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Специфика генезиса 
национального 
телевизионного сериала 
как оригинального 
культурно-информационного 
феномена

Статья посвящена изучению процесса 
становления телевизионного сериала 
в качестве самостоятельного культурного 
феномена, а также многофункционального 
средства массовой коммуникации. 
Опираясь на концепцию В.С. Саппака, 
автор рассматривает телевизионный 
сериал не просто как форму существования 
художественного кинематографа 
в пространстве ТВ, а в качестве нового 
культурного феномена, который возник 
и развивается под воздействием целого 
комплекса видов визуальной культуры 
и искусства. 

Изучая генезис телевизионного сериала, 
автор прослеживает процесс формирования 
киносериала в качестве одного из базовых 
компонентов телевизионного сериала, 
на который также оказали влияние такие 
виды визуальной массовой культуры, 
как лубок и комикс. Раскрывая специфику 
генезиса телевизионного сериала, автор 
обращается к идее В.Б. Шкловского 
об остранении как художественном приёме, 
ориентированном на создание особого 
восприятия предмета аудиторией. 

В качестве специфической черты 
современного телевизионного сериала 
выделяется высокая степень 
его динамичности, которая обусловливается 
постоянным информационным обменом 

The Specifi city of the Genesis 
of the National 
Television Series 
as an Original 
Cultural-Informational 
Phenomenon

The article is devoted to the study 
of the formation of the television series 
as an independent cultural phenomenon, 
as well as a multifunctional means of mass 
communication. Based on the concept 
of Vladimir S. Sappak, the author examines 
the television series not simply as a form 
of the existence of art cinema in the space 
of television, but as a new cultural 
phenomenon which arose and continues 
to develop under the infl uence of a whole 
complex of types of visual culture and art.

While studying the genesis of the television 
series, the author traces the process 
of the formation of the fi lm series as one 
of the basic components of the television series, 
which was also infl uenced by such types 
of visual popular culture as popular print 
and comics. Revealing the specifi city 
of the genesis of the television series, 
the author turns to Victor B. Shklovsky’s idea 
of defamiliarization as an artistic device 
aimed at creating a special perception 
of the subject by the audience.

As a specifi c feature of the modern 
television series, the high degree 
of its dynamism distinguishes itself, 
the latter being due to the constant exchange 
of information with objects that also 
accumulate social information. Therefore, 
the television series becomes a space where 
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Во второй половине ХХ века важным 
фактором культурно-коммуника-
ционных процессов в мире стало 

телевидение, которое начало диктовать 
новые форматы для уже состоявшихся 
феноменов в области искусства и куль-
туры, в том числе и художественного 
кинематографа. Одним из ключевых 
ориентиров для исследователей являет-
ся идея советского критика и журнали-
ста В.С. Саппака, высказанная в работе 
«Телевидение и мы» ещё на стадии фор-
мирования ТВ в качестве нового куль-
турно-информационного пространства: 
телевидение является синтетическим 
массовым искусством [6]. Этот тезис по-
зволяет нам рассматривать телевизион-
ный сериал не просто как форму суще-
ствования художественного кинемато-
графа в пространстве ТВ, а в качестве 
нового культурного феномена, который 
возник и развивается под воздействи-
ем целого комплекса видов визуальной 
культуры и искусства. В рамках данной 
статьи мы предприняли попытку, рас-
сматривая генезис телевизионного се-

риала как культурного феномена на со-
ветском и постсоветском пространстве, 
выделить их и описать степень влияния. 

Идея о том, что художественный 
фильм и телевизионный сериал явля-
ются разными культурными явлени-
ями, была чётко обозначена в России 
в 1999 году, когда были опубликованы 
«Пояснения к заполнению бланка „Про-
граммная концепция вещания”», что 
входило в перечень обязательных доку-
ментов, необходимых для получения ли-
цензии на вещательную деятельность. 
Автор документа, профессор кафедры 
телевидения факультета журналистики 
МГУ им. М.В. Ломоносова Г.В. Кузнецов 
ввёл его отдельной главой в книгу «Так 
работают журналисты на ТВ» [5]. За ос-
нову классификации был взят принцип 
дифференциации по главной функции 
и направленности программы. Если на 
художественный кинематограф (даже 
многосерийный, до 12 серий) как на те-
левизионную программу, помимо раз-
влечения, предполагалось проециро-
вать ещё и культурно-просветительскую 

с объектами, которые также аккумулируют 
социальную информацию. Поэтому 
телевизионный сериал становится 
пространством, где активно происходит 
конвергенция документального 
и художественного коммуникационных 
потоков. К результатам этой конвергенции 
можно отнести формирование 
на постсоветском пространстве уникального 
феномена — политически ангажированного 
телевизионного сериала.

Ключевые слова: 

телевизионный сериал, киносериал, 
культурный феномен, остранение, теория 
деконструкции, эстетизация политики.

the convergence of documentary and artistic 
communication fl ows is actively taking 
place. The results of this convergence can be 
attributed to the formation 
in the post-Soviet space of a unique 
phenomenon — a politically engaged 
television series.

Keywords: 

television series, fi lm series, 
cultural phenomenon, defamiliarization, theory 
of deconstruction, aestheticization of politics.
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функцию, то телесериалу отводилась ис-
ключительно развлекательная функция. 
Таким образом, в рамках нашей темы 
мы можем выделить проблему точной 
дифференциации многосерийного кине-
матографа и телевизионного сериала. 
Это важно, поскольку даже на уровне 
исследовательских работ эти культур-
ные феномены нередко используются в 
качестве синонимов. 

Многосерийная форма в художествен-
ном кинематографе сформировалась за 
полвека до появления телевидения как 
полноценного культурного простран-
ства. В начале ХХ века появляются пер-
вые многосерийные фильмы для прокат-
ного показа в кинотеатрах, и уже в 1910-х 
годах во Франции и США окончательно 
складывается драматургия киносериала. 
Ещё на заре кинопроизводства продюсе-
ры понимали, что специфика кинобиз-
неса требует максимально долго раскры-
вать сюжет и образ героя понравившейся 
зрителю истории. Поскольку российский 
кинематограф в этот период развивался 
под заметным французским влиянием, 
то киносериал появляется и в российском 
прокате. Интересно отметить, что самые 
популярные были сняты в детектив-
ном жанре: «Сашка-семинарист» (1914), 
«Сонька — золотая ручка» (1915), «Антон 
Кречет» (1915), что соответствует предпо-
чтениям современных телезрителей.

В годы Первой мировой войны лиди-
рующие позиции в кинопроцессе заня-
ли американские кинематографисты, 
которые активно разрабатывали коме-
дийный жанр. В нём действовали полю-
бившиеся зрителям персонажи-маски 
в исполнении великих комиков Макса 
Линдера, Чарли Чаплина, Бастера Кито-
на, Роско Арбакла и др. Как мы предпола-
гаем, именно тогда сформировалась дра-
матургическая идея будущего вертикаль-
ного киносериала, когда ряд отдельных 
историй объединяются одним героем, 
который не меняется от серии к серии.

Второй тип драматургии киносериа-
ла — горизонтальный, как мы предпо-

лагаем, складывается уже после Первой 
мировой войны в рамках экранизации 
литературных произведений. Для него 
характерен общий сюжет, который раз-
вивается в рамках всех серий. Самым из-
вестным горизонтальным киносериалом 
на тот момент стал 18-серийный фильм 
Л. Пукталя «Граф Монте-Кристо» (1918). 
В рамках нашей темы это очень важный 
аспект, поскольку позволяет выделить 
те направления искусства и культуры, 
на основе которых был синтезирован те-
левизионный сериал.

В поисках научного фундамента иссле-
дования киносериала мы обратились к 
идеям русского советского писателя, ли-
тературоведа, критика, киноведа и сце-
нариста В.Б. Шкловского. Его основным 
научным наследием является введение 
в 1916 году и дальнейшее осмысление 
такого феномена, как «остранение» [8, 
с. 58–72], под которым понимается ли-
тературный приём, ориентированный 
на создание особого восприятия пред-
мета читателем: он его не столько узна-
ет, сколько видит в особом ракурсе, от-
крывая в нём новое содержание. Такой 
подход к восприятию художественного 
текста подтолкнул В.Б. Шкловского к 
осмыслению современного для его вре-
мени кинематографа (1920–1930-е годы), 
в котором он, вполне ожидаемо, видел 
литературные корни. Так, полномет-
раж ные фильмы продолжительностью 
полтора часа он сравнивал с рассказом. 
Сценарий фильма по такому внешнему 
признаку, как объём, больше похож на 
роман, но по своей ёмкости, решению 
художественных задач действительно 
равен рассказу. Поэтому сюжет «горизон-
тальных сериалов» можно сравнивать с 
литературными романами. Не случайно 
в профессиональной среде кинематогра-
фистов используется термин «телевизи-
онный роман» (в США — soap opera, в Ла-
тинской Америке — telenovela). Исходя 
из этого подхода, «вертикальный сери-
ал» — это цикл литературных рассказов 
или повестей.
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Итак, мы можем констатировать, что 
к моменту наступления телевизионной 
эры (1950-е годы) сама идея сериальной 
подачи художественного материала в 
рамках кинематографа уже была отра-
ботана. Однако адаптация киносериала 
к телевизионному пространству поста-
вила ряд профессиональных проблем, 
которые были решены далеко не сразу. 
Один из первых опытов выхода кино-
сериала на отечественный телевизион-
ный экран — фильм «Вызываем огонь на 
себя» (1964) продолжительностью 309 ми-
нут. Он снимался специально по заказу 
Центрального телевидения СССР, но был 
сделан в стилистике прокатного кино 
«большого метра» и только формально 
разделён на четыре серии. В результате 
каждая серия длилась значительно боль-
ше часа (практически как полнометраж-
ный фильм). 

Пятисерийный фильм «Адъютант его 
превосходительства» (1969) уже учиты-
вал специфику телевизионного просмо-
тра аудиторией. Каждая серия тоже дли-
лась довольно долго — 1 час 15 минут, 
но зато она смотрелась как цельный 
эпи зод общего сюжета. Кинематографис-
ты осознали, что формальное деление 
общего метража на части не означа-
ет, что каждая часть является серией. 
Её надо специально готовить и по сцена-
рию, и по режиссуре. Приходит понима-
ние, что каждая серия обладает собствен-
ной драматургией, а общая драматургия 
сериала разделяется по ключевым узлам 
повествования, что усиливает интригу и 
повышает интерес у зрителя.

В первой половине 1970-х годов про-
исходит окончательное оформление оте-
чественного киносериала. В эти годы 
снимается советская классика: «Тени 
исчезают в полдень» (1971–1973), «Как 
закалялась сталь» (1973), «Семнадцать 
мгновений весны» (1973). Начинается 
работа над киноэпопеей «Вечный зов» 
(1973–1983), которая надолго становит-
ся самым продолжительным советским 
многосерийным фильмом — 1326 минут, 

19 серий. В этих сериалах уже широко 
применяется приём остановки пове-
ствования «на самом интересном месте», 
что имеет композиционные последствия 
для всего фильма.

Становление советского киносериала 
стимулировало дискуссию о его культур-
ных истоках, и пик споров на эту тему 
в киноведческой среде пришёлся как 
раз на вторую половину 1970-х годов. Ре-
зонно полагая, что киносериал является 
объектом визуальной массовой культу-
ры, его генетические корни искали в её 
более ранних проявлениях. Первая точка 
зрения связывала сериал с традиционны-
ми формами искусства — литературой и 
театром. Однако некоторые искусствове-
ды полагали, что сериал является логи-
ческим развитием массовой визуальной 
культуры, которая реализовывалась в 
таких формах, как комикс (США, Европа, 
Япония) и лубок (Россия, Китай, Индия). 
Аргументация строилась на общей эсте-
тике синергетической формы подачи 
материала, для которой характерно ис-
пользование и изображения, и текста. 
С этой точкой зрения можно согласиться 
хотя бы потому, что каждый комикс или 
лубок является, по сути, раскадровкой 
серии, которую надо снять. Сборник же 
комиксов можно рассматривать в каче-
стве раскадрованного сериала.

Можно сделать вывод, что киносериал 
как форма художественного кинемато-
графа является одним из базовых компо-
нентов телевизионного сериала, на ко-
торый оказали влияние такие виды ви-
зуальной массовой культуры, как лубок 
и комикс. Также общие закономерности 
и традиции художественного творчества 
инкорпорируются в культурный текст 
сериала с помощью художественной ли-
тературы. 

Однако киносериал, как мы подчёрки-
вали выше, не тождественен телесериа-
лу. Если отталкиваться от таких характе-
ристик телесериала, как относительная 
дешевизна производства и эффективное 
решение проблемы заполнения телеви-
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зионного эфира, то должна возникнуть 
ситуация, когда они приобретут реша-
ющее значение. Для этого потребовал-
ся концептуальный сдвиг в понимании 
значения телевидения для современ-
ной цивилизации. С 1970-х годов идеи 
коммерциализации телевизионного 
пространства активно продвигались 
медиакорпорациями, и сегодня можно 
констатировать: коммерческая форма 
вещания стала доминирующей, подмяв 
общественную и государственную. Соот-
ветственно, укоренилось и представле-
ние о телевидении прежде всего как об 
одной из сфер бизнеса. Как результат, 
с 1980-х годов в мире начинают постоян-
но увеличиваться объёмы общего эфир-
ного времени, так как регулярно появля-
ются новые вещатели.

В нашей стране грядущая смена куль-
турных парадигм была предсказана в 
1991 году профессором Я.Н. Засурским 
[4]. В 1990-х годах в республиках бывше-
го СССР, в рамках трансформации совет-
ской системы массовой коммуникации, 
происходили следующие процессы: ка-
тастрофическое падение кинопроизвод-
ства на национальных студиях и одно-
временно — увеличение количества 
теле вещателей. Общий объём эфирного 
времени стремительно увеличивался, 
и он стал заполняться иностранной сери-
альной продукцией. Можно сказать, что 
телесериал как новая форма телевизи-
онной продукции был инкорпорирован 
в культурное пространство РФ, однако с 
середины 1990-х годов начинается ста-
новление национальной индустрии про-
изводства телесериалов, а уже в  2000-х 
годах происходит практически полное 
вытеснение иностранной сериальной 
продукции из российского телевизион-
ного эфира. Объяснить это можно тем, 
что сюжеты телесериалов, как прави-
ло, строятся на стереотипных историях, 
а они интересны иностранному зрителю 
только в качестве экзотики. Похожие 
процессы проходили и в телевизион-
ном пространстве Японии в 1960–1970-х 

годах, где иностранная телепродукция 
была вытеснена сериалами националь-
ных студий.

Таким образом, можно предположить, 
что, восприняв телевизионный сериал 
как форму, российские кинопроизводите-
ли достаточно быстро создали собствен-
ную индустрию, поскольку ориентиро-
вались на национальную культурную 
матрицу и художественные традиции. 
Вероятно, сыграло свою роль и увлече-
ние философией постмодерна. Так, идею 
В.Б. Шкловского об остранении как худо-
жественном методе можно рассматри-
вать в качестве предтечи теории декон-
струкции Ж. Деррида (см.: [2]), которая 
очень востребована при осмыслении про-
дуктов массовой культуры эпохи постмо-
дерна, в том числе когда деконструкции 
(ревизионизму) подвергаются историче-
ски сформировавшиеся жанры. Поэтому 
трансформацию киносериала в телесери-
ал можно рассматривать и как результат 
деконструкции. Яркий пример — кине-
матографическая судьба авантюрного 
бестселлера середины XIX века «Петер-
бургские трущобы» Вс. Крестовского. К се-
редине XX века он был уже основательно 
подзабыт, но вновь опубликован в конце 
1980-х годов, когда издательства стали 
искать новый литературный материал с 
серьёзным коммерческим потенциалом. 
В 1994 году на основе романа был создан 
60-серийный фильм «Петербургские тай-
ны». Его авторы упростили сюжет, оста-
вив преимущественно криминально-
авантюрную составляющую, что, в свою 
очередь, потребовало изменить образы и 
характеры действующих лиц.

К подобным выводам приходит в сво-
ей диссертации С.А. Зайцева: «Жанр теле-
визионного сериала — есть инструмент, 
позволяющий осуществить деконструк-
цию классических жанров, включён-
ных в него через их переозначивание 
и перекодировку» [3, с. 139]. Как нам 
представляется, выход за рамки строгих 
кинематографических канонов сделал 
телесериал очень пластичным феноме-
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ном, чутко реагирующим на изменение 
общей культурной и информационной 
ситуации, что предполагает широкое 
инструментальное использование в 
ка че стве многофункционального сред-
ства массовой коммуникации. Развивая 
идеи М. Мак люэна, телевизионный се-
риал можно рассматривать и в качестве 
канала, и в качестве самого послания, 
то есть он может быть использован в 
качестве медиатора, посредством кото-
рого транслируется социально важная 
информация: «Теле визионный сериал 
является средством создания информа-
ции, телевизионный сериал есть инстру-
мент оказания воздействия на реципи-
ента» [там же, с. 140]. Мы разделяем эту 
позицию, поскольку ценность сериалов 
с коммуникационной точки зрения за-
ключается в том, что этот вид массовой 
коммуникации позволяет аккумулиро-
вать знания об актуальных обществен-
ных проблемах, о программах их реше-
ния, о жизни общества в целом. Высокая 
степень динамичности телевизионного 
сериала обусловливается постоянным 
информационным обменом с объектами, 
которые также аккумулируют социаль-
ную информацию. Это, в первую очередь, 
СМИ, и в том числе — телевидение, где 
грань между документальной и художе-
ственной реальностью становится всё 
более условной. Поэтому телевизион-
ный сериал становится пространством, 
где активно происходит конвергенция 
документального и художественного 
информационных потоков. К результа-
там этой конвергенции можно отнести 
формирование на постсоветском про-
странстве политически ангажированно-
го теле визионного сериала.

Изучение эстетического начала в по-
литике — достаточно хорошо разрабо-
танный подход в европейской социаль-
ной философии. В 1996 году на русском 
языке была опубликована классическая 
работа В. Беньямина «Произведение ис-
кусства в эпоху его технической воспро-
изводимости» [1], которая стала исполь-

зоваться исследователями в качестве 
инструмента познания нового для пост-
советского пространства феномена — 
«эстетизации политики». В. Беньямин 
подчеркивал, что в медиасреде эпохи 
модерна не только политик уподобляет-
ся актёру, но и общество превращается 
в зрителя шоу. Эстетизация политики 
как метод массовой культуры характе-
ризуется тем, что главной героиней по-
вествования является именно политика. 
Сам же процесс эстетизации политики 
мы можем описать следующим образом: 
при создании произведения в любой ху-
дожественной форме автор неизбежно 
трансформирует в эмоционально-образ-
ную систему комплекс актуальных для 
страны политических идей, ситуаций и 
сюжетов. Происходит перекодировка по-
литического мышления в эстетическое, 
а политические события, явления, факты 
и сами факторы политики преобразуют-
ся в условную художественную действи-
тельность, которая теснейшим образом 
связана с актуальной информационной 
повесткой и, как правило, транслируется 
по каналам массовой информации.

Как видим, политическую ангажиро-
ванность произведения трудно распо-
знать, если при его создании использует-
ся метод эстетизации политики. В моно-
графии «Коммуникационные стратегии 
российской власти: бинарность и кон-
вергентность структурных элементов 
(1985–2015 гг.)» приводятся такие циф-
ры: с 2002 по 2008 год только в рамках 
мифо логемы «Диктатура закона» (герои-
ка правоохранительных органов и спец-
служб) в РФ состоялось 25 телепремьер 
сериалов, которые транслировались на 
всех федеральных общественно-полити-
ческих телеканалах страны [7, с. 208]. 

Наконец, высшим уровнем инстру-
ментального использования политиче-
ски ангажированного телевизионного 
сериала стали факты его внедрения в 
рамки предвыборной агитации на пост 
президента. Если в российской практике 
совпадение с ключевой информацион-
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ной повесткой предвыборного штаба та-
ких сериалов, как «Убойная сила» (2000) 
и «Белая гвардия» (2012), присутствовало 
в телевизионной критике в виде намё-
ков и предположений, то украинский 
телесериал «Слуга народа» (2015–2019) 
перевёл этот вопрос на уровень свер-
шившегося факта. Никогда ещё в исто-
рии кандидат на пост президента страны 
не заполнял в таких объёмах телевизи-
онное пространство накануне выборов, 
формально не подпадая под ограничения 
законодательства. В мировой практике 
есть единственный похожий преце-
дент — датский телесериал «Правитель-
ство» (2010), по результатам которого, 
как предполагается, впервые в истории 

страны премьер-министром была избра-
на женщина.

Таким образом, появление феномена 
политически ангажированного телеви-
зионного сериала можно рассматривать 
в качестве одного из вариантов исполь-
зования специфики информационно-
го поля постсоветского пространства. 
Оно характеризуется высокой степенью 
политизации, а сам политический про-
цесс активно эстетизируется его участ-
никами. Пластичность телевизионного 
сериала открывает возможности для 
адаптации в его рамках любых социаль-
ных и культурных идей и программ, при-
чём с высокой степенью эффективности 
их внедрения в массовое сознание.
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