пож илого  человека, об л и ком  своим  напом инаю щ его  Тургенева. 
Перебирая в ш катулке реликвии п р ош л о го , он мы сленно возвра
щается в дни ю ности. И мы видим  то, что предстает пе ре д  его  
внутренним  взором .

Д рам атические сцены перекликаю тся с балетными, развивая 
тему нарастающ ей страсти, околдовы вания слабой душ и. Режис
сер сопрягает танец ге ро и ни  с лицом  С м о ктунов ского  в роли 
Санина. В хореограф ических дуэтах Санина (е го  партию  танцевал 
А. Б ерды ш ев) и П олозовой как бы раскрепощ аю тся , объективи
рую тся те чувства, кото ры е  лишь тенью  мелькали гд е -то  в гл уб и 
не е го  глаз, в безвольной складке губ . Э м оциональное с о д е р 
жание хор ео гр аф ии  оты гры вается средствам и драм атическим и. 
Соединяю тся два искусства.

А  в кульм инационном  эпизоде апоф еоз страсти вы ражен 
языком чисто кинем атограф ическим . Картины природы , стрем и
тельный б е г лош адей, возникаю щ ие на м гновение ф игуры  и лица 
героев —  все это передано средствами кином онтаж а.

Завершается история, как и началась: снова в кадре пож илой 
человек, вспом нивш ий далекое прош лое.

В «Ф антазии» соединились свойства драм атического  театра, 
балета и кино, причем  ведущ ее начало все ж е принадлеж ит 
драм атическом у искусству. П оэтом у мы го во ри м  об  этой работе 
в связи с поэтикой телетеатра, хотя снималась она как теле
фильм.

В телебалете «Три карты» (ре ж и ссер  В. Бунин, 1983) соотно
шение слагаемы х иное. О сновой здесь является балетная х о р е о г
рафия, но  она взаим одействует с текстом  пуш кинской «П иковой
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дам ы », которы й читает И. С м октуновский. П о  отн ош е ни ю  к хоре
ограф ии это чтение вы полняет такую  ж е  ф ункц и ю , как балетные 
сцены по отн ош е ни ю  к д р ам е  —  в «Фантазии».

Язык драм атического  искусства и танца н е р е д ко  соединяет 
в своих работах телереж иссер А . Белинский. К оллаж ны е принци
пы сказываю тся в созданны х им балетны х телепостановках «Га- 
латея» (п о  м отивам пьесы Б. Ш о у  «П игм алион»), «С тарое танго» 
(п о  м отивам киноф ильм а «П етер»), «Ж игол о  и Ж иголетта» (по 
рассказу С. М оэм а).

П о  в е рн ом у наб лю д ени ю  Л. Козлова, на ТВ по ро й  встречаются 
«явления с точки зрения теории странны е: обладаю щ ие непре
лож ной эстетической силой, но  но  подчиняю щ иеся традиционны м  
способам  тео рети ческо го  оп ре де ле ни я  вида искусства. Явления, 
бесспорно, родственны е старш им  искусствам и в то ж е  врем я 
несопоставимые с н и м и » 1. К числу таких явлений относятся и те 
близкие к сф ере телетеатра, вы растаю щ ие из нее, хотя и не впол
не совпадаю щ ие с ней телевизионны е работы , прим еры  кото ры х 
мы привели.

Крупным планом

С экранны м  язы ком  ТВ связана и роль кр у п н о го  плана в теле
спектаклях. По своим  ф ункциям  он несколько  иной, чем в кино.

«К рупны й план,—  го ворил  Г. Козинцев,—  улавливает еле 
заметное душ евное  движ ение; общ ий —  тяж елы й ход врем ени. 
Э то не техническая возм ож ность, а способ изображ ения человече
ских судеб , отличны й от сц е ни ч еско го »2. П риводя эти слова вид
н о го  кинореж иссера, А . Л ипков в статье, посвящ енной м н о го се 
рийны м  телеэкранизациям  классики, справедливо замечает, что 
на телеэкране «крупны й план и слово д о лж ны  в известной м е ре  
взять на себя н а гр узку  плана о б щ е го » 3. Иначе говоря , телевизион

1 Вопросы киноискусства. Вып. 17, с. 54.
2 Цит. по: М ногосерийный телефильм, с. 89.
3 Там же. с. 90.
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ный крупны й план, в отличие от кинем атограф ического , служ ит 
и для того , чтобы выражать объективное через субъективное.

Д лительность е го  в ТВ м о ж е т быть нам ного  больш е, чем  в 
кино. Телеспектакли иногда практически ц еликом  строятся на 
круп ны х планах го во ря щ их и слуш аю щ их, разм ы ш ляю щ их и 
эм оционально прож иваю щ их ди а ло г л ю д ей . Телекам еры , м ак
симально приближ ая к нам лица героев, доносят тончайш ие н ю 
ансы их внутренней ж изни . Это тре б ует п о л н ого  ж и зне по д о б ия  
актерского  поведения л иб о  о ткр ы то го  выявления дистанции м е ж д у  
человеческим  «я» актера и ро лью .

Интонационны й «крупны й план» возм о ж ен и в радиотеатре. 
Как и в телетеатре, он связан пр е ж д е  всего  с принципом  общ ения. 
О  «кр упн ом  плане» в радиоспектакле м о ж н о  говорить тогда, ко
гда у  слуш ателя рож дается ощ ущ ение , что ге р о й  обращ ается 
им енно к нем у, чтобы поделиться сам ыми сокровенны м и своими 
мы слями и чувствами. Э том у соответствует осо б ое  актерское 
состояние, особая душ евная интимность.

Главное о щ ущ е ни е  актера у  м и кро ф о на —  что он , е го  голос, 
м алейш ие движ ения е го  д уш и  находятся как бы  под м и кро скоп ом . 
Л ю б опы тно, что на это обратили вним ание круп ны е  актеры  ещ е в 
30-е годы , впервы е в своей работе столкнувш ись с ф еном еном  
радио, и о б  этом  ж е  пиш ут актеры 80-х го д о в. С равним  три вы
сказывания.

И. Берсенев (1933 го д ): «М и кр оф он —  чуткий  приб ор , ие 
выносящ ий ни малейш ей ф альши в исполнении, не восприним аю 
щ ий никакой театральной нарочитости и подчеркнутости ... Тут 
н уж н о  забыть, что находиш ься п е ре д  м и кро ф о но м , держ ать себя 
как м о ж н о  пр ощ е и естественнее, отказаться от м н оги х  сцениче
ских навы ков»1.

3 . Райх (1935 го д ): «Вся энергия, затрачиваемая в спектакле 
на мизансцены  и действия актера, перед м и кро ф о но м  п е р е кл ю 
чается на в н утр е н н ю ю  сосредоточенность... Я не  бою сь больш их 
пауз п е ре д  м и кро ф о но м , по том у что во врем я пауз я дум аю . 
И я знаю , что чуткий  слуш атель ощ ущ ает это «дыхание м ы сли »2.

1 Радиоискусство. Теория и практика. Вып. 2, с. 222.
2 Там же, с. 224— 225.
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А . Баталов (1983 го д ): «На радио, м о ж е т быть, оттого , что 
все з р и м о е  отстранено, по -о со б о м у  проверяется и подлинность 
и глубина таланта актера, е го  ум ение  не просто  говорить  красиво, 
а выражать в самых просты х словах по д сп уд н ы е  чувства и сл о ж 
нейш ие движ ения душ и... На р а д и о  м алейш ий ф альш ивый ход , 
фальшивая интонация, фальшивые движ ения в голосе актера ста
новятся слыш ны, л ю б о й  д е ж ур н ы й  прием  м гновен но  о б н а р уж и 
вается» 1.

Как видим, годы  не изм енили главного  в искусстве актера 
радиотеатра. За пр ош ед ш и е  десятилетия только стала соверш ен
нее техника, способная ещ е более чутко  улавливать даж е не 
вздох, а полувздох, чуть п р и м е тн ую  зам инку, тончайш ий ню анс 
интонации человека перед м и кро ф о но м . С оответственно оказа
лась возм о ж но й  б олее слож ная звуковая характеристика среды  
действия, то  есть в то р о го  плана радиоспектакля. Но соотнош ение 
п е р в о го  и в то р о го  плана остается преж ним . В ц елом  он о  б л изко  
к соо тнош ен ию  крупности  планов в телетеатре. И там и здесь 
преобладает принцип м аксим ального  приближ ения к ге р о ю . О т
сю да по д р об н ое , пристальное прослеж ивание м икродинам ики  
крупны х планов и краткость, пунктирность —  б олее общ их.

«Тяжелый хо д  врем ени» передается и в ра д и о - и в телетеат
ре, как правило, косвенно, опосред ованно: отзвуком  (в м узы 
кально-ш ум овой  партитуре), сим волической изобразительной 
деталью , поясняю щ им  словом . И нф ормативная и эмоциональная 
нагрузка речи персонаж ей в радиоспектакле —  самая высокая по 
сравнению  с д р уги м и  драм атическим и ф орм ам и. Э то соответ
ствует особой  роли  слова в радиовещ ании. Н о  и в телеспектакле 
она значительнее, чем  на сцене, а тем  б олее —  в кино.

П ри этом  если в радиотеатре незрим ость сл ы ш и м о го  как 
предпосы лка повы ш енной см ы словой ем кости м о н о л о го в  и диа
л огов есть условие постоянное, то  на ТВ относительно малы е раз
м еры  экрана, с которы м и н е р е д ко  связывается преобладание 
кр уп ны х планов, казалось бы, величина перем енная. Но с тече
нием  врем ени становится все б ол ее  ясно, что разм ер телеэкра-

1 Радиоискусство. Теория и практика. Вып. 2, с. 47.
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на лим итируется не столько возм ож ностям и техники, сколько 
психологией восприятия зрелищ а в дом аш них условиях. П ринцип 
общ ения выдвигает на первый план человека в кадре, принцип 
репортаж ности  д иктует необходим ость длител ьного  наблю дения 
за ж и зн ь ю  е го  лица, за всеми ню ансами внеш них проявлений 
в нутре нне го  м ира. И м енно п р и ро д а  психологического  контакта 
зрителя с телеэкраном , а не од ни  технические ф акторы  о п р е д е 
ляет значение к р у п н о го  плана, как и слова, в телеспектакле.

Так благодаря своим  ком м уникативны м  свойствам телетеатр 
и в данной связи оказывается в о д н о м  р я д у  с радиотеатром  и 
ближ е к сценическом у искусству, чем к кино, ибо основой теат
ральных ф орм  является воссоздание процесса человеческого  
общ ения.

Восприятие и структура

Для театра в системе С М К  характерно особое  соотнош ение 
эстетического и внеэстетического восприятия —  см ещ ение воспри
ятия зрителей и слуш ателей в сто р о н у  докум ентальности. В соче
тании с пред ельно  сокращ енной  психологической дистанцией м е ж 
д у  акте ром  и аудиторией  это, как отмечалось выше, приводит 
к усилению  идентиф икации с пр оисходящ им  в спектакле, с е го  
героям и.

П редш ественником  телетеатра здесь опять-таки является 
радиотеатр. На особенности  механизма отож дествления слуш ателя 
с ге р о е м  в ра ди о дра м е  ещ е в 20-е годы  обратил внимание один 
из деятелей ф ран ц узского  радио  Поль Д 'А р м . Восприятие ра ди о
спектакля он уподоблял  сновидению , д а ж е  галлю цинации. О сно
вываясь на своей теории, он написал радиопьесу «Случай на С о
вином м осту», прозвучавш ую  по П а ри ж ско м у ра ди о  в 1928 го д у . 
Кульминация пьесы —  эпизод, когда  ге р о ю , попавш ем у в плен, 
начинает казаться, что он свободен. С луш ателю  предлагалось 
закры ть глаза, вообразить себя на месте пл енного  и вместе с ним 
переж ить эту галл ю цинацию . Говоря сегод няш ним  язы ком , 
Поль Д 'А р м  уловил возм ож ность пси хологического  совм ещ ения
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в радиотеатре перцептуального  пространства-врем ени ге ро я  и 
слушателя.

С развитием  ТВ этот вопрос стал ещ е б ол ее  остры м . Высокая 
степень идентиф икации воспр и ни м а ю щ е го  с образам и радио- 
и теледрам ы  признается исследователями во всем м ире , но 
смысл этого  явления соверш енно различен в зависимости от того , 
о  каком  вещ ании —  социалистическом  или б ур ж уа зн о м  —  идет 
речь.

Говоря о  ситуациях, когда худож ественная условность на те
леэкране перестает «читаться» зрителям и, хотя авторы и не скры 
вают ее, Ю . Б огом олов пиш ет: «И дело  не в том, что условность 
отменяется, она перестает быть сознаваемой и становится бессоз

нательной. Как условность сн о ви д е н и я » '. А в то р  видит в этом  опас
ность для зрителя, опасность уход а от реальности, пассивного 
п о гр уж е н и я  в и ллю зорны й м и р : «Что м ож ет бы ть ош ибочнее  ил
лю зии, не обозначенной как иллюзия? Что м о ж ет быть опаснее 
условности, не расш иф рованной как условность?»1 2

Д ействительно, ТВ (как и ра д и о ) способно стать рассадником  
таких иллю зий. Н о не сам о по себе, как техническое средство, 
а как часть системы С М К  в б ур ж уа зн о м  общ естве. В этих условиях, 
если воспользоваться определениям и австрийского ф илософ а 
Г. Андерса, радио  и ТВ становятся той «м атрицей», которая р е 
альную  картину м ира замещ ает в сознании аудитории «ф анто
м о м » 3.

П р оти во по ло ж ны е цели пресл ед ует социалистическое веща
ние. Для не го  характерна диалогичность, активизирую щ ая ауд и
то р и ю , укрепл яю щ ая ее связь с действительностью . П рим енитель
но к этой аудитории следует говорить  не о  массе разобщ енны х 
од иночек, по гр уж а е м ы х телеэкраном  и ра д и о эф и р ом  в снови

1 Богомолов Ю. Телеэкран, серийность и проблем ы худож ествен
ного времени.—  В кн.: М ногосерийный телефильм, с. 133.

2 Там ж е, с. 134.
3 См.: А ндерс Г. М ир как фантом и матрица. Ф илософ ские раз

мыш ления о радиовещании и телевидении.—  В кн.: Проблемы телевиде
ния и радио. Вып. 2, с. 133— 148.
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дения, а, скорее, о некоем  возникаю щ ем  под воздействием  х у д о 
ж ественны х образов сообщ естве.

И скусство всегда ф о р м и р уе т  соб ственную  ср е д у  сущ ество
вания. О д н ако  только радио  и ТВ способны  практически м гновен
но превращ ать произведение искусства в достояние м иллионов 
лю д ей . Количество переходит здесь в новое качество: всеохват- 
ность ра д и о  и ТВ как средств худож ественной  ком м уникации  при
водит к возникновению  особой  системы социально-психологиче
ских связей, об ъ единяю щ их ауд иторию . Кинозрители, а тем  более 
театральные зрители, посм отревш ие в разное врем я один и тот 
ж е  ф ильм или спектакль, в меньш ей степени о б р а зую т  общ ность 
и не столь отчетливо осознаю т ее, как телезрители и ра ди о слу
шатели. Радио и ТВ даю т это осознание сразу и в п р я м ую , сти
м ул и руя  тем  сам ы м  о б р атную  связь с аудиторией. П ричем  важ
ны м ф актором  тако го  социально-психологического  объединения 
является возникаю щ ее у каж д о го  ощ ущ е ни е  сопричастности к 
д р ам а тиче ском у действию  и судьбам  героев. О н о  д о  известной 
степени сро д н и  зри тел ьско м у и слуш ательском у откл и ку  на о б 
щ ественны е собы тия, с кото ры м и  знаком ят нас ТВ и радио  в своих 
докум ентальны х програм м ах.

Активизации реакции аудитории, стим улированию  обратной 
связи способствую т самые разны е передачи, в том  числе общ е
ственно-политические. Э то сказывается на восприятии теле- и ра
диодрам ы , зам етно усиливая ф актор ее внеэстетического воздей
ствия на зрителей и слуш ателей.

С ценическом у искусству такж е присущ е внеэстетическое 
воздействие, но  раньш е оно  не рассматривалось театроведением . 
«О днако опы т последних десятилетий заставляет по -н о во м у  взгля
нуть на эту проб л ем у. П отребности  общ ественной практики от
кры ваю т в театре, е го  гл уб инной  п р и ро д е , ф орм ах бытования 
и даж е выработанны х театром  прием ах воздействия и общ ения 
ценности, кото ры е  м о гут  быть использованы  для достиж ения 
общ ественно полезны х результатов в иных, внеэстетических сф е
рах деятельности»1. Так полагает исследователь-театровед. П о-

1 Сахновский-Панкеев В. Соперничество —  содруж ество, с. 7.

163



нять ж е  специф ику театра в системе С М К  без учета внеэстетиче- 
ских аспектов связи е го  с аудиторией  просто не во зм ож но : здесь 
эстетические проблем ы  условности и безусловности переход ят 
непосредственно в соц иологические  и социально-психологиче
ские.

С ущ ествую т определенны е типичны е условия восприятия 
вещ ательной пр огра м м ы  (частично общ ие, частично разны е для 
ТВ и радио). О ни оказы ваю т влияние на с тр у к т у р у  теле- и р а д и о
спектакля.

Радиоспектакль лучш е воспринимается, как правило, в о д и 
ночку. А кустический канал делает неж елательны м  параллельное 
слуш ательское взаимодействие, обм ен репликам и: они тут ж е  
«перекры ли» бы звучание спектакля. Радиоспектакль адресуется 
к то м у  «я» слушателя, ко то р о е  м о ж е т превратиться в «мы», если 
затронуты  общ ественно значим ы е проблем ы , в ол ную щ и е  м ногих. 
Так строятся драм ы -диспуты , докум ентально-публицистические 
пьесы -расследования, «сем ейны е серии». В сф ере ж е  лирической 
радиодрам ы  преобладает эф ф ект «контакта наедине»: ее интим 
ность не предполагает по сл е д ую щ е го  пуб л и ч н о го  об суж ден и я  
затронуты х пр об л ем . В св о ю  очередь и письма, кото ры е  посту
паю т в этом  случае на радио, подчас являются гл уб о ко  интим ны м  
откл и ком  на услыш анное.

Типичная среда восприятия телезрелищ а (а внутри  не го  —  
телеспектакля) —  малая группа, чаще всего сем ья. К акустиче
ско м у  каналу восприятия здесь прибавляется визуальный. То и 
д р у го е  увеличивает возм ож ность обм ена м нениям и параллельно 
ход у  экранного  действия. Эта непосредственная зрительская 
реакция находит дальнейш ее п р од ол ж ен и е : о  взволновавш ем 
а уд и то ри ю  телевизионном  произведении на сл ед ую щ и й  день го 
ворят повсю д у, в общ ение л е гко  вступаю т даж е незнаком ы е 
лю ди.

Ф е ном ен , о  кото р о м  идет речь, исследователи чащ е всего 
связы ваю т с м н ого сер ий н ы м  телеф ильм ом . Д ействительно, м н о - 
госерийность способна зам етно усилить восприятие худ о ж ествен
но го  зрелищ а как об щ ественного  собы тия. О дн ако  сам этот со
циально-психологический резонанс —  следствие особенностей
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контакта ТВ с аудиторией, кото ры е  находят свое кон кре тн ое  вы ра
ж ение в телеспектакле, телеф ильме, телетрансляции и т. д.

Н уж н о  сказать, что этот внетеатральный, б ол ее  то го  —  вне- 
эстетический аспект восприятия телезрелищ а тем  не м енее 
отражается на структурн ой  организации теледрам ы . Ее создате
лям приходится ориентироваться не только на «я», но  и на «мы» 
зрителя: предлагать ем у  материал для дискуссий, заранее учиты 
вать в о зм о ж н ую  м ассовую  реакцию . О тсю да —  повы ш енное вни
мание к таким  социальны м и нравственным проблем ам , кото ры е 
по своем у характеру пред полагаю т ш и р окое  общ ественное о б 
суж дение .

Сознательное использование в теле- и радиотеатре особен
ностей ком м уни кати вн ого  канала приводит к развитию  драм а
тических ф орм  с отчетливой установкой на диалог с аудиторией. 
Это м о ж е т  быть либо откры тое  вовлечение слуш ателя-зрителя 
в об суж д ен и е  воссоздаваемых коллизий, либо п о гр уж е н и е  е го  
в глубины  д уш е в н о го  м ира  героя. Во вто ро м  случае диалог с 
аудиторией становится подспудны м , сохраняя, однако, свою  пси
хол оги ческую  активность. Это типичное для р а д и о - и телетеатра 
усиление публицистического  и лир и ческо го  начал д о л ж н о  рас
сматриваться не просто как возм ож ность, а как с тр уктур о о б р а 
зую щ ая законом ерность, обусловленная типом  общ ения с ауди
торией.

Реальное настоящ ее врем я тел епрограм м ы , си нхр он ное  зри
тельском у, психологическая активизация зрителей —  пред посы л
ки создания, как од ной  из возм ож ны х ф орм , не законченного  
произведения, а произведения-процесса , гд е  сам творческий акт 
превращ ается в своеобразны й телевизионны й ж анр. Такие ф орм ы  
есть в до худо ж ествен ном , ре п о р та ж н о м  ТВ, и гр овой  аналог их 
сущ ествует и в сф ере телетеатра, гд е  откры тость тво рче ского  
процесса н е ре д ко  становится эстетическим  пр и нци п ом  организа
ции действия, в наибольш ей степени отвечаю щ им  зако но м ер но
стям зрительского  восприятия. В частности, так строятся упом инав
шиеся вы ш е телеспектакли «Исповедь и мечтания Николая И р- 
теньева», «С кучная история», «С траницы ж урнал а  П ечорина» и 
д р уги е .
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О б  органичности для и гр о в о го  ТВ процессуальны х структур  
го во ри т и практика пограничны х с телетеатром  худож ественны х 
ф орм . Н априм ер, в латы ш ском  м узы кальном  телеф ильм е «Рас
сказ о  печальной судьбе К ерри» (реж и ссер  А . Берзинь, 1979) 
центральной ф и гуро й , «творящ ей» действие, стал И м провиза
тор  —  ко м пози тор  и м узы кант Раймонд Паулс. И стория страданий 
ге ро и ни  ром ана Т. Д райзера прелом лялась в е го  м узы кальной 
им провизации, как бы вырастала из нее. На экране бы л эстетиче
ский сплав р е п о р та ж н о го  наблю дения за м узы кантом  в м ом ент 
творчества и танцевальных сцен, в кото ры х «материализовались» 
м узы кальны е образы .

В радиотеатре процесс «складывания» передачи чащ е всего 
разы гры вается актерам и как один из прием ов сю ж етно й  ор га ни 
зации действия. Так, созданная в конце  60-х го д о в  радиопьеса 
датского  драм атурга  С. Хольм а «Райский уго ло к»  им итирует 
реклам ны й радиорассказ о  ж изни некоей экзотической страны 
М анолитии. О ч е р е д н у ю  передачу ведут, как всегда, р уко в о д и 
тель ра д и о кур со в  по и зучен и ю  м анолитского  языка и двое  тузем 
цев, им енуем ы х для удобства слуш ателей просто М анолито и 
М анолита. О днако  передача явно не ладится: М анолита и М а н о 
лито все врем я сбиваю тся с заученно-идиллической интонации, 
нечаянно проговариваю тся о  каких-то  военны х базах на их пре
красном  острове, о  безработице  среди тем н окож и х тузем цев, 
которы е вы нуж дены  добывать себе скудны е средства для п р оп и 
тания, изображ ая кро во ж а дны х л ю д о е д о в  на потеху богаты м  
туристам . Д альше идет р е п о р та ж  с такого  тра д и ц и он но го  «кан
нибальского» празднества, но на этот раз в огон ь действительно 
б росаю т б е л о го  человека —  сам ого руко во д и тел я  курсов, чья 
ре гул яр ная  ради о ло ж ь о  М анолитии пом огала грабить и угнетать 
ж ителей этого  «райского  уголка». Репортаж  обрывается, и ди ктор  
торопливо  просит у  радиослуш ателей извинения за «технический 
брак». П ередача —  а вместе с ней и радиопьеса —  закончена. О т
кры тая условность прием а здесь очевидна. Н о  характерно, что 
им итируется им енно ре по ртаж  —  незамкнутая, процессуальная 
ф орм а д о кум ен тал ьно го  вещания.
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Театр, кино и другие

Вернемся теперь к вопр осу  о  месте теле- и радиотеатра в 
систем е искусств, опираю щ ихся на акте рскую  и гр у .

С оотнош ение телетеатра и кино —  это часть более общ ей 
проблем ы  связи кинем атограф а и ТВ. М е ж д у  ними как двум я 
сф ерам и экра нн ого  творчества, бесспорно , есть м н о го  об щ его . 
П р е ж д е  всего это общ ность экра нн ого  языка. О чевидность ее 
ещ е в 60-е годы  привела к появлению  концепции ТВ как «м ало
экра нн ого  кино». С теми или ины ми поправкам и эта концепция 
встречается по сей день.

Главным об разом  как «н овую  технику» зв укозри тел ьного  
ряда, сем иотически эквивалентную  кинем атограф у и облад аю 
щ у ю  лишь частными ком м уникативны м и особенностям и, рассмат
ривает ТВ, наприм ер, К. Разлогов. Всякое и зоб раж ение в дви ж е
нии, заф иксированное тем или ины м  техническим  способом , он 
считает ф и л ь м о м 1.

С огласно д р у го й  точке зрения, различием  типа ком м уни ка
ции обусловлено качественное различие худож ественны х стр ук 
тур  кино  и ТВ. Для кино характерны  закры ты е, для ТВ —  откры ты е 
стр уктур ы . Вот почем у появление в киноискусстве таких произве
дений, как « А м арко рд »  Ф . Ф еллини, гд е  есть ф игура  ге р о я - 
рассказчика, ад ре сую щ е го ся  к зрителям , следует считать, по 
м е тко м у  на б лю д ени ю  Р. Копы ловой, результатом  проникновения 
«диалекта» ТВ в язык к и н о 2.

Д искуссии о п р и р о д е  ТВ, о  соотнош ении е го  с ки но  то зати
хают, то с новой силой вспыхиваю т опять. Х арактерны й том у при
м е р —  полем ика, развернувш аяся в 1983 го д у  на страницах газе
ты «Советская культура» в о кр уг статьи телевизионного  реж иссе
ра В. В орош илова «Как м им олетное виденье»3. В этой статье и в 
ответной статье д и р ектор а  тво рче ского  объединения «Экран»

1 См.: Разлогов К. Искусство экрана: проблемы выразительности,
с. 23.

2 С м .: Копылова Р. Кинематограф плюс телевидение. Ф акты и 
суж дения. М ., 1977, с . 105— 106.

3 См.: «Сов. культура», 1983, 7 апр.
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Б. Хессина «Что телевидение м о ж ет»1 бы ли вы раж ены  две край
ние точки зрения на пр об л ем у телевизионной специф ики. С оглас
но од ной  из них, корень эстетического своеобразия ТВ —  в е го  
репортаж ны х истоках; согласно д р у го й , ТВ —  это разновидность 
кино. В после д ую щ и х выступлениях участников дискуссии под
черкивались преим ущ ественно  черты сам обы тности телевизи
о н н о го  творчества, связанные с п р огра м м но стью  и м н о го ф ун к
циональностью  вещ ания, особ ы м  соотнош ением  докум енталь
н о го  и худо ж ествен но го , эстетическим освоением  «эф ф екта при
сутствия» и т. д.

Вновь разгоревш ийся на новом  техническом  витке развития 
ТВ остры й спор  о  е го  специф ике им еет прям ое отнош ение к 
телетеатру, к оп ре д е л е ни ю  тенденций е го  развития. Если ТВ —  
лиш ь вариант кино, то  телетеатру на м алом  экране нет места. На
ша точка зрения, как ясно из всего сказанного выше, иная. Да, 
телетеатр использует экранны й язык аудиовизуальны х образов, 
но  по  своей поэтике он зако но м ер но  ориентирован не на кине
матограф , а на телевизионны й канал ком м уникации . Если ж е  
учесть и тре тью  составляю щ ую  его  род о сло вн ой  —  сценическое 
искусство, то следовало бы определить телетеатр как результат 
сл о ж н о го  худ о ж ествен но го  синтеза. С собственно театром  его  
сближ аю т п р е ж д е  всего принцип общ ения, «эф ф ект присутствия», 
по ро ж д е нн ы й  особой пространственно-врем енной организацией 
телеспектакля, ведущ ая роль актера, тип худож ественной  услов
ности.

По аф ористической ф орм ул е  автора, сравнивавш его поэтику 
театра и кино, «кино —  это изображ ение, по д д е р ж а н н о е  диало
гом , театр —  это диалог, по д д ерж анны й и зоб раж ением »2. Если 
исходить из этой, в основе своей верной ф орм улы , телетеатр, 
несом ненно, б л иж е  к театру, чем к кино.

В телетеатре, как и на сцене, главенствует актер, тогда  как 
в киноискусстве иное соотнош ение человека и о кр уж а ю щ е й  ср е -

1 См.: «Сов. культура», 1983, 7 мая.
2 Вислое А. Вода и масло. Художественные построения в театре 

и в кино.—  «Театр», 1983, №  3, с. 102.
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ды  —  их изображ ение в принципе м о ж е т быть уравнено (м ы  уж е  
говорил и  об  этом).

«Э волю ция телевизионного  театра и е го  исторический опы т 
позволяю т судить о  нем  как о  принципиально новой стадии ра зви
тия театрального искусства в эпоху массовых ком м уникаций  —  с 
од ной  стороны . И с д р у го й  —  видеть в телевизионном  театре 
качественно новый, сам остоятельный худож ественны й в и д » 1,—  
пиш ет исследователь соврем енны х зрелищ ны х ф орм  худ о ж е ст
венной культуры  Н. Зоркая.

Различие м е ж д у  традиционны м  театром  и театром  телеви
зионны м  связано с характером  общ ения актера и зрителей: в 
од ном  случае это общ ение непосредственное, в д р у го м  —  техни
чески опосредованное. Н о  е го  опосредованность скрадывается, 
ком пенсируется максимальны м, недоступны м  для сцены прибли
ж е ни ем  актера к телезрителю . Возм ож ность такого  приближ ения 
дает экран.

О тсю да и новое, осо б ое  качество театральности телевизион
н о го  спектакля. «Вы ражение «театральность»,—  зам ечает В. Ха- 
лизев,—  не стало ни научны м  терм ином , ни сам остоятельной 
эстетической категорией»2. Тем не м енее под театральностью  при
нято понимать целостны й ком плекс средств сценической вырази
тельности, оп ре д е ляю щ и й  собой  интенсивность эм оционального  
воздействия на зрителя. В ы движ ение актера как бы на авансцену, 
происходящ ее благодаря активном у использованию  крупны х 
планов, лиш ает сц е нограф ию  и пластический реж иссерский р и 
суно к  телеспектакля той роли , какая присущ а им в театре. О с
новны е изобразительны е акценты переносятся на человека в кад
ре. Его показом  и обусловлена п р е ж д е  всего специф ическая те
атральность телеспектакля.

Что касается радио, то  здесь понятие театральности обретает 
уж е  совсем иное сод ерж ание: она связана с искусством звучащ его

1 Зоркая Н. Советский телевизионный театр.—  В кн.: М есто теле
видения в социалистической худож ественной культуре. М ., 1983, с. 168.

2 Хализев В. Д рама как явление искусства. М ., 1978, с. 13.
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слова, восприятие ко то р о го  для радиослуш ателя сро д н и  восприя
тию  м узы ки.

Телетеатр как эстетически сам остоятельное явление не со 
впадает со  сценическим и ф орм ам и, лиш ь «пересказанны м и» язы
ком  экрана. Такой «пересказ» бл изок по своим  принципам  к теле
визионной р е п р о д укц и и , даж е если спектакль создан на ТВ. Но 
столь ж е  неплодотворна для телетеатра и ф ильм изаторская тен
денция, которая активно дает себя знать с то го  врем ени, как в 
вещании укоренилась и стала об щ епринятой  практика ф иксации 
пр огра м м .

Размежевание телеспектакля и телеф ильм а составляет осо 
б у ю  проб л ем у. И на практике и в теории  границы  м е ж д у  ними 
сегодня зачастую  разм ы ты . Во м н о го м  это объясняется о то ж д е 
ствлением производ ственно-технологических критериев  с эсте
тическими.

На наш взгляд, прав А н. Вартанов, пр ед лож ивш ий вести отсчет 
специф ики телеф ильма от ТВ в ц е ло м : «ТВ присутствует в теле
ф ильме теми своим и качествами, кото ры е  идут от С М К »1. Это 
следует иметь в виду при сопоставлении телеф ильма и телеспек
такля.

Технический прогре сс  ны не в п р я м ую  подвел к вопросу: быть 
или не быть телетеатру? В этом  —  различие совре м ен но й  ситуа
ции телетеатра и радиотеатра.

Новая радиотехника (стереоф ония, квадраф ония) не пр ои з
вела пока радикальны х перем ен в наш ем  радиотеатре . М агнитная 
запись появилась на ра д и о  уж е  к 50-м  годам , и с тех по р  р а д и о те 
атр опирается в своем  развитии на средства ф иксации, ставш ие для 
него  естественны м и, даж е не об хо ди м ы м и . Звукозапись и м о нтаж  
есть условия создания совре м ен но го  радиоспектакля. А  его  чисто 
звуковая п р и ро д а  исклю чает возм ож ность  упо д о б л е ни я  ка ко м у- 
нибудь визуальном у искусству. М о ж н о  сказать, что им енно бла
годаря своей авизуальности радиотеатр и выжил в условиях, 
когда появилось игр овое  ТВ.

Теперь история повторяется. Как в свое врем я с развитием  ТВ

1 Вартанов Ан. К м етодологии искусствоведческого исследова
ния средств массовой коммуникации.—  В кн.: М узы  XX века, с. 32.
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предрекалась см ерть радиотеатру (и б о  зачем ж е  только слушать, 
когда  м о ж н о  ещ е и видеть?), так с ф альмизацией тел епрограм м ы  
стали раздаваться голоса, пр ед р е ка ю щ и е  см ерть телеспектаклю . 
И бо зачем ограничиваться скро м ны м и  в озм ож ностям и студий
но го  показа, когда  на пленку м о ж н о  заф иксировать весь м и р !

Сейчас у ж е  наступает пора осознания того , что судьба теле
театра зависит не от технологии  съем ки, а от верности осново
полагаю щ им  для н е го  эстетическим принципам . Вместе с вторич
ным осм ы слением  ценностей п р я м о го  ТВ происходит и отказ от 
и зб ы точн ого  для телетеатра технического  «богатства» кинем ато
графа. «Бедность» языка телетеатра оказывается эстетически зна
чимой.

Телевизионное произвед ение  м о ж е т быть снято киноспособом  
или на видеоленту, в творческом  объединении «Э кран» или в 
од ной  из вещ ательных редакций ЦТ —  все это вопросы  технологии  
производства. Будет ли это спектакль или ф ильм, зависит от его  
поэтики, от  характера худож ественной  условности. П олю сы  анти
тезы на практике легко  различим ы . О дн ако  сущ ествую т и пе ре ход
ные явления, ко то р ы е  не подд аю тся стр о го й  классиф икации.

В основу разм еж евания телеспектакля и телеф ильма, по  всей 
видим ости, д о л ж ен  быть полож ен принцип пространственно- 
врем енной  организации действия. Телеспектакль стрем ится к 
настоящ ем у врем ени пр огра м м ы , эстетически осваиваемому 
п р е ж д е  всего через ведущ его-рассказчика, через героя, ко то р ы е  
взяты круп н ы м  планом в их общ ении со  зрителям и. Вместе с 
тем , как бы ло показано выше, для телеспектакля характерна 
субъективация врем ени, сочетаю щ аяся с абстрагированием  п р о 
странства. Здесь сходится поэтика теле- и радиотеатра. Если ж е  
на экране предстает худож ественно  условное врем я прош едш их 
собы тий, если нам показы ваю т не «то, что есть», а «то, что было», 
причем  действие «зам кнуто» и разворачивается в ж и зне по д о б но  
организованной среде , это, скорее , ф ильм.

Как правило, чем  выше п о р я д о к  условности, тем больш е 
оснований считать, что пе ре д  нами телеспектакль. Правда, воз
м ож ен и вариант построения спектакля по схем е ре по ртаж н ой  
передачи, в стилистике «условной безусловности».
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Вместе с тем  если телеф ильм  внутренне связан с телевизион
ной програ м м ой , если он создается с учетом  особенностей ТВ 
как канала ком м уникации , то в нем  естественно м о гут  проявляться 
черты сходства с телеспектаклем.

Возм ож ность рассказывания, «складывания» повествования 
на наших глазах порой  специально вносится в стр уктур у  ф ильма 
для придания ем у специф ических черт телевизионности. И нтерес
но и характерно, что при телеэкранизации пьесы Е. Ш варца 
«О бы кновенное чудо» (автор сценария и ре ж и ссер  М . Захаров, 
1978) персонаж , им енуем ы й в пьесе В олш ебником , превратился 
в Писателя, которы й и стал выстраивать на наших глазах сю ж ет, 
задавать драм атические ситуации, общаться с персонаж ам и, со
зданны м и его  ф антазией. Это п р и м е р  телеф ильма, оп и ра ю щ е гося  
на принцип общ ения, столь важный для поэтики телетеатра.

Таким ж е  «гибридны м » произведением , об н ар уж и ва ю щ и м  
черты сходства с телеспектаклем, стал и телеф ильм «Ж изнь Бет
ховена» (автор сценария Б. Д об род еев, реж иссер Б. Галантер, 
1980). Сам ре ж и ссер  назвал замысел своего  ф ильма «сцениче
ским » и отметил, что стрем ился «подчеркнуть о ткр ы тую  театраль
ность действия, обнаж ить е го  условность и дать тем самым зр и 
телю  кл ю ч к поним анию  нашей л оги ки  и наш его стиля»1.

Д р ам а тур ги ю  ф ильма составил докум ентальны й м онтаж  вы
сказываний разны х л ю д е й : соврем енников Бетховена и позд
нейш его  исследователя е го  творчества, лиц, знавш их е го  лично, 
и того , кто судил о  нем  с дистанции врем ени. Все они по воле 
авторов сош лись вместе, и в столкновении их пристрастны х 
м нений на экране стала разворачиваться драм а идей. В ней пы 
тался разобраться, быть своего  рода  ар б и тр ом  Ромен Роллан, 
роль ко то р о го  исполнял П. Кадочников. О н как бы представлял 
зрителям  писателя и о д но вр ем е нн о  был человеком  сегод няш не го  
дня, пр овод ни ком  в м и р  Бетховена, своего  ро д а  телевизионны м  
ком м ента то ро м  (как, наприм ер, ведущ ий в телеф ильм е Р. Кастел- 
лани «Ж изнь Л еонардо»).

1 Галантер Б. Истоки замысла. Точка отсчета.—  В кн.: Телевидение 
вчера, сегодня, завтра. Вып. 2. М ., 1982, с. 113.
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П одоб ной  стр уктур е  м о ж н о  отыскать п р я м ую  аналогию  в 
ра д и о д ра м атур ги и . Так, в пьесе С. Х ерм лина «С карданелли» 
трагическая судьба поэта Гельдерлина предстает в сцеплении и 
ра зноголосье  м нений: о  нем го во рят д рузья , возлю бленная, 
мать, хозяин дом а, гд е  он ж ил, великие л ю д и  —  Ш и л л е р  и Гете. 
Все эти голоса и точки зрения сопрягаю тся вне бы товы х реалий 
и хро нологических связей, давая как бы духовны й субстрат судь
бы ге ро я  и е го  эпохи.

В сегод няш нем  ТВ наблю даю тся два встречных процесса —  
театрализация телеф ильма и ф ильмизация телеспектакля. «По
лем сближ ения» оказывается проявление в худож ественной  стр ук 
тур е  принципа общ ения.

«Тайна Эдвина Д руда», м ногосерийная постановка по послед
нем у, незаконченном у ром ану Ч. Д иккенса (авторы  сценария 
Г. Капралов и А . О рлов, ре ж и ссер  А. О рл ов , 1980), обозначена 
в титрах как телеф ильм. Ее важ ны м  стр уктур н ы м  элем ентом  яв
ляется худож ественное расследование, п р ед м ет ко то р о го  —  сама 
тайна писательского творчества. Внезапно действие обры вается 
там ж е , где оборвалась авторская рукопись . И ведущ ий (С. Ю р 
ский) вместе с актерам и начинает перебирать возм о ж ны е вариан
ты пр од ол ж ения . И м енно заверш аю щ ая, дискуссионная часть 
экра нн ого  действия в сочетании с таким ж е  «откры ты м » п р о л о го м  
к стр уктур н о  «закры ты м» сериям  приблизила это произведение 
к сф ере телетеатра. П рям ой  «д оговор»  со зрителем  театрален 
и телевизионен о д но вр ем е нн о ; кинем атограф у он свойствен го 
раздо  м енее.

О  театрализации ф ильма как од но й  из характерны х тенденций 
совре м ен но го  и гр о в о го  ТВ свидетельствую т и д р уги е  телевизион
ные работы  последних лет.

В телеф ильм е ре ж иссера  И. М асленникова «Пиковая дама» 
(«Л енф ильм», 1982) откр овенн о  снята «натура» —  пе терб ур гски й  
пейзаж  в е го  классических картинах. О д н ако  реж иссер  явно 
исходил из опыта и законов не столько кино, скол ько  п р ям о го  
ТВ в соединении с ф орм ам и л и те ратур ного  театра. Произносящ ая 
текст «от автора» А . Д ем идова словно приш ла из наш его врем ени 
в пуш ки нское  и ведет сию м инутны й р е п о р та ж  из то го  пр ош ло го .
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гд е  она своб од но  откры вает д вери  гостины х, б р о д и т  по  петер
б ур гски м  улицам , наблю дает за Герм анном , граф иней и Л изой, 
незримая для них и столь необходим ая зрителю , ибо на экране 
благодаря ее присутствию  как бы совм ещ аю тся два ракурса вос
приятия пр ои схо д ящ е го  —  авторский и наш.

Э то ростки телетеатра, кото р ы е  пробиваю тся на почве теле
ф ильма, вб ир аю щ его  традиции п р ям о го  ТВ.

С пециф ика театральных ф орм  в ТВ об наруж ивает себя се го д 
ня на скрещ ении разны х начал телевизионного  творчества, в том  
числе и в точке пересечения телеспектакля и телеф ильма. Воз-, 
никаю т новые, см еш анного типа худож ественны е стр уктур ы , ко 
торы е не поддаю тся стр о го м у  оп ре д е л е ни ю  в рамках, приняты х 
для традиционны х искусств, и кото ры е ещ е п о тр е б ую т  исследова
ния по м е ре  их развития. В этом  плане (а не в плане повторения 
того , что бы ло найдено искусством кино) б уд ущ е е  телетеатра 
до определенной  степени связано с соверш енствованием  теле
визионной техники.

К огда театр в системе С М К  опирается на свою  ком м уникатив
н ую  п р и р о д у , на производ ны е от нее эстетические особенности, 
он п р о д уц и р уе т  оригинальны е ф орм ы  худ о ж ествен но го  творче
ства. Пусть количественно они не преобладаю т над ф орм ам и ре 
продуктивны м и, но им енно в них реализую тся возм ож ности  теле- 
и радиотеатра как новых видов драм атического  искусства. Э тим  
нисколько не умаляется значение репр од укти вны х ф орм  театра 
в наш ем дом е. П рямая трансляция из зала театра, радиозапись 
театрального спектакля, видеоф ильм , запечатлевш ий произвед е
ние сценического  искусства, необходим ы  для пропаганды  луч
ших образцов театральной культуры . Но они не м о гут  заменить 
и не долж ны  подм енять собой те сам обы тны е ф орм ы  театра в 
системе С М К , о  специф ике кото ры х мы  здесь разм ы ш ляли.
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