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АНОТАЦІЯ 
 

Коробко В.І. Телевізійна документалістика як екранне видовище. - 

Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії за 

спеціальністю 061 Журналістика (06 – Журналістика). – Київський 

національний університет імені Тараса Шевченка, Міністерство освіти і науки 

України, Київський національний університет імені Тараса Шевченка, 

Міністерство освіти і науки України, Київ, 2020. 

У дисертаційному дослідженні проведене науково-теоретичне 

обґрунтування особливостей телевізійної документалістики як екранного 

видовища в системі жанрів журналістики, виокремлення творчих (створення 

сценарію) та виробничих (етапи творення документального проєкту) механізмів 

створення документального телеконтенту та специфіки трансформації жанрів 

телевізійної документалістики. Об’єктом дисертації є телевізійна 

документалістика як екранне видовище, а предметом – творчі й виробничі 

етапи формування документального телеконтенту та специфіки трансформації 

документальних тележанрів, які формують основи екранного видовища 

телевізійної документалістики.  

Для досягнення окресленої мети були поставлені такі завдання: 

1) виявити специфіку телевізійної документалістики як екранного видовища на 

основі аналізу теоретичних досліджень українських та зарубіжних учених; 

2) визначити та схарактеризувати творчо-виробничі аспекти процесу створення 

документального телеконтенту; 3) виокремити жанри телевізійної 

документалістики й визначити основні їхні структурно-функціональні 

особливості; 4) з’ясувати професійні завдання журналіста-документаліста в 

процесі створення екранного видовища як окремого документального проєкту; 

5) встановити рівень професійної обізнаності студентів спеціальності 

«аудіовізуальне мистецтво та виробництво» щодо основ телевізійної 

документалістики. 
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Перший розділ присвячений вивченню історичної ґенези 

документалістики в кіно та на телебаченні, науковою базою для якого 

слугували праці українських та іноземних науковців, дослідників, практиків з 

журналістики та мистецтвознавства. На підставі аналізу теоретичного 

матеріалу з’ясовано, що документалістика є об’єктом дослідження, в більшості 

випадків, для мистецтвознавців, які розглядають саме документальне кіно як 

художнє відображення дійсності. В академічних працях журналістикознавців, у 

свою чергу, надається перевага вивченню адаптації жанрології класичної 

журналістики (преси) для телебачення – публіцистичним жанрам, до яких і 

зараховують жанр документалістики, звужуючи таке поняття як телевізійна 

документалістика до єдиної форми – документальний фільм.  

Згідно з проаналізованими визначеннями телевізійну документалістику 

вирішено характеризувати як маніфестацію художньо-публіцистичного викладу 

фактичного матеріалу в формі екранного видовища, яка виконує дві основні 

функції – освітню та просвітницьку, а також має на меті багатогранно й 

правдиво висвітлювати суспільно вагомі події, явища, факти, що є важливими 

для громадськості як нині, так і в майбутньому.  

У другому розділі розглянуто особливості створення екранного видовища 

в телевізійній документалістиці на перетині двох явищ – журналістської 

об’єктивності та художньої інтерпретації реальних фактів, перетворення 

журналіста на документаліста. Для виконання поставленого завдання 

дисертантка спілкувалася з провідними фахівцями з журналістики й 

документального кіно, зокрема в дисертації є цитати з інтерв’ю з Народним 

артистом України, лауреатом Національної премії України імені Тараса 

Шевченка в галузі літератури й мистецтва Леонідом Мужуком, журналісткою 

та авторкою телевізійних документальних стрічок Світланою Усенко, а також з 

журналісткою Наталею Ярмолою. 

За результатами опрацьованого науково-практичного матеріалу було 

зроблено висновок, що з появою перших рухомих зображень людство змогло 

споглядати за непідробними фактами буття звичайних громадян, які просто 
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йшли з роботи додому, або за прибуттям потягу на вокзал, що є фактом та 

подією, яку зафільмували режисери. І факт висвітлення певної сфери життя 

суспільства, зокрема, перші стрічки братів Л. та О. Люм’єрів про працівників 

фабрики, яка надавала робочі місця, розглядається як суспільно-важлива 

інформація. На підставі ретроспективи таких відеофактів можна стверджувати, 

що перші документальні фільми – це журналістські матеріали із застосуванням 

різних художньо-технічних прийомів, що стало підґрунтям для появи 

кінематографу. З плином часу документалістика не витримала конкуренції з 

художніми фільмами, зазнала маргіналізації та розвивалася як публіцистичний 

жанр у системі журналістських жанрів.  

Екранна видовищність у журналістиці з’являється з появою 

інфотейнменту (англ. infotainment) – ненав’язливого інформування людей про 

суспільні події та явища в розважальній формі. Аби телеглядачам було цікаво 

спостерігати за інформаційним наповненням сюжетів, використовуються такі 

ознаки екранного видовища, як: різні методи монтажу (кліповість відеоряду); 

операторська майстерність (нестандартні ракурси, переважна більшість 

крупних планів тощо); розповідь журналіста, що базується на акцентуванні 

«історії про героя» з використанням прийомів публіцистичного нарису; 

використання метафор у текстовій складовій сюжету тощо. Ці прийоми й 

техніки є важливими чинниками створення екранного видовища на теренах 

телебачення, що поєднує документальний фільм з телевізійною новинною 

журналістикою. 

Третій розділ присвячений дослідженню жанрів документального 

продукту на телебаченні та процесу їх трансформації. Було виявлено, що 

переосмислення класичних жанрів та поява нових зумовлені тим, що керівники 

медіахолдингів ставлять за мету залучати якомога більшу частку рекламного 

ринку до свого телеканалу, і тому їм доводиться весь час модернізувати та 

використовувати різні засоби екранної видовищності, аби зацікавити 

телеглядача, на якого розраховують майбутні рекламодавці. З’ясовано, що за 

наявності екранної видовищності головні функції, які виконують засоби 
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масової інформації, – інформаційна, просвітницька, розважальна, соціальна – 

проявляються в різних жанрах телевізійного продукту другого десятиліття 

ХХІ століття. Такими жанрами є «docudrama» (докудрама), «mockumentary» 

(мок’юментарі), телевізійний документальний фільм, телевізійний новинний 

(інформаційний) серіал та документальне видовище пізнавальної тематики. 

Наявність в них компонентів екранної видовищності зумовлена тим, що новітні 

телевізійні жанри, які повинні конкурувати з тим продуктом, який виходить на 

інтернет-платформах, повинен бути більш привабливим та викликати яскраві 

емоції в аудиторії, створюючи нове видовище на телеекранах. 

У межах дослідження було проведене опитування серед студентів 

першого та четвертого курсів Інституту журналістки Київського національного 

університету імені Тараса Шевченка з метою з’ясування рівня обізнаності 

студентів профільного інституту на початку свого навчання та перед випуском 

з таких професійних питань: потрібність та популярність телевізійної 

документалістики в майбутньому; розуміння ієрархії в знімальній команді під 

час створення телевізійного документального контенту; оцінка настроїв 

майбутніх фахівців щодо перспективності реалізації творчого потенціалу в 

жанрі телевізійної документалістики. Унаслідок опрацювання отриманих 

результатів з’ясовано, що студенти протягом чотирьох років навчання 

поглиблюють свої знання щодо жанрового різноманіття документалістики, що 

разом з тим зменшується показник усвідомлення різниці між телевізійною та 

кінодокументалістикою, проте більшість опитаних бачить реалізацію творчого 

потенціалу саме в жанрі телевізійної документалістики, що актуалізує галузеве 

вивчення окресленої проблематики.  

Ключові слова: телевізійна документалістика, журналістика, 

телебачення, екранне видовище, документальне кіно, телевізійний 

документальний серіал, документальний фільм, докудрама, мок’юментарі.  
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SUMMARY 

Korobko V. TV documentary as a screen spectacle. - Qualified scientific work 

on the rights of the manuscript. 

Dissertation for the Doctor of Philosophy Degree in specialty 061 Journalism 

(06 - Journalism). - Institute of Journalism of Taras Shevchenko National University 

of Kyiv, Institute of Journalism of Taras Shevchenko National University of Kyiv, 

Kyiv, 2020. 

The scientific-theoretical justification of television documentary peculiarities 

as a screen spectacle in the system of journalistic genres, separation of creative (the 

script writing) and production (the stages of the documentaries creation) mechanisms 

of documentary TV content creation and specifics of the television documentary 

genres transformation is carried out in the dissertation. The object of the dissertation 

is TV documentary as a screen spectacle, and the subject is the creative and 

production stages of the formation of documentary television content and the 

specifics of the transformation of documentary genres, which form the basis of the 

screen spectacle of TV documentary. 

To achieve this goal, the following tasks were set: 1) to identify the specifics of 

TV documentaries as a screen spectacle based on the analysis of theoretical research 

made by the Ukrainian and foreign scientists; 2) to identify and characterize the 

creative and production aspects of the process of creating documentary TV content; 

3) to distinguish the genres of television documentary and determine their main 

structural and functional peculiarities; 4) to explore the professional tasks of a 

journalist in the process of creating a screen show as a separate documentary project; 

5) to establish the level of professional readiness of students majoring in "audiovisual 

art and production" on the basics of television documentary. 

The first section is devoted to the study of the historical genesis of 

documentary in movies and on television; its scientific basis was based on the works 

of Ukrainian and foreign scholars, researchers, practitioners in the field of journalism 

and art history. Based on the analysis of theoretical material, it was found that in 

most cases documentary is the object of study for art critics, who consider 
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documentary film itself as an artistic reflection of reality. In the academic works of 

journalists, in turn, preference is given to studying the adaptation of the genre of 

classical journalism (press) for television - journalistic genres, which include the 

genre of documentary, narrowing the concept of television documentary to a single 

form - a documentary. 

According to the analyzed definitions, it was decided to characterize TV 

documentary as a manifestation of artistic and journalistic presentation of factual 

material in the form of a screen spectacle, which performs two main functions 

(informational and educational) and aims to cover - multidimensionally and truthfully 

- social events important to the public in the past and future. 

The second section considers the peculiarities of creating a screen spectacle in 

TV documentary at the intersection of two phenomena - journalistic objectivity and 

artistic interpretation of real facts, the transformation of a journalism into a 

documentary. For completing this task, the author spoke to leading experts in the 

field of journalism and documentary; in particular, the dissertation contains quotes 

from interviews with the People's Artist of Ukraine, the winner of Taras Shevchenko 

National Prize of Ukraine in literature and art, Leonid Muzhuk, the journalist and the 

author of television documentaries, Svitlana Usenko and the journalist, Natalia 

Yarmola. 

Based on the results of the processed scientific and practical material, it was 

concluded that with the appearance of the first moving images, humanity was able to 

contemplate the genuine facts of ordinary citizens, who simply went home from 

work, or the arrival of the train at the station, what was a fact and event filmed by 

directors. And the fact of the coverage of a certain sphere of society - in particular, 

the first tapes of the Lumiere’s brothers about the people in the factory that provided 

jobs, - is considered socially important information, which is one of the basic 

functions of journalism. Based on a retrospective of such video facts, it can be argued 

that the first documentaries were journalistic materials using various artistic and 

technical methods, which became the basis for the emergence of cinema. Over the 
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time, the documentary filmmaking was not able to compete with the feature films; it 

was marginalized and developed as a journalistic genre. 

Screen entertainment in journalism appears with the emerging of infotainment 

- unobtrusively informing people about events and phenomena in society in an 

entertaining way. For making it interesting for TV viewers to watch the information 

content of the plots, such features of the screen spectacle are used as: various editing 

methods (video clips); camera art (non-standard angles, the vast majority of close-

ups, etc.); a journalist's story based on emphasizing the "story of the hero" using the 

techniques of a journalistic essay; using of metaphors in the textual component of the 

plot, etc. These techniques are important factors in creating a screen spectacle on 

television, which combines a documentary with TV news. 

The third section is devoted to the study of genres of documentary product on 

television and the process of their transformation. It was found that the rethinking of 

classic genres and the emergence of new ones were due to the fact that the leaders of 

media holdings aimed to attract as much advertising market as possible to their TV 

channels, and therefore they constantly had to modernize and use various on-screen 

entertainment tools for future advertisers. It was found that in the presence of on-

screen entertainment the main functions performed by the media - informational, 

educational, entertainment, social - were manifested in various genres of television 

product of the second decade of the XXI century. Such genres are "docudrama", 

"mockumentary", television documentary film, television news (information) series 

and cognitive documentary spectacle. The presence of components of screen 

entertainment is due to the fact that the latest television genres, which must compete 

with the product that is released on Internet platforms, should be more attractive and 

evoke vivid emotions in the audience, creating a new spectacle on television. 

As a part of the study, a survey was conducted among first- and fourth-year 

students of the Institute of Journalism of Taras Shevchenko National University of 

Kyiv in order to find out the level of students’ awareness at the beginning of their 

studies and before graduating from the baccalaureate; to study the understanding of 

the hierarchy in the film crew during the creation of TV documentary content; the 



	 9	

assessments of the mood of future professionals regarding the prospects of realization 

of creative potential in the genre of TV documentary. Based on the results, it can be 

argued that students during their studies at the institute deepen their knowledge in the 

genre diversity of documentaries, while reducing the awareness of the difference 

between TV and film documentaries, but most respondents see the realization of 

creative potential in this genre issues, what actualizes the study of the outlined 

problems. 

Keywords: television documentary; screen spectacle; TV; documentary; 

journalism; television documentary series. 
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конф. (м. Одеса, 25–26 травня 2018 р.). Одеса, 2018. С. 131–132. 

10. Коробко В.І. Телевізійна документалістика та неігрове кіно: 

поєднання екранного видовища із реальністю. Соціальні комунікації: теорія і 

практика сучасної науки: матеріали Міжнар. наук.-практ. конф. (м. Київ, 26–

27 квітня 2019 р.). Київ, 2019. С. 43–47. 
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ВСТУП 
 

Актуальність теми дослідження. Друге десятиліття XXI століття в 

Україні відзначається стійкою тенденцією до росту зацікавленості глядачів 

телевізійною документалістикою, зокрема пізнавальної тематики. За 

результатами цілодобового онлайн-моніторингу аудиторії, проведеного 

рейтинговим агентством Big Data Ua й оприлюдненого Національною радою 

України з питань телебачення та радіомовлення, встановлено, що впродовж 

2017–2019 років аудиторія цього тематичного сегменту вже зросла більше, ніж 

на 1,5%; показники й далі продовжують рухатися вгору [110]. 

Кінотеатри, телебачення та інтернет – три платформи з власною 

специфікою показу документального твору, на яких можна переглянути 

документальні фільми. Проте серед експертів-кіномитців та режисерів-

практиків тривають дискусії щодо того, чи доречно називати документальне 

видовище на великому екрані документальним фільмом, що відображає реальні 

події, а чи краще замість нього використовувати термін «неігрове кіно».  

На сьогодні в новинній телевізійній журналістиці також яскраво 

простежуються активні трансформаційні процеси в інформаційних сюжетах, які 

приводять до створення багатосерійних документальних проєктів, присвячених 

важливим подіям в Україні та світі. Такі метаморфози в професійній сфері є 

порівняно новим віянням як для тележурналістики, так і для телевізійної 

документалістики. Тож питання створення журналістського матеріалу, який 

стає не просто інформаційним, а й екранно-видовищним, потребує 

детальнішого вивчення на теоретико-емпіричному рівні.  

Історію зародження та специфіку документального кіно для великого 

екрану й телебачення досліджували такі науковці, як І. Зубавіна, Є. Манскова, 

С. Муратов, О. Проніна, К. Шергова, К. Шершньова та знавці кіно – Е. Барноу, 

Г. Десятник, Ю. Косач, Б. Ніколс, М. Рабігер, П. Рот та інші. Визначенню та 

роз’ясненню поняття «видовище» присвячені роботи В. Кісіна й Р. Ширмана, а 

також дисертації В. Горпенка і Л. Наумової. Телевізійна документалістика як 
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об’єкт дослідження висвітлений в наукових публікаціях таких українських 

вчених: О. Москаленко-Висоцької, Н. Набієвої, Т. Подедворного, М. Туркаві. 

Типологічну, жанрову різноманітність на телебаченні, специфіку екранної 

творчості, галузеві та маркетингові аспекти та історію становлення 

телевиробництва вивчали М. Андрущенко, В. Бабенко, О. Брюховецька, С. 

Вернигора, Ю. Гаврилець, О. Гресько, В. Гоян, О. Гоян, О. Джолос, А. Іщенко, 

Ю. Кияшко, В. Лизанчук, М. Малий, А. Мисечко, І. Пенчук, Т. Рогова, Н. 

Симоніна, Г. Чміль. Виконанню дослідженння сприяли також наукові праці з 

соціальних комунікацій таких учених: А. Бессараб, В. Гандзюка, 

Н. Герасимчук, В. Іванова, В. Корнєєва, В. Михайлюти, Д. Олтаржевського, 

В. Різуна, Г. Сащук, Н. Сидоренко, Т. Трачук, Л. Федорчук, Ю. Фінклера, 

І. Черемних. 

Наукова проблема, вирішенню якої присвячена дисертація, полягає в 

неоднозначності поглядів учених та практиків на особливості творення 

телевізійної документалістики як екранного видовища, а також на кваліфікацію 

її ключових понять і жанрів, що посилюється сучасними трансформаційними 

процесами в цій сфері.  

Отже, з огляду на недостатнє висвітлення телевізійної документалістики 

як екранного видовища в наукових працях та актуальну наукову проблему 

постає потреба її ґрунтовного дослідження на теоретико-емпіричному рівні.  

Мета й завдання дослідження. Мета дослідження полягає в з’ясуванні 

творчо-виробничих аспектів процесу створення документального телеконтенту 

та структурно-функціональних особливостей документальних тележанрів як 

основи екранного видовища телевізійної документалістики. 

Для досягнення поставленої мети були поставлені такі завдання:  

- виявити специфіку телевізійної документалістики як екранного 

видовища на основі аналізу теоретичних досліджень українських та зарубіжних 

учених; 

- визначити та схарактеризувати творчо-виробничі аспекти процесу 

створення документального телеконтенту; 
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- виокремити жанри телевізійної документалістики й визначити 

основні їхні структурно-функціональні особливості; 

- з’ясувати професійні завдання журналіста-документаліста в процесі 

створення екранного видовища як окремого документального проєкту; 

- встановити рівень професійної обізнаності студентів спеціальності 

«аудіовізуальне мистецтво та виробництво» щодо основ телевізійної 

документалістики. 

Об’єкт дослідження – телевізійна документалістика як екранне 

видовище. 

Предмет дослідження – творчо-виробничі аспекти процесу створення 

документального телеконтенту та структурно-функціональні особливості 

документальних тележанрів як основи екранного видовища телевізійної 

документалістики. 

Хронологічні межі дослідження – 2004–2019 роки. Це період активних 

змін в Україні, початок формування громадянського суспільства, що було 

відображене в телевізійній документалістиці упродовж трьох повних 

президентських каденцій й такої знакової для українського суспільства 

історичної події, як революція Гідності (2014). Нижня межа дослідження 

визначається Помаранчевою революцією (2004), верхня – пандемією у зв’язку з 

поширенням вірусу COVID-19 (2019).  

Методи дослідження. Для розв’язання поставлених завдань було 

використано такі методи дослідження:  

- індукції, дедукції, узагальнення наукового досвіду й термінологічний 

аналіз – для опрацювання теоретичних аспектів дослідження телевізійної 

документалістики як екранного явища (підрозділи 1.1., 1.2, 1.3); 

- порівняльно-історичний метод, а також системно-структурний та 

міждисциплінарний підходи – для окреслення специфіки розвитку телевізійної 

документалістики як в Україні, так і за кордоном (підрозділ 1.3);  
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- метод аналізу наукового пізнання – для типологізації структурних 

елементів, характерних телевізійній документалістиці як екранному видовищу 

(підрозділи 1.1, 1.3.);  

- порівняльний метод – для встановлення схожостей та відмінностей 

у структурі та жанрах телевізійної документалістики й документального фільму 

в кіно (підрозділ 1.2) 

- метод логічного й стратегічного узагальнення, аналізу й синтезу, 

класифікації – для з’ясування жанрових особливостей документалістики в кіно 

й на телебаченні та укладання власної класифікації жанрів телевізійної 

документалістики (підрозділи 3.1, 3.2, 3.3. 3.4.);  

- метод інтерв’ювання – для зібрання інформації в українських 

документалістів-практиків про процес створення телевізійного 

документального медіатвору, зокрема визначення завдань автора такого 

проєкту на кожному його етапі (розділ 2, додатки); 

- метод опитування за допомогою анкетування студентів першого та 

четвертого курсів Інституту журналістики Київського національного 

університету імені Тараса Шевченка спеціальності 021 «аудіовізуальне 

мистецтво і виробництво» – для з’ясування рівня їх обізнаності щодо основ 

телевізійної документалістики (підрозділ 3.5). 

Наукова новизна отриманих результатів полягає в тому, що в 

дисертації: 

уперше: 

- запропоновано визначення телевізійної документалістики як форми 

медійного контенту, що транслюється на телебаченні, аби відобразити в часі та 

просторі події для розширення знань про навколишній світ глядацької 

аудиторії, сфокусувавши її увагу на соціально значимій інформації за 

допомогою художніх та документальних засобів зображення дійсності на 

екрані; 

- визначено спільні ознаки телевізійного документального фільму з 

новинною тележурналістикою: методи монтажу (кліповість відеоряду); аспекти 
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операторської майстерності (нестандартні ракурси, переважна більшість 

великих планів); розповідь журналіста, що базується на акцентуванні «історії 

про героя» з використанням прийомів публіцистичного нарису; використання 

художніх засобів у текстовій частині сюжету;  

- встановлено, що творчо-виробничі аспекти процесу створення 

телевізійного документального контенту (основні етапи виробництва 

документального телеконтенту; структура й композиція твору; формування 

відеоряду за допомогою монтажу та накладання звуку; кількісний склад 

знімальної групи) безпосередньо зумовлені його жанровою формою; 

- запропоновано класифікацію жанрів телевізійної документалістики: 

телевізійні документальні фільми, телевізійні новинні (інформаційні) серіали, 

документальне видовище пізнавальної тематики, докудрама та мок’юментарі; 

удосконалено: 

- дефініції основних понять телевізійної документалістики в системі 

жанрів телевізійної журналістики; 

- способи підготовки до написання сценарію документального 

телевізійного проєкту на етапі передпродакшну; 

набуло подальшого розвитку: 

- визначення характерних рис телевізійної документалістики в 

українській та зарубіжній науці; 

- особливості роботи авторів документальних телефільмів на 

кожному етапі телевізійного виробництва. 

Практичне значення одержаних результатів дослідження полягає в 

тому, що вони можуть бути використані в теоретичних і практичних розвідках 

із соціальних комунікацій, журналістикознавства та мистецтвознавства. Також 

отримані знання й зроблені на їх основі висновки можуть бути додані до 

текстів лекцій чи практичних завдань з таких навчальних дисциплін, як 

«Основи документалістики», «Особливості створення художніх та 

документальних фільмів», «Пізнавальне ТБ та науково-популярні фільми», 

«Історія українського та світового кіно» та інші. Інформація щодо процесу 
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створення документального телевізійного проєкту може стати в пригоді 

виробникам телевізійної документальної продукції.  

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійною науковою 

працею, результати дослідження здобуті авторкою одноосібно. 

Апробація матеріалів дисертації. Основні результати дисертаційної 

роботи були представлені на таких конференціях: Всеукраїнська науково-

практична конференція «Соціальні комунікації: інструменти, технології і 

практика» (10–11 березня 2017 року, м. Запоріжжя); Scientific and Professional 

Conference «Science without bounderies – development in 21st century» (27 серпня 

2017 року, м. Будапешт, Угорщина); Всеукраїнська науково-практична 

конференція «Соціальні комунікації і нові комунікативні технології» (10–

11 листопада 2017 року, м. Запоріжжя); Міжнародна науково-практична 

конференція «Сучасні світові тенденції розвитку науки та інформаційних 

технологій» (25–26 травня 2018 року, м. Одеса). 

Публікації. Результати дослідження опубліковано в 10 наукових 

публікаціях, з яких: 4 статті – у наукових фахових виданнях України; 1 стаття – 

у виданні, внесеному до міжнародних наукометричних баз даних, 5 праць 

апробаційного характеру.  

Структура та обсяг дисертації. Робота складається зі вступу, трьох 

розділів, висновків, списку використаних джерел, додатків. Загальний обсяг 

дисертації становить 255 стор., обсяг основного тексту – 191 стор. Бібліографія 

містить 213 найменувань. 
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РОЗДІЛ 1. 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

ТЕЛЕВІЗІЙНОЇ ДОКУМЕНТАЛІСТИКИ 

 

1.1. Поняттєвий апарат дослідження телевізійної документалістики 

 

Телевізійна документалістика міститься на перетині двох сфер – 

мистецтва та журналістики, оскільки доводить інформацію до споживача за 

допомогою засобів екранного видовища. Телевізійна документалістика є 

адаптованою версією жанру, який був дуже популярним наприкінці ХІХ 

століття, коли на світ з’явилося – на той час зовсім новий вид мистецтва – кіно. 

Першими кіноспробами стали саме репортажні сюжети, що надалі почали 

йменуватися документальним кіно. У кіномистецтві документальний фільм – це 

засіб масового інформування, завдяки якому кожен може отримати доступ до 

різних знань та побачити найвіддаленіші куточки світу, не виїжджаючи зі своїх 

міст та містечок. Спочатку трансляція стрічок відбувалася у спеціально 

обладнаних приміщеннях з білими простирадлами, на які проєктувалися рухомі 

зображення. З плином часу глядачі змогли насолоджуватися видовищем вже з 

екранів телевізорів у своєму власному домі. А сьогодні внаслідок процесів 

медіаконвергенції та крос-медійності люди вже черпають інформацію через 

інформаційні канали на ком’ютерах, планшетах та смартфонах. 

На сьогодні телебачення є каналом, через який транслюється видовище, 

яке, наприклад, свого часу можна було побачити у Стародавньому Римі, коли в 

Колізеї відбувалися гладіаторські бої та змагання на колісницях. Зараз 

генеральні продюсери телеканалів намагаються шукати та реалізовувати 

контент, який викликав би такі ж самі емоції у глядачів, як і за античної доби, 

шукаючи найбільш рейтингову форму подачі свого медіапродукту. Відомий 

вислів «Весь світ – театр, а люди в ньому – актори», який належить 

англійському поету, драматургові та актору пізнього Відродження Вільямові 
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Шекспіру, сьогодні можна перефразувати так: «Весь світ – телебачення, а люди 

в ньому – герої проєктів». Сучасний телевізійний медіапростір заповнює свою 

етерну сітку мовлення програмами та фільмами, які містять розважальний 

компонент. Це створює для глядачів ефект театралізованості всього, що вони 

бачать у чорному дзеркалі, аби створити видовище, яке цікавить потенційну 

аудиторію, на яку розраховує телеканал. Але головна функція, яку повинен 

виконувати будь-який засіб масової комунікації – це, безперечно, подання 

об’єктивної інформації та фактажність, яку вони транслюють своєму глядачеві. 

У якій формі мас-медіа досягатиме виконання основної функції, це залежить 

від експериментів, що проходять апробацію на успішність чи програшність у 

гонитві за рейтингами. 

Згідно із соціологічним опитуванням 2019 року, яке проводилося 

Київським міжнародним інститутом соціології (КМІС) на замовлення ГО 

«Детектор Медіа», 74% населення України отримує інформацію за допомогою 

телебачення [38]. На відміну від КМІС соціологічна компанія «ІnMind», яка 

наприкінці 2019 року провела дослідження на замовлення організації 

«Internews», стверджує, що кількість людей, які використовують ТБ для 

отримання інформації, поступово зменшується; за їхніми даними така кількість 

впала на 11% відсотків порівняно із 2018 роком та становила 66% українців 

[48]. Лідером серед основних джерел отримання інформації став інтернет, доля 

якого зросла на 15% і в кінці 2019 року становила 68% [48]. 

Отже, з появою інтернету як досить сильного конкурента телебачення 

повинно відшукувати нові шляхи для того, аби втримати своїх глядачів, 

наприклад, за допомогою поєднання старих форм комунікації з новими 

компонентами. З огляду на ситуацію, що склалася в соціальнокомунікаційному 

прострі, ми є свідками народження нових жанрів у телевізійному просторі, які, 

звісно, потребують вивчення з наукового погляду. 

Ще одне опитування, проведене соціологічною групою «Рейтинг» у 

вересні 2019 року, показало, що за 10 років (від 2009 р. до 2019 р.) в українців 

зросла зацікавленість саме документальними фільмами, які посіли четверту 
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сходинку в рейтингу найулюбленіших кіножанрів (18% опитаних визнали цей 

жанр своїм улюбленим), обійшовши за популярністю пригодницькі фільми, 

бойовики та фантастику [56]. 

Данський експерт з документалістики Т. Мюллер в одному зі своїх 

інтерв’ю «Туе Стін Мюллер: “Документалісти мають бути суб’єктивними”» 

українському інтернет-виданню «Коридор» сказав, що документалістика – це 

мистецтво, а журналістика – це новини [126]. Із цим твердженням не можна не 

погодитися, бо автор-документаліст, який знімає свій фільм для телебачення, 

повинен пам’ятати про важливість об’єктивного висвітлення історії у своєму 

продукті, та водночас і не може забувати про зовнішню привабливість цього 

медіапродукту. Цей факт підтверджує правильність вибору об’єкта нашого 

дослідження – телевізійної документалістики саме як екранного видовища. 

В українському науковому середовищі нами знайдені результати 

досліджень теоретиків і практиків документалістики, які стосуються цього 

жанру саме на телебаченні, у вигляді публікацій у фахових виданнях. Так, 

науковець І. Гукало у своїй розвідці «Документальні проекти на телебаченні 

2013–2014 років: особливості виготовлення і тематичного наповнення» (2015) 

торкнулася такої проблеми, як особливості виготовлення і тематичного 

наповнення документальних проєктів на телебаченні упродовж 2013–2014 рр. 

Дослідниця вивчала документальні проєкти «Вавілон 13. Зима, що нас 

змінила», «СХІД» та «Відкритий доступ». На підставі обраних циклів учена 

розробила власну класифікацію, що, на наш погляд, дещо обмежує поділ 

телевізійного документального фільму, адже науковець зводить всі ці фільми 

лише до трьох жанрів – документального нарису, репортажу та розслідування 

[28, с. 161].  

Учений Т. Подедворний у своїх статтях «Сучасна українська 

теледокументалістика: головні завдання і виклики» (2017) та «Телевізійний 

документальний формат в контексті конвергентності» (2018) проаналізував 

телевізійний документальний формат, зокрема сучасні виклики й завдання, що 

стоять перед українською документалістикою. Однією з найгостріших проблем 
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науковець назвав неоднозначне тлумачення терміна «телевізійна 

документалістика»: «Відкритою залишається проблема дефініції 

теледокументалістики, її жанрової специфіки, особливостей документального 

образу, зрештою зміни її соціокультурної ролі» [97, с. 182]. 

Науковець Н. Набієва у статті «Портретний жанр у документальних 

телевізійних фільмах: теоретико-естетичні вимоги» (2016) зробила акцент на 

жанровому різновиді телевізійної документалістики. Так, дослідниця 

зосередила увагу на портретному жанрі, який поділяється на біографічний 

портрет, портрет-нарис та портрет-інтерв’ю [88, с.108-109]. 

Учений М. Туркаві в статті «Документальне кіно: історія питання» (2014) 

лише трохи торкнувся питання зародження телевізійної документалістики, яка 

є невід’ємною частиною історичного процесу становлення документального 

світу: «Із появою екранного телебачення спостерігається відновлення 

експериментів і загострення публіцистичної боротьби в неігровому кіно. 

Телебачення розділило кінотеатральну аудиторію на кіно- та телеглядачів, 

зробило безглуздим існування хроніки в рамках кінотеатрів. Жанри 

документального кіно також досить чітко розділилися на більш і менш 

відповідні телебаченню. Автоматично публіцистика, пропаганда, хроніка – всі 

домінуючі раніше жанри, ринули на телебачення, а поетичні експериментальні 

розробки пропонувалися у кінотеатрах. Варто зазначити, що телебачення 

запропонувало нові можливості для розвитку тих напрямків документалістики, 

які були неможливі раніше в силу технічних особливостей кінопрокату: 

серійність, можливість знову повертатися до старих героїв, ситуацій, фільм-

інтерв’ю, прямий етер» [127, с. 99]. 

Дослідниця О. Москаленко-Висоцька у статті «Мистецькі твори 

української кінодокументалістики» (2017) досліджує жанрово-тематичні 

аспекти документальних фільмів, які випускалися студією «Укркінохроніка» у 

30-х рр. ХХ століття: «На українських теренах на початку нового тисячоліття, 

завдяки унікальному виду мистецтва – кіно, що поєднує техногенний та 

художньо-образний виміри, з’явилися нові мистецькі твори, які містять у собі 
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інноваційність тем та їх творчих рішень у поєднанні з глибинними зв’язками 

різнобічних кіновимірів. Їх спільна творча ознака – жанрова модифікація на тлі 

творчих естетичних змагань» [85, c. 71]. 

Вчена Л. Наумова у своїй статті «Документалістика: телевізійний 

вимір» (2009) підкреслює особливості сучасної документалістики, які можуть 

стати на перешкоді достовірності такого жанру – авторський чинник і 

документальна фіксація факту: «Автор під час зйомки певної події звертає 

увагу на конкретні моменти і зацікавлений конкретними моментами. Навіть, 

якщо глядач йтиме в процесі перегляду за авторським задумом, не обов’язково, 

що окремий кадр буде сприйматися ним саме так, як того хотів автор. Адже 

кадр сам по собі неоднозначний, його зміст інколи неможливо оцінити одразу 

або з одного перегляду. Випадкові об’єкти у кадрі, пози, жести, міміка і т. д. – 

все це становить його характер. Саме цей фактор дозволяє працювати з 

документальним, хронікальним кадром безкінечно, і саме це дає можливість 

створення численної кількості монтажних побудов з одними і тими ж кадрами 

<…> Погляд іншого автора, митця здатен змінити зміст кожного окремого 

кадру у іншому контексті, у іншій монтажній побудові» [91, с. 253].  

На рівні дисертаційних робіт, які стосувалися телебачення можна назвати 

такі дослідження, як Ю. Кияшко, яка вивчала в інформаційному телепросторі 

комунікаційни аспекти організації відеоряду [55]. Науковець О. Джолос 

досліджував різні аспекти  в суспільному телемовленні [37]. Об’єктом 

наукового дослідження А. Полісученко стала інтерактивність телебачення в 

Україні [99]. Вивченням різних аспектів телевізійного простору були 

присвячені роботи таких науковців, як В. Лизанчук, І. Пенчук, Б. Потятиника, 

Н. Темех, Ю. Усенко, А. Чічановського, Ю. Шаповала, А. Яковця та інші. 

Можна ствреджувати, що від часу ствоерння галузі соціальних комунікацій 

(2008 рік) присвячених вивченню телебачення ми можемо відзначити, що 

телевізійна документалістика не була об’єктом вивченню. 

Документаліст та кінознавець Г. Десятник такими своїми працями, як 

«Основи режисури телебачення і телевізійного кіно» (2011) [33], «Історія 
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документального кіно і телевізійного фільму. Визначальні етапи» (2012) [31], 

«Види, жанри і типи екранної творчості» (2013) [29], «Екранна творчість» 

(2014) [30], «Робота над екранним твором. Методологія» (2014) [35], 

«Професійний аналіз екранних творів» (2015) [34], «Основи екранної 

документалістики» (2016) зробив значний внесок у вивчення історії та 

специфіки кіно- і телевізійної документалістики. Варто одразу зазначити, що 

він використовує термін «екранна документалістика», узагальнюючи різні 

форми подачі фактичного матеріалу про життя на телебаченні, та дає їй таке 

визначення: це «неігрові зйомки реальної дійсності, автори яких повинні в 

самому житті знайти таких людей, такі факти і явища, які є реальними 

свідченнями сучасної чи історичної дійсності та являють інтерес для певних 

категорій кіно-, телеглядачів» [32, с. 6].  

При цьому Г. Десятник підкреслює зв’язок екранної документалістики із 

засобами масової інформації та мистецтвом: «З журналістикою її пов’язує 

оперативність та інформативність висвітлення реальних подій, різноманітні 

методи отримання інформації, постійна націленість на поєднання соціальної 

значимості з новизною висвітлюваних подій, постійне залучення до 

висвітлення теми екранного твору реальних учасників та свідків подій, 

коментаторів; використання громадської думки, пряма інформативність і 

публіцистичність екранної мови, в першу чергу – закадрових текстів. <…> З 

мистецтвом екранну документалістику поєднують широкі можливості типізації, 

образного узагальнення, поетичного осмислення дійсності, значно глибший,̆ 

ніж у журналістиці, емоційний контакт з глядачем через динамічні, художні 

особливості зображення, органічно поєднаного зі звуком, зокрема – живим 

людським словом» [32, с. 7]. Тож Г. Десятник розглядає екранну 

документалістику з боку наявності у медіапродуктах компоненту 

документальності відображених подій та форми подачі цієї документальності 

на телебаченні, що дало змогу досліднику поділити документальні проєкти 

саме за зовнішньою формою подачі документальності. При цьому вчений 

відзначає методологічну близькість до документалістики частини форм 
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пізнавального телебачення, проте воно має іншу мету й тому його варто 

вивчати окремо: «До групи документально-художніх екранних творів за 

методами створення можна було б віднести і деякі форми пізнавального 

телебачення, однак у цих програм інша мета, а отже і розмову про них слід 

вести, розглядаючи саме сферу пізнавального телебачення» [32, с. 56]. 

Поняття «видовище» було об’єктом дослідження в навчальному виданні 

«Режисура як мистецтво та професія» (1998) мистецтвознавця В. Кісіна, який 

визначив, що «видовище – це спеціально організована у часі та просторі 

публічна демонстрація соціально значущої поведінки» [58, с. 6]. При цьому 

учений виділяє такі головні функції, властиві видовищу, – естетичну, ігрову, 

соборну та комунікативну: «Естетичне сприйняття відіграє роль пускового 

механізму перегляду видовища. <…> Саме природна необхідність втілення 

естетичного змісту породила й розвинула режисуру як мистецтво формування 

та збереження традиційного постановочного канону, як естетичну традиційну 

колективну діяльність, що вийшла за межі простої організації видовищ. <…> 

Першопричина появи видовищ абсолютно сказати б буденна, “прикладна” – 

необхідність освоєння, фіксації та передачі з покоління у покоління життєвого 

досвіду, соціально значущих форм поведінки. <…> Вже на рівні найдавніших 

мисливських ігор проявилася здатність видовища об’єднувати людей, збирати 

їх разом, надавати можливість брати участь у тій самій події, в акті 

колективного сприйняття та співпереживання. Ця соборна функція – виробляти 

й утверджувати в людях емоційне, фізичне відчуття “МИ”, виховувати почуття 

колективізму, роду, племені, а пізніше – поселення, села, міста, народу, країни 

– вже з первісного общинного рівня стала чи не головною соціальною 

функцією видовища. <…> Вже під час перегляду, а особливо після нього 

(якщо, звичайно, видовище схвилювало, сподобалося) видовище стає 

предметом активного спілкування між глядачами: йде обмін враженнями, 

оцінками, точаться суперечки» [58, с. 13–14]. 

Головною темою дисертаційної роботи на здобуття наукового ступеня 

доктора мистецтвознавства В. Горпенка «Архітектоніка фільму: Режисерські 
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засоби і способи формування структури екранного видовища» (2000) стала 

архітектоніка фільму крізь призму вираженого режисерського «Я». Учений 

торкався проблеми «видовищності», зокрема періоду атракційності в 

кінематографі та наголошував на тому, що основним інструментом досягнення 

видовищності в кінематографі є саме система виражальних засобів та принципи 

організації обробки матеріалу: «Усвідомлення специфіки інформаційно-

репрезентаційних і виражально-образних функцій монтажу як одного з 

основних засобів і специфічних способів формування архітектоніки фільму 

відбувалося поетапно. З одного боку, як зміни точки зору; зміни міри 

значущості масштабом зображення; паралельної і перехресної форм 

дієзчеплень; трансформація форм вигляду об’єкта у позапредметні змістовні 

значення явища; синхронного, асинхронного, контрапунктного, а також 

хромофонного звуко-зорового поєднання; внутрішньокадрових монтажних 

зчеплень елементів. З іншого, – освоєнням інформаційної ролі як послідовного 

кількісного накопичення змістовних зображень; виразних функцій як актів 

створення в зображуванні нової якості; образної ролі як процесу формування 

художнього узагальнення. Вже на етапі виникнення засад виразності було 

закладено підвалини майбутньої телевізійно-видовищної специфіки 

спілкування з глядачем» [22, с. 26]. 

Л. Наумова в дисертаційному дослідженні на здобуття наукового ступеня 

кандидата філософських наук «Видовище як феномен культури. 

Соціокультурний вимір» (2004) досліджує видовище з філософського погляду й 

розглядає цей феномен у соціокультурних процесах: «Якщо ранні видовищні 

форми супроводжували людину лише у найважливіших моментах її життя, то 

сучасне видовище людину переслідує постійно. Новітні технічні винаходи 

стимулюють розвиток видовищної культури, що поступово відчужується від 

реальності і набуває якості замкненої у собі самостійної константи, яка схильна 

до створення особливої реальності із власними законами існування» [90, с. 16]. 

У першій половині ХХІ століття ми спостерігаємо стрімке зростання 

темпів застосування різних художніх засобів відтворення дійсності, що дає всі 
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підстави тлумачити поняття «екранне видовище» як твір, основне призначення 

якого – показ на екрані із застосуванням технік операторської майстерності 

(колористика фільму та різні ракурси) та прийомів склеювання відеоряду 

(відеомонтаж) таким чином, аби воно виглядало привабливим та цікавим для 

потенційного глядача. Завдяки таким засобам наратив документального кіно на 

телебаченні можна показати більш яскраво та більш видовищно. Екранність 

документального продукту є одним з головних чинників успішності та високих 

рейтингів на телеканалах. 

Варто зазначити, що кожне професійне середовище має свою специфічну 

термінологію, яка не обмежується лише двома ключовими термінами. Тож з 

метою глибшого занурення в обрану тему й майстерного володіння 

професійною термінологією звернемося до загальноприйнятих та 

загальновживаних термінів, які сьогодні панують у кіносередовищі.  

Традиційно «терміни сценарію можна розділити на чотири категорії:  

- терміни, що стосуються монтажу;  

- терміни, що допомагають пояснити роботу камери;  

- терміни, що передають назви сцен;  

- звукові терміни» [123]. 

Розпочнемо з розгляду теоретичних зауваг іноземних дослідників. Так, 

британський режисер і теоретик документального фільму Г. Бедлі у своїй книзі 

«Техніка документального фільму»  пропонує такі загальновживані терміни, як: 

натура, павільйон, загальний план (ЗП), середній план (СП), крупний план 

(КП), надкрупний план (НКП), укрупнений загальний та середній плани (УЗП 

та УСП), план двох, панорамування, наїзд та від’їзд, об’єктив із застосуванням 

фокусної відстані, наплив, затемнення, витиснення, синхронний звук, 

несинхронні шуми (або «дикі шуми»), фонова музика [11, с. 12]. Ця 

класифікація термінів є актуальною до сьогодні, щоправда, за цей час трішки 

удосконалися та доповнилася. 

Так, до групи термінів, що пояснюють моменти для майбутнього 

монтажу фільму належать такі: «поява із чорного / із ЗТМ» та «затемнення / в 
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ЗТМ» (англ. fade in / fade out). Терміни «поява з чорного» та «затемнення» 

позначають початок і кінець відео або перехід між головними частинами 

всередині відео. Ці дві монтажні мітки також інколи мають таку форму запису: 

«Fade up» і «Fade down» або «Up from black» (поява з чорного) і «Fade to black» 

(зникнення у чорне). Варто зазначити, що ці терміни рівнозначні [123]. 

Склеювання (англ. join). Цей прийом найбільш часто вживаний для 

з’єднання сцен або кадрів. За умови склеювання перехід відбувається миттєво – 

одна картинка зникає, інша з’являється. Хоча багато сценаристів пишуть 

«склеювання» практично між усіма сценами, проте в більшості випадків в 

цьому немає необхідності. Якщо одна сцена закінчується й інша починається, 

продюсер, режисер або монтажер розуміють, що вони з’єднані за допомогою 

склеювання [123]. 

Наступним ефектом є «шторка / витіснення» (англ. wipe). Це означає, що 

одна картинка відлітає з екрану, як шторка від вітру, а під нею з’являється інша. 

Варто відзначити, що ефект витіснення, як і розчинення, застосовують у тих 

випадках, коли потрібно показати, що або минуло багато часу, або локація 

повністю змінилася. На сьогодні відомо багато різних типів «шторки». Крім 

того, цей ефект має свої різновиди. Кругове витіснення зазвичай є звуженим 

або розширеним колом у центрі екрану, тобто зображення в центрі звужується 

у формі кола й зникає у той час, коли навколо нього з’являється нове. 

Прямокутні витіснення означають той же самий ефект, але вже з 

прямокутником; також є витіснення у вигляді стрілки годинника, яка рухається 

по колу і ніби стирає старе зображення, на зміну якому приходить нове [123].  

Термін «цифровий відеоефект» (англ. digital video effect або DVE) 

позначає перехід, при якому зображення стискується в точку й відлітає, 

розсипаючись на шматки, або закручується в конус і також відлітає за межі 

екрану [123]. Сьогодні є вже багато видів цифрового відеоефекту; так само, як 

витіснення та розчинення, вони належать до розряду спецефектів. Однак 

цифрові відеоефекти ще дорожчі, тому що для їхнього виконання потрібні 

генератори цифрових ефектів, оренда яких коштує сотні доларів за годину. 
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А зараз перейдемо до розгляду термінів, що стосуються роботи 

кінокамери. Ці терміни прописуються у сценарії заголовними літерами. Вони 

дають режисерові та операторові інформацію про фокусну відстань, положення 

або рух камери, які мав на увазі сценарист. 

Загальний план або ЗП (англ. wide shot) – це фокусна відстань камери, що 

забезпечує широкий огляд сцени. Загальний план зазвичай використовується як 

інсталяційний або «заявочний» план, в якому згодом відбуватиметься певна 

сцена. 

Адресний план або АП (англ. establishing shot) – найчастіше це дальній 

загальний план, який використовується для того, щоб показати в перший раз, де 

в принципі буде відбуватися дія. Часто (хоча й не завжди) це зйомка на вулиці 

або на природі. 

Зйомка дальнім планом (англ. far distance shot) традиційно ведеться з 

камери з довгою фокусною відстанню. Зйомка дальнім планом має ще одну 

цікаву перевагу: коли об’єкти розміщені просто перед камерою, вони здаються 

непропорційно великими.  

Середній план або СП (англ. medium shot). Зазвичай так знімають людину 

від стегна й вище. Середній план може йти після загального плану, якраз із 

нього може починатися сцена. Він також використовується в тих випадках, 

коли потрібно показати актора й невелику частину приміщення, в якому він 

перебуває, – офіс, будинок, кімнату. 

Середньо-крупний або грудний план (англ. medium close-up) 

застосовується в переважній більшості розмов між персонажами. Середньо-

крупний план досить близький, щоб усю увагу глядача зосередити на акторі, та 

водночас не настільки близький, щоб створити надмірно драматичний настрій. 

Під час зйомки середньо-крупним планом людину в кадрі видно не повністю: 

від нижньої частини грудей і вище. 

Крупний план (англ. close-up shot). При зйомці крупним планом уся увага 

зосереджена на герої в кадрі: весь екран заповнює обличчя актора, тобто в кадр 
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потрапляють голова й плечі, за рахунок чого ми бачимо міміку обличчя, яка 

передає різні емоції. 

Надкрупний план або вставка (англ. extreme close-up / insert) – це 

найближча зйомка, після якої вже йде макрозйомка з відповідною фокусною 

відстанню. Зйомка людей гранично великим планом зазвичай використовується 

для досягнення сильного драматичного ефекту. Якщо гранично крупним 

планом знімається не людина, а предмет, який є ключовим для розкриття 

задуму, така зйомка називається вставками (перебиванням). 

План двох акторів (англ. two-shot) – зазвичай це зйомка двох людей, які 

розмовляють. Це може бути крупний план двох акторів (close two shot), в якому 

люди зняті від плечового поясу й вище, або середній план двох акторів (loose 

two shot), в якому значна частина тіла акторів також потрапляє в кадр. 

Кадр, знятий через плече (англ. over the shoulder). Такий план схожий на 

план двох акторів, але тут перевага надається одному з них. Ми бачимо 

обличчя одного з акторів, а спину (або потилицю, якщо зйомка йде крупним 

планом) – іншого. Кадри, зняті через плече, часто використовуються в зйомках 

діалогів, приблизно так само, як середньо-крупний план. Однак їм властиво 

краще передавати глибину стосунків героїв, оскільки ми бачимо їх обох. 

Точка зору (англ. point of view). Під цим терміном нають на увазі зйомку, 

яка ведеться з точки зору героя, хоча сам герой у цей час відсутній у кадрі. 

Зворотна точка (англ. reverse angle). План перевертається на 180 градусів 

щодо останньої сцени. Це зйомка не обов’язково відбувається з точки зору 

героя, адже герой потенційно може залишатися в кадрі. 

Змінний фокус. Суть цього прийому полягає в тому, що фокус змінюється 

досить різко й сильно. При зміні фокусу зйомки змінюється глядацьке 

сприйняття перспективи, при цьому елементи кадру часто накладаються один 

на одного. Наприклад, ми дивимося на каркас пожежної драбини в кадрі. Через 

решітку ми бачимо, як щось рухається, але це «щось» зараз не в фокусі. Тоді ми 

змінюємо фокус, і невідоме «щось» виступає вперед: виявляється, що 
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провулком іде двоє людей. На цей момент уже люди знаходяться в фокусі, а 

каркас пожежної драбини – розмитий. 

Передній план / задній план (англ. Foreground / background). Принцип 

роботи з увагою глядача схожий на роботу зі змінним фокусом. Різниця полягає 

тільки в тому, що все чітко видно, просто об’єкти зйомки розташовані на різних 

позиціях.  

Зйомка з нижньої точки, нижній ракурс (англ. low angle). Така зйомка 

ведеться з нижньої точки; при цьому камера спрямована вгору. Зйомка з 

нижньої частини часто застосовується для досягнення драматичного ефекту 

сили та домінування. 

Зйомка з верхньої точки, верхній ракурс (англ. high angle). Уже з назви 

можна зрозуміти, що це антипод нижнього ракурсу. Така зйомка дає 

можливість глядачеві відчути, що він став «всевидячим оком», яке «підглядає» 

за сценою. Також можна в глядача створити відчуття, що герой замкнений або 

потрапив у пастку. 

Панорама / нахил (англ. pan / tilt). Ці терміни означають, що камера 

повинна повернутися або ліворуч (англ. pan left), або праворуч (англ. pan right) 

на штативі; «подивитися» вгору (англ. titl up) або вниз (англ. titl down). 

Доллі / вагонетка (англ. dolly / truck) означають рівномірне продовження 

руху камери: доллі – вперед і назад, вагонетка – праворуч і ліворуч. В обох 

випадках ці два рухи досягаються за допомогою установки камери на візок – 

доллі на колесах і рухається по рейках або без них. 

Терміни, що стосуються зйомки сцен:  

- ІНТ (англ. backlot / interior shooting) – означає «інтер’єр» (тобто 

зйомка ведеться в приміщенні);  

- ЕКСТ (англ. еxterior shooting) або НАТ (англ. filming ground) – 

«екстер’єр» або «натура» (тобто зйомка ведеться не в приміщенні, а на вулиці 

або на природі);  

- Час доби: ДЕНЬ / НІЧ [5]. 
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Ці три параметри обов’язково повинні бути прописані в сценарії в назві 

сцени, оскільки вони дуже важливі для знімальної групи. Фільм (як, втім, і 

будь-який інший відеоматеріал) вкрай рідко знімається в хронологічному 

сюжетному порядку – на розклад зйомок впливають як логістичні, так і інші 

чинники. І два основні параметри, які потрібно знати заздалегідь, – це час і 

місце. Сцени, які за сюжетом фільму відбуваються вночі, вимагають особливих 

умов зйомки, і тому їх краще знімати за один прийом. Сцени, які розгортаються 

в одному місці, також краще знімати разом, хоча вони цілком можуть бути в 

різних місцях сценарію. 

Звукові терміни використовують у сценарії для того, щоб було чітко 

зрозуміло, що в певних місцях повинні включитися звукові ефекти. 

Музика голосніше / музика тихіше / музика вступає / музика затихає / 

музичний удар (англ. music up / under / in / out / sting). 

Тож музичні терміни повідомляють монтажеру, коли і як додавати 

музику, щоб підкреслити потрібний настрій у сценах та переходах. 

З огляду на той факт, що на телебаченні дуже цінується час, то в 

сценаріях завжди вказується приблизний хронометраж певного уривку чи 

сцени і позначається він як «хр.» або хронометраж сцени. 

Отже, терміни в сценарії відіграють важливу роль, оскільки вони 

повідомляють режисерові професійну інформацію про те, як повинна виглядати 

в житті певна сцена, а також для режисера монтажу, що потім за допомогою 

«підказок-термінів» втілює задум автора та режисера в екранне видовище. 

 

1.2. Телевізійна документалістика й тележурналістика: своєрідність 

понять 

 

Телебачення є одним з основних засобів масової інформації. На сьогодні 

значна кількість населення отримує знання про те, як функціонує весь світ, 

саме через телебачення. А сучасне покоління початку ХХІ століття можна 

охарактеризувати як особистостей, які формують свої життєві принципи під 
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впливом того, що бачать на ТБ та споживають в інтернеті [212]. Тут варто 

згадати слова мистецтвознавця Г. Прожикової, яка у своїй книзі «Концепція 

реальності в екранному документі» (2004) пише про підлаштовування людиною 

власного життя під ту модель, яка транслюється на екранах «чорних дзеркал»: 

«Телеекран створює так би мовити нову реальність, багато в чому протилежну 

сумній повсякденності, в якій перебуває людина. Він допомагає відчувати себе 

жителем або відвідувачем різних куточків земної кулі, надає свободу вибору 

видовища та інформації, дає людині ілюзію вражень і переживань, яких їй 

бракує в її теперішньому житті, знімає комплекс самотності, створює відчуття 

включеності в світ культурного і політичного життя країни та світу в цілому» 

[105, с. 27].  

Проте така «реальність» погано впливає на свідомість людини, оскільки 

вона деформує уявлення про світ, адже людина себе програмує на певну модель 

поведінки, яка може негативно позначитися на її подальшому житті. Яскравим 

прикладом такого програмування вважаємо уявлення про красу, яке впродовж 

перших десятиліть ХХІ століття активно пропагується на телеекранах. 

Г. Прожикова називає цей феномен «ілюзією знань» і говорить про те, що такий 

процес копіювання завдає серйозних ушкоджень, перетворюючи людину на 

споживача усілякої інформації, «погано співвіднесеної з її власним 

досвідом» [105, с. 31]. 

З іншого боку, телебачення намагається охопити своїм медіапродуктом 

якомога більше аспектів життя сучасної людини, тим самим стаючи певним 

замінником реальності. Дослідник теорії телебачення В. Міхалкович у своїй 

праці «Про сутність телебачення» говорить, що телеглядач, знову і знову 

сприймаючи потік повідомлень з домашніх екранів, настільки зживається з ним 

у результаті тривалого й постійного «масування», що світ інформації стає 

більш близьким і знайомим, ніж безпосереднє побутове оточення [81, с. 6]. 

Різноманітність телевізійних продуктів дає можливість задовольнити будь-які 

смаки. Головною особливістю ж телевізійного контенту є його екранність, яка 

забезпечує передавання інформації через рухомі картинки, що 
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супроводжуються, за потреби, звуком та візуальними спецефектами. У своїй 

статті В. Гоян говорить, що через телебачення інформація досягає своєї 

аудиторії двома способами – вербальним та невербальним: «На екранну ж 

подію телевізійний глядач реагує інакше: він її бачить! Слово, яке звучить у 

телеетері, сприймається в контексті зображення» [23]. 

Отже, зображення – один з головних ключів до популярності телебачення 

поміж інших ЗМІ. Та для того, щоб картинка на екрані телевізора сподобалася 

глядачеві, вона повинна відповідати певним правилам зйомки. Тому вважаємо 

за необхідне схарактеризувати основні види творення зображень та поділу їх за 

визначальними рисами, що стане для творців матеріалу відправною точкою до 

створення якісного, різноманітного і, головне, потрібного для аудиторії 

екранного видовища. Для цього наведемо слова О. Тертичного, який 

досліджував періодичну журналістику, що слугує базою для теорії телевізійної 

журналістики: «У кожного конкретного твору є склад певних характеристик. 

Такі характеристики виникають довільно (коли автор не замислюється над тим, 

яким повинен бути його текст), чи в результаті спеціальних творчих зусиль 

автора (коли він заздалегідь визначає, що повинно бути відображено в тексті, 

як саме і з якою метою). Але в будь-якому випадку ті тексти, які мають схожі 

риси, можна об'єднати в окремі групи» [124, с. 4]. Саме ці основні групи відомі 

під загальноприйнятою назвою «жанри». З метою кращого розуміння сутності 

телевізійної документалістики як журналістського жанру розглянемо витоки 

самого поняття «жанр». 

Якщо звернутися до етимології терміна «жанр», то він походить від 

французького «genre», що означає «тип» або «вид». Звісно, жанр відіграє 

провідну роль у вивченні літератури, театру, кіно, телебачення та інших форм 

медіа і не тільки. В європейському мистецтвознавстві термін «генологія» за 

літературознавчим словником (грец. genos – рід і logos – слово, вчення) 

з’явився ще на початку ХХ століття. Завдяки французькому літературознавцю 

та філософу П. ван Тіжему, цей термін використовується для позначення науки 

про жанри в літературі, а потім і в решті видів мистецтва [75. с. 152-153].  
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Заглиблюючись в історію, можна побачити, що жанрові дослідження 

почалися ще в античні часи від Арістотелевої «Поетики», де автор виклав свої 

філософські роздуми про зародження такого напряму в літературі, як поезія. 

Арістотель у своїй роботі неодноразово торкається теми зародження трьох 

родів літератури – епос, трагедія і комедія, а також дифімбрична поезія, що 

можна порівняти із зародженням поняття «жанру» загалом та його основних 

критеріїв відбору: «Відрізняються ж вони одна від одної трьома рисами, а саме: 

чим, що і як наслідують, а це не одне і те ж саме» [7, с. 646]. Такими рисами є 

різні засобами наслідування (зображальні засоби), різні його предметами, або 

різні, нетотожні способи (способи зображення), причому користуватися цими 

засобами можна всіма одразу або кожним окремо, бо за допомогою тих самих 

засобів можна відтворювати ті самі предмети: «Так само, як дехто наслідує 

багато речей, відтворюючи їх — одні в барвах і формах, інші голосом, завдяки 

майстерності або практичним навичкам,— так і в щойно згаданих мистецтвах 

провадиться наслідування в ритмі, слові, в мелодії, — нарізно або разом» [7, 

с. 647].  

Аристотель стверджував, що поети показують людей у дії, і що ці люди 

за необхідністю повинні бути або добрі, або погані, бо поведінці людини 

завжди дають таку характеристику, зваживши, що люди різняться між собою 

ступенем доброчесності та розпутності. Звідси давньогрецький філософ 

виводить різницю між трагедією і комедією: «У цьому й полягає різниця між 

трагедією та комедією,— остання воліє відтворювати образи людей гірших, ніж 

наші сучасники, а перша — кращих» [7, с.647].  

Підсумовуючи вище сказане, можна зробити висновок, що поділ на 

жанри в поезії античніх часів відбувався за трьома критеріями: характер героїв, 

зображальні засоби та спосіб зображення.  

Але ж звідки взяти класифікацію цих самих критеріїв, які потім 

об’єднуються в один єдиний жанр? Дослідженням цього питання займалися 

науковці Т. Байутер і Т. Собчак, які у своїй книзі «Вступ до кінокритики: 

основні критичні підходи до оповіді» (1989) описали так звану проблему 
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механізму створення жанрів: «По суті проблема полягає у вічному питанні, що 

було першим – курка або яйце. Потрібно обрати групу фільмів, перш ніж 

визначити їх як жанр; проте сам процес обирання формується за визначенням 

жанру, який нібито ще не був сформований» [157, с. 90]. 

Тобто мова про те, що для визначення жанрів теоретики шукають 

схожість у текстах, яким властиві спільні теми, предмети, налаштування, 

персонажі, умови, нариси та важливі матеріальні об’єкти та які б відповідали 

критеріям ще не виділеного жанру. Тому відповідальність за створення нових 

жанрів лягає на плечі творців медіапродуктів, тобто режисерів та продюсерів, 

які намагаються відкрити нові горизонти у виробництві свого контенту та 

відшукати новий хіт для своєї аудиторії. Так з’явилися відносно нові жанри 

реаліті, серіаліті тощо. Та постає запитання, наскільки вони довготривалі та чи 

є обмеження щодо кількості нових жанротворень?  

На думку мистецтвознавця К. Шергової, висловлену в монографічному 

виданні «Становлення жанрів документального телекіно (1960-і – початок 

2000-х рр.)» (2016), жанри мають свої терміни життя: «Кожен жанр є явищем 

історичним, тому жанри поступово набувають і накопичують свої ознаки – 

необхідні і достатні умови своєї ідентичності, – потім “живуть”, зазнаючи змін, 

іноді “вмирають”, йдуть з живого процесу мистецтва, іноді повертаються до 

життя, зазвичай у перетвореному вигляді» [141, с. 7]. Тож учена вважає, що 

жанр є нестабільним явищем.  

Інший погляд на сутність жанру висловлює науковець та журналіст-

практик А. Тертичний, на думку якого в журналістикознавстві є так звані групи 

головних жанрів, які залишаються незмінними та лише доповнюються 

окремими новими ознаками: «Тип творів, який складається історично й 

визначається як “жанр”, функціонує об’єктивно, незалежно від думок як 

теоретиків, так і практиків. <…> Поєднання це може бути створено різними 

дослідниками (або практиками) на різних підставах, залежно від того, що саме 

кожен з них вважає найбільш важливим об’єднуючим чинником (саме це 

породжує різні уявлення про жанрову палітру журналістики). Але, зрозуміло, 
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більш правильним буде те об’єднання, яке ґрунтується на схожості сутнісних 

(не другорядних) ознак публікацій, що входять до якої-небудь стійкої групи. 

Уже після того, як визначена об’єднуюча ознака (або ознаки), її називають 

“жанровою ознакою”, а групу об’єднаних нею публікацій – “жанром”» [141, 

с. 5]. 

В Україні вивченням телебачення та жанрами в журналістиці, що є 

дотичними до теми телевізійної документалістики, займалися такі науковці, як 

О. Білоус, яка вивчала тематичний аспект регіонального телебачення України 

[9], А. Мисечко, яка досліджувала інформаційні програми на українському 

телебаченні [78]. Науковець В. Загороднюк вивчала технологію 

«ед’ютейнмент», який, на думку вченої, є «дієвим інструментом освіти та 

розвитку аудиторії» [45, c.2]. Про важливість тем на соціальну тематику в 

телевізійних новинах досліджувала О. Михайлова [80, c.2]. 

К. Чорна говорить, що «утворення жанрів обумовлене історичними 

умовами розвитку телебачення, суспільною і політичною практикою, тобто 

тими завданнями, які стояли перед кожним поколінням журналістів. Сучасна 

система жанрів – це структура, яка розвивається динамічно і всередині неї 

існують зовнішні та внутрішні зв’язки. Внутрішній зв’язок між жанрами 

зумовлений одним типом творчості – публіцистичним, а зовнішній – тим, що 

кожен жанр виникає згідно з потребою відобразити сучасне життя»  [138, c. 

161]. 

О. Голік, яка вивчала взаємозбагачення жанрів у пресі, говорить про 

зв’язок між потенційною аудиторією та автором твору під час утворення нового 

жанру: «Взаємодія автора з читачем активно впливає на вибір жанру при подачі 

певних фактів, їхньому аналізі, оцінці тощо. Важливим є усвідомлення автором 

самого себе, з одного боку, частинкою колективно-читацької свідомості 

(об’єктом), а, з іншого – медіатором для аудиторії (суб’єктом). Ті жанри, що 

склались, „вижили” в масовій свідомості, є не просто впізнаваними й 

ефективними, характеризуються історичністю, стабільністю, стійкістю, але й 
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несуть у собі відбиток творчої поведінки, згоди між здібностями, смаками 

автора та потребами читача» [20, c. 3]. 

З плином часу творці телевізійних програм і шоу фокусуються на певній 

аудиторії та адаптують ознаки жанру до своїх цілей. Коли конкретний, у 

нашому випадку, телевізійний продукт стає популярним, інші телевізійні 

медіакомпанії починають його імітувати, сподіваючись заробити на 

популярності цього жанру. У деяких випадках медіакомпанії гібридизують 

традиційні жанри чи створюють різні їх варіації. У сучасній науці це явище 

відоме під назвою «конвергенція». 

Питаннями жанрології в історії журналістокознавства займалося багато 

як українських, так і зарубіжних науковців. Звернемося спочатку до думки 

іноземних науковців. Представник Франкфуртської школи Д. Келлнер у статті 

«Телевізійні зображення, коди та повідомлення» (1980) тлумачить поняття 

«жанр» як «кодований набір формул та умовностей, які вказують на культурно 

прийнятний спосіб чи організацію матеріалу в окремі шаблони. Після 

створення певного жанру, він диктує головні умови культурного виробництва 

та сприймання» [181, с. 8]. 

Вагомий внесок у дослідження феномену жанровості зробили українські 

вчені, зокрема харківський вчений І. Михайлин, за словами якого «жанри – це 

комунікативні канали для певного роду інформації» [79, с. 368]. На думку 

львівського журналістикознавця В. Здоровеги, «жанр завжди визначається 

задумом, змістом, роллю, яку виконує певний твір на газетній полосі, у 

програмі теле- чи радіо- передачі» [46, с. 143]. 

Запорізька дослідниця Т. Хітрова стверджує, що «кожен жанр 

відзначається конкретною роллю в системі ЗМІ і характеризується певною 

композиційною організацією матеріалу» [134, с. 36]. 

Отже, враховуючи все сказане вище, можна підсумувати, що жанр – це 

певний код та система класифікації сформованих правил впродовж деякого 

часу щодо певного викладу матеріалу. І, таким чином, деякі жанри можуть 

мати свій термін актуальності. Наприклад, жанр фейлетону набув «великого 
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поширення» у періодичній пресі ХХ століття [75, c. 691]. Зараз жанр фейлетону 

рідко виокремлюється в журналістиці [94, c. 162].  

Виходячи з того, що жанр – це певний код та система правил викладу 

матеріалу, то він має містити критерії поділу. Проте науковці досить 

неодностайної думки щодо цих критеріїв. Так, В. Здоровега виділяє чотири 

таких критерії: 1) об’єкт відображення (життєвий матеріал, який лягає в основу 

твору); 2) призначення твору (головна мета матеріалу); 3) масштаб охоплення 

дійсності, масштаб узагальнення; 4) особливості літературно-стилістичних 

засобів вираження задуму [46, с. 144–146].  

Натомість І. Михайлин вважає, що таких критеріїв лише три: 

«своєрідність проблемно-тематичного ядра твору» (тематика та проблематика 

твору); специфіка його естетичного пафосу (вчений користувався поділом 

жанрів у літературі, вдаючись до прикладів ліричної чи сатиричної комедії, 

гумористичної новели тощо) та спосіб організації життєвого матеріалу (новели, 

листи)» [79, с. 376]. 

Згаданий вище російський учений А. Тертичний, у свою чергу, 

головними критеріями для створення жанрів називає лише два – своєрідність 

предмета висвітлення та спосіб відображення дійсності: «У журналістиці 

предмет виступів становить актуальні суспільні й природні події, явища, 

процеси, ситуації у всьому багатстві їх прояву, у різноманітті взаємозв'язків, 

які, перш за все, породжують важливі для суспільства з теоретичного й 

практичного погляду проблеми й конфлікти, а також особистість людини. Роль 

способу відображення дійсності у формуванні набору характеристик 

журналістських текстів, які зумовлюють їх жанрову приналежність, набагато 

значніша за роль предмета журналістських виступів» [124, с. 7].  

Згідно з думкою цього російського науковця, спосіб відображення 

дійсності поділяється на фактографічний, аналітичний та наочно-образний: 

«Перший спосіб націлений на фіксацію якихось зовнішніх, очевидних 

характеристик явища, на отримання коротких відомостей про предмет (у цьому 

випадку журналіст насамперед відповідає на питання: де, що й коли сталося?). 
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<…> Другий спосіб націлений на проникнення в суть явищ, на з’ясування 

прихованих взаємозв’язків предмета відображення (у цьому випадку набір 

питань, на які відповідає журналіст, значно розширюється). <…> Спосіб 

наочно-образного відображення дійсності націлений не тільки й не стільки на 

фіксацію зовнішніх рис явища чи раціонального проникнення у суть предмета, 

скільки на емоційно-художнє узагальнення пізнаного. Нерідко це узагальнення 

досягає такого рівня, який називається публіцистичною (або навіть – 

художньою) типізацією, що зближує журналістику з художньою літературою. 

Такого роду журналістика поставляє аудиторії “матеріал”, що сприяє як 

раціональному пізнанню дійсності, так і емоційному співпереживанню 

відображеним подіям» [124, с. 7]. 

Усі критерії поділу на жанри класифіковані як інформаційні, аналітичні 

або художньо-публіцистичні методи пізнання дійсності: «Сьогодні вже є 

цілком очевидним, що журналістика, зокрема на рівні художньо-

публіцистичної творчості, синтезувала в собі родові ознаки літератури. 

Журналістика – це епос, оскільки це розповідь про певні події, це проза як 

найбільш зручна форма існування епосу. Але журналістика – це й лірика, бо 

немислима без образу автора, цілком конкретної̈ особи-оповідача. Нарешті, 

журналістика – це драма, бо вона не мислима без конфлікту, пошуку й 

відкриття суперечностей,̆ зіткнення поглядів, думок, діалогічного викладу 

матеріалу у формі інтерв’ю» [79, с. 377]. 

Отже, головними жанротвірними критеріями є предмет висвітлення (тема 

та проблема) та спосіб відображення цього предмета (форма відтворення 

дійсності). Ці критерії утворили три великі жанрові групи – інформаційну, 

аналітичну та художньо-публіцистичну, які, у свою чергу, поділяються на 

піджанри. 

Саме до художньо-публіцистичної групи багато українських науковців 

зараховують документальне кіно або, як його часто називають у 

журналістикознавчих дослідженнях, публіцистичний нарис як жанр, що 

знаходиться на перетині кіномистецтва й журналістики.  
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Однією з головних форм телевізійної документалістики є 

документальний фільм, що народився разом з кінематографом. Явище 

документального фільму є вельми складним. І якщо звертатися до зарубіжних 

колег, які займалися вивченням мистецтва, фільм був представлений у багатьох 

класифікаціях, заснованих на різних критеріях та думках упродовж тривалого 

часу. Так, американський кінорежисер та сценарист Р. Альтман у своїй книзі 

«Фільм / Жанр» (1999) стверджує, що жанр фільму можна тлумачити з різних 

кутів зору і смислів: 

- жанр як план (переважна формула, що програмує та виготовляє за 

зразком індустрії виробництва); 

- жанр як структура (формальна основа, на якій засновані окремі 

фільми); 

- жанр як лейбл (назва категорії, центральна для рішень і комунікації 

дистриб’юторів та експонентів); 

- жанр як контракт (позиція візуального відображення, яка потрібна 

певній аудиторії відповідного кіножанру) [147, c. 35].  

Варто акцентувати увагу на тому, що такі пропозиції розуміння «жанру» 

Р. Альтманом стали першим підходом, який у зарубіжній класифікації розділяє 

жанр фільму на дві класичні категорії – художній та нехудожній (fiction and 

nonfiction), що й дало можливість аналізувати документальні матеріали як 

«фільми».  

Варто відзначити, що журналістика й телевізійна документалістика 

мають спільну «слабкість» – обидві «люблять» драми. Так, британський 

драматург і дослідник кіно М. Есслін стверджує, що мова телебачення – ніщо 

інше, як драма. Телебачення, як і кіно, з яким воно має багато спільного, по 

своїй суті, є драматичним середовищем; погляд на телебачення з точки зору 

драматичної критики з її аналітичними інструментами може сприяти кращому 

розумінню його характеру та багатьох аспектів його психологічної, соціальної 

та культурної дії як у короткостроковій, так і в довгостроковій 

перспективі [168, с. 6-7].  
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У нашій статті «Телевізійна документалістика та її види» (2017) 

відстоюємо думку про драматичність як спільну рису журналістики й 

документалістики: «Особливістю художньо-публіцистичних жанрів сучасної 

телевізійної журналістики є те, що вони завжди на межі між журналістикою та 

драматургією. В них поєднуються та взаємодіють документальні та 

літературно-художні елементи. Ці елементи є рівноправними, бо тільки в 

комплексі вони можуть досягти поставленої мети: подіяти на розум та почуття 

своїх глядачів» [68, с. 32].  

При цьому варто наголосити, що як і під час приготування їжі, так і під 

час створення документального фільму потрібно правильно розрахувати 

кількість інгредієнтів, у нашому випадку – драматичності. Саме про кількість 

«інгредієнтів» говорять Н. Вакурова та Л. Московкін у праці «Типологія жанрів 

сучасної екранної продукції» (1997). Характеризуючи та поділяючи телевізійні 

програми на підкатегорії – документальні й художні – вчені наголошують на 

важливості урахування різнобічного відображення факту одного явища чи події 

(факт без домішок та факт із додаванням художніх прийомів), що 

безпосередньо впливає на просторово-динамічну властивість медіапродукту: 

«Темп і ритм монтажу формує просторово-часову структуру відеоматеріалу в 

формі ігрового фільму, де подія-прототип може бути відображена у вигляді 

транспонованого художнього образу. У документалістиці взагалі і в 

телевізійних програмах, зокрема, подія, що відображається власним ритмом, 

зумовлює просторово-часову структуру матеріалу, хоча в цьому випадку не 

виключена суб’єктивна авторська побудова» [12, с. 62]. 

В. Гоян досліджувала жанрові особливості інформаційних програм та 

журналістську творчість на телебаченні, виокремила три типи інформаційних 

програм першої половини 90-х років ХХ століття – інформаційний (або 

теленовини), інформаційно-аналітичні (або інформаційно-публіцистичні), 

інформаційно-розважальні (або інформаційно-музичні): «Типи програм 

інформаційного телемовлення характеризуються певною кількісною варіацією 

інформаційних (замітка, відеоповідомлення), інформаційно-аналітичних 
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(телеінтерв’ю, телерепортаж, телевиступ, телезвіт, відеозвіт, телеетюд) та 

аналітичних (телеогляд, телекоментар) жанрів, що формують структурні типові 

ознаки телепередач» [25, с. 13]. 

Документальне кіно прирівнюють до публіцистичного нарису, що 

належить до третьої групи жанрів, зокрема до художньо-публіцистичних. 

Проте на чітке виокремлення жанру телевізійної документалістики в 

проаналізованих працях науковців ми не натрапили. Тому постає питання: чи 

можна стверджувати, що телевізійна документалістика є жанром телевізійної 

журналістики? Спочатку звернемося до праць українських науковців.  

Відповідно до кількості художніх засобів відображення дійсності 

кінознавець Г. Десятник поділяє телевізійну документалістику на три головні 

види – інформаційну, інформаційно-аналітичну та аналітично-

художню / документально-художню [32, с. 13]. Водночас учений стверджує, що 

екранну документалістику з журналістикою пов’язує «оперативність та 

інформативність висвітлення реальних подій, різноманітні методи отримання 

інформації, постійна націленість на поєднання соціальної̈ значимості з 

новизною висвітлюваних подій, постійне залучення до висвітлення теми 

екранного твору реальних учасників та свідків подій, коментаторів; 

використання громадської̈ думки, пряма інформативність і публіцистичність 

екранної мови, в першу чергу – закадрових текстів» [32, с. 6]. 

А зараз перейдемо до думки практиків, одним з яких вважаємо 

українського журналіста Акіма Галімова – автора сценарію документальної 

стрічки “Україна. Повернення своєї історії” (2016). На думку А. Галімова, 

«журналістика й документалістика – близькі між собою поняття. 

…документаліст фільмує, фіксує і показує все, що відбувається насправді. 

Передає через картинку на екрані якесь явище, тенденцію та людину. Відкриває 

нову, реальну і невигадану інформацію. Зрештою, усе те саме, що робить 

журналіст. Саме тому, він вважає, що документалістика – це і є журналістика, 

тільки не в класичному розумінні “інформування”, а в поєднанні з художніми 

формами» [119].  
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Такої ж думки притримується й С. Усенко, журналіст та керівник 

документальних проєктів телеканалу «1+1» – «Таємниця генія Шевченка» 

(2014), «Секрети Бандери» (2014), «Розщеплені на атоми» (2016), «Діти 

перемоги» (2016) й «ТСН. 20 років» (2016). Як зазначає авторка перелічених 

проєктів, «між цими професіями я не бачу різниці. Тому що документаліст, як і 

журналіст, – це якийсь посередник, споглядач між людьми й історією. Це 

складно пояснити. Ви знаєте, це як священники – посередники в церкві між 

Богом і людьми. Так і журналіст – такий собі посередник у часі, який має 

бачити та відчувати настрій людей, їхні погляди, їхні очікування, думки – бути 

в центрі цього. І якщо я займаюся якоюсь темою, то я намагаюся в ній жити. Я 

йду в те місце, де я зможу надихнутися, де я зможу відчути той подих 

суспільства, ті думки, які мені допоможуть створити це все. Тому що я хочу 

зрозуміти, що люди насправді думають, як вони відчувають, як ставляться до 

мого героя. Тому різниця між журналістом та документалістом не велика, бо ти 

маєш спілкуватися з людьми та переповідати те, що вони відчувають» 

[Додаток В].  

Отже, на основі проаналізованих думок практиків приходимо до 

висновку, що немає суттєвої різниці між документалістикою та журналістикою. 

Проте до сьогодні в журналістикознавстві залишається більш поширеним 

визначення публіцистичного нарису, у межах якого жанр «телевізійна 

документалістика» поділяється на кілька піджанрів – подорожній, портретний 

та проблемний [89, с. 57].  

Усупереч традиційному уявленню українського наукового загалу щодо 

зарахування телевізійної документалістики до жанру телевізійної публіцистики, 

у зарубіжних дослідженнях документальні фільми та документалістика загалом 

належать до так званих фактичних жанрів (англ. factual genres) на телебаченні.  

Відповідно до такого позначення програми в категорії фактичних жанрів, 

як правило, сприймаються, як більш «серйозний» контент. Мета цих програм – 

формувати смаки своєї аудиторії, а не для того, аби слідувати за ними, оскільки 

«фактичні програми» звертають увагу на соціальні проблеми та висвітлюють 
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питання політики, суспільства, мистецтва чи науки. Термін «фактичне 

телебачення» почав широко вживатися для опису програм телебачення на 

початку 90-х років ХХ століття [176, с. 143]. До контенту фактичного жанру 

належать новини, програми поточних подій, документальні фільми, 

висвітлення суспільного життя та спортивних дійств [169].  

Тож постає логічне питання, чи актуально й далі вести мову про 

телевізійну документалістику в контексті телевізійної публіцистики, яка може 

стати жанром, що об’єднує телевізійні проєкти на суспільно важливі та 

розвивальні теми? Чи, все ж таки, це різні поняття і їх потрібно розмежовувати? 

Український учений А. Москаленко, описуючи професію журналіста та 

журналістську творчість, зазначає, що головною метою журналістики є 

«інформування, виробництво та поширення інформації. <…> Діяльність її може 

сягати таких сфер, як комерційна мова і реклама та художньо-публіцистичне і 

аналітичне мислення» [84, с. 8].  

Дослідник В. Владимиров у своїй статті «Місія журналістики: у порядку 

постановки питання» (2001) визначає головну місію журналіста таким чином: 

це «забезпечення досягнення масового розуміння. Досягнення стану, коли маси 

про все знають і на все йдуть свідомо, якщо цитувати забутого нині класика, 

який умів оперувати пресою й, через пресу, масовою свідомістю. Це – участь у 

забезпеченні права кожної людини не просто на інформацію, а на інформаційне 

забезпеченні її дії. Саме між інформуванням і дією перебуває феномен 

герменевтики – акт розуміння» [15]. 

Простеживши погляди науковців на основне призначення журналістики, 

звернемося до визначення її основних функцій. Український науковець 

В. Владимиров наводить «піраміду Блюма», де зазначаються головні функції 

журналістики: «1) інформування; 2) артикуляція (за нею ЗМІ повинні бути 

«відображувачем думки без словесних мас», тобто засоби масової інформації 

повинні надавати можливість людям висловлювати їхні думки на медійних 

майданчиках); 3) соціалізація або освітня (передача культурних здобутків, ЗМІ, 

таким чином, «соціалізують» людину); 4) критика та контроль; 5) кореляція 
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(погодження різних точок зору між редакцією ЗМІ та потенційною його 

аудиторією; вона потрібна для створення громадської думки); 

6) обслуговування (корисні поради для буденного життя потенційної 

аудиторії); 7) розважальна; 8) реклама» [15]. 

На наш погляд, виділені Р. Блюмом функції є занадто розширеними, і 

якщо об’єднати їх з відповідними функціями журналістики, то можна отримати 

такі основні функції – інформаційну, освітню, розважальну функції та функції 

критики, контролю, кореляції.  

Далі перейдемо до аналізу поняття «публіцистика». Аналізуючи 

публіцистичний жанр журналістики, Т. Хітрова стверджує, що «публіцистика 

(лат. publicus – суспільний) – спосіб організації й розповсюдження соціальної 

інформації, різновид творів, присвячених актуальним проблемам і явищам 

повсякденного життя. Публіцистика відіграє важливу політичну, ідеологічну 

роль, впливаючи на діяльність різних соціальних інститутів і на суспільну 

свідомість загалом» [134, с. 15]. 

Дослідниця вважає, що поняття «публіцистика» інколи сприймається як 

синонім до слова «журналістика» і це пояснюється тим, що «публіцистика, 

також включає в себе твори, присвячені актуальним соціально-політичним та 

іншим проблемам сучасності в пресі, на радіо і телебаченні. Так, за її словами, 

публіцистика існує в словесних (усних і письмових), графічних, зображальних 

(плакат, карикатура), фото- і кінематографічних (фоторепортаж, 

документальний фільм), театрально-драматичних і словесно-музичних 

формах» [134, с. 15]. 

Продовжуючи аналіз публіцистичного стилю, Т. Хітрова виокремлює такі 

його піджанри в журналістиці – «інформаційна, аналітична і художня. За її 

словами, в основу такої типізації покладений рівень осягнення конкретного 

життєвого матеріалу. Інформаційна публіцистика фіксує, констатує; аналітична 

– осмислює і узагальнює, а художня творчість – типізує» [134, с. 15]. 

Акцентуючи увагу на інформації, Т. Хітрова підсумовує: «сучасне суспільство 

є суспільством інформації, її ерою. Сьогодні інформація стала основним 
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ресурсом людства, базою соціального й технічного розвитку. Інформація, на 

думку вченої, – це вихідний і кінцевий продукт праці журналіста, вона 

збирається, підлягає обробці та розповсюдженню. Інформація в сучасному 

суспільстві стала товаром, що продається і купується» [134, с. 15– 16].  

Ґрунтуючись на проаналізованих вище поглядах науковців, ми даємо таке 

визначення телевізійній документалістиці: цей один з проявів художньо-

публіцистичного мислення у формі екранного видовища, завдяки якому 

відбувається інформування глядачів та розповсюдження інформації за 

допомогою художніх засобів вираження проблем сучасного світу, тобто вона 

може собою репрезентувати телевізійну публіцистику.  

Своєрідним підтвердженням правомірності сформульованого нами 

визначення є слова А. Москаленка, який наголошує на визначальній ролі 

журналіста-режисера у процесі створення документальних стрічок: «У мові 

журналістського твору виявляються й індивідуальність автора, й загальні 

особливості зображувальних засобів, й особливості літературної мови даного 

часу, й специфічні ознаки, обумовлені жанром» [84, с. 38].  

Тобто, документальне кіно є також проявом художньо-публіцистичного 

мислення на обрану тему, яка стає «художньою правдою». На важливості 

такого художньо-публіцистичного мислення наголошує кінопродюсер, 

режисер-документаліст Л. Мужук, зазначаючи, що в 80–90-ті роки ХХ століття 

«художня правда» спонукала авторів натякати у своїх фільмах на спотворену 

історичну й упосліджену національну правду: «Національному прозрінню дуже 

допоміг екран ще й тому, що фільми переконували свого глядача художніми 

образами металогічного типу (алегорія, символ, підтекст). Це фактично 

обеззброїло імперську цензуру. Без жодних прямолінійних закликів 

найсміливіші документальні телефільми останнього радянського періоду майже 

волали з екрану : “Так далі жити не можна”» [Додаток Ґ]. 

З метою подальших пошуків аргументів на користь того, що 

документалістика – це жанр журналістської творчості, звернемося до 
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простеження етимології та значення терміна «документалістика» в довідковій 

літературі.  

Так, англійський Оксфордський словник трактує значення «documentary» 

(укр. документалістика) як:  

- документальний (documentary) – «використання фотографій чи 

інтерв’ю з людьми, які беруть участь у реальних подіях аби надати фактичний 

матеріал про певний предмет» [164]; 

- документалістика (documentaries) – «фільм, телевізійна чи 

радіопрограма, яка забезпечує фактичний матеріал про певну тему» [164].  

У словнику С. Ожегова подано визначення слова «документальний» лише 

в формі прикметника і тлумачиться, як «матеріал заснований на документах чи 

фактах» [93, с. 172]. 

Академічний тлумачний словник української мови 1970–1980 років 

пропонує два однокореневих слова – «документалізм» та «документальний». 

Іменник «документалізм» – це «використання в творах мистецтва справжніх 

фактів та подій» [120]. Натомість прикметник «документальний» поданий у 

трьох значеннях: «1) який є документом; 2) який ґрунтується на документах; 

3) властивий документам, такий, як у документах» [120]. Також у словнику 

поданий приклад словосполучення, яке є близьким до об’єкта нашого 

дослідження: «документальний фільм – фільм, який показує справжні факти, 

події» [120]. 

Виходячи з цих тлумачень, можна стверджувати, що документальні 

фільми – це матеріали про реальні події, які дають певні знання та уявлення 

майбутнім поколінням про те, що відбувалося раніше. Такий висновок 

повністю збігається з твердженням А. Москаленка про те, що «журналістика – 

це суспільствознавство і людинознавство» [84, с. 38], і ми простежуємо 

очевидну схожість основної мети та завдань, що стоять перед 

документалістикою та журналістикою. 

Свою думку про зародження документалістики та значення її появи для 

засобів масової комунікації А. Москаленко висловив так: «Виникнення 
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радіомовлення і документального кіно сповістило про зародження самої 

системи засобів масової інформації» [84, с. 273], а «що стосується 

кінодокументалістики, то вона стала невід’ємною частиною аудіовізуальних 

засобів масової інформації і розвивалась разом з ними. І хроніка, і 

документальне, і науково-популярне кіно вдосконалюють форми свого 

співробітництва з телебаченням, поступово стираючи, так би мовити, відомчі 

бар’єри. У житті суспільства документальному кіно з самого початку його 

виникнення відводилась та ж роль, що й пресі» [84, с. 271–274]. 

Ірано-американський культурний критик Т. Кашані стверджує, що «кіно – 

це засіб комунікації, звернений одночасно до особистості та до мас. Історія 

показала, що кіно проникає зі своєю доступною мовою знаків і кодів у домівки, 

на робочі місця, у школи та інші соціальні інститути. <…> Кіно – це якісно 

інший засіб комунікації» [51, с. 21]. І якщо кіно – це новий засіб комунікації, то 

документальне кіно – це новий інструмент тієї ж комунікації. 

На підтвердження цієї тези можна навести і слова А. Москаленка про те, 

що «екскурс в історію кінематографа переконує, що з перших днів свого 

народження він, насамперед, ставав засобом масової інформації, своєрідним 

історіографічним джерелом, бо відображав життя таким, яким воно насправді 

було, тобто протокольно і документально точним» [84, с. 273].  

Про справжність факту в документальному кіно, яке можна співвіднести з 

фактом у журналістиці, говорив ще 1966 року режисер-першопроходець у 

документалістиці Д. Вертов. Хоч він і не називає журналістику, проте його 

роздуми над фактажністю в кіно повністю збігаються з фактажністю в 

журналістиці: «Неправильне твердження, що зафіксований кіноапаратом 

життєвий факт втрачає право зватися фактом: якщо на плівці не проставлені 

назви, дати, місце та номер. Кожна відзнята без інсценування життєва мить, 

кожен окремий кадр, відзнятий таким, яким він є, прихованою камерою, 

зйомкою зненацька чи іншим аналогічним технічним способом, є зафіксованим 

на плівку фактом, кінофактом, як ми його називаємо» [14, с. 34]. Про його 

унікальну здатність бачити розвиток документального кіно як одного з 
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різновидів ЗМІ може свідчити те, що він хотів перетворити періодичний 

екранний тижневик у кіногазету, яка, за його задумом, мала стати «оглядом 

світу через кожні кілька годин часу» [14, с. 68]. Тобто мова про створення 

щоденного кіновипуску, схожого на інформаційні добірки в газеті, телевізійні 

програми «Вісті» та «Новини» [84, с. 274]. 

Повертаючись до теми телевізійної документалістики, ми не можемо не 

звернути уваги на те, що в українському журналістикознавстві не прийнято 

говорити про документальні фільми в засобах масової комунікації. Так, 

кінокритик та режисер-драматург С. Муратов стверджує, що термін 

«документальний телефільм» уперше з’явився лише в 1968 році. За рідкісним 

винятком, «під цією назвою на телевізійному екрані панують звичайні 

кінофільми» [86, с. 7]. На думку С. Муратова, яку він висловлює в своїй праці 

«Документальний телефільм. Незакінчена біографія» (2009), така ситуація 

виникла через те, що «обидві музи (кінофільм та телебачення) представляли 

собою екранні видовища, народжені технічною думкою новітнього часу. Однак 

різниця “у віці” (мала у порівнянні з масштабами класичних мистецтв, але 

вельми відчутна для тих, хто ще тільки формує свою естетику) ставила їх в 

нерівноправне становище. Кінематограф, як відомо, з труднощами домагався 

визнання своєї естетичної автономії, і, можливо, тому всілякі художні зазіхання 

з боку новоявленого і ще не опереного конкурента сприймалися ним болісно і 

ревниво, як посягання на свій власний авторитет» [86, с. 8].  

Саме схожість цих двох екранних явищ і стала причиною дискурсу на 

початку 60-х років ХХ століття у науковому середовищі теоретиків 

телебачення та кінематографа, яку С. Муратов характеризує таким чином: «По 

суті справи, основним змістом полеміки того часу залишалося з’ясування 

стосунків між головними претендентами – “кіноцентристами” і 

“телецентристами”. У першому випадку проблема генези й естетичної 

автономії знімалася сама по собі – родовід телефільму слід виводити з давно 

затвердженої кінопоетики, у другому – творча своєрідність телефільму (у тому 
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числі документального) неможливо було визначити, не оперуючи категоріями 

телевізійної естетики» [86, с. 9]. 

«Кіноцентристи» відстоювали думку, що телефільми – це ніщо інше, ніж 

просто звичайний фільм: «Телефільм з позицій кіноцентризму є різновидом 

кінофільму й удосконалюється в міру подолання атавістичних телеякостей, 

можливості яких перебільшені, а переваги ілюзорні. Особливість і розвиток цієї 

концепції (якщо можна говорити про її розвиток) – “незалежність” від екранної 

практики. Навіть звернення до історії тут мають швидше характер полемічних 

доказів, аніж спроби рахуватися з реальними фактами, а міркування на зразок 

“телебачення – це телебачення”, а “кіно – це кіно” сприймаються як прагнення 

до погодження. Адже згідно з кіноцентризмом у найбільш послідовному його 

вираженні – телебачення і є кіно» [86, с. 14]. 

Усупереч цій позиції так звані телецентристи дотримуються іншого 

бачення з головною тезою «телебачення – це антикіно» й активно просувають 

свої переконання [86, с.15]. Радянський журналіст В. Саппак вбачав головну 

цінність телебачення у можливості трансляції картинки в її реальному вигляді, 

без усіляких репетицій та сценарних заготівок: «Так, телеоб’єктиву потрібне 

живе життя. Життя в його неупередженому плині. Він надзвичайно виявляє і 

робить для нас цікавим те, що відбувається, що народжується на наших очах. 

Телеоб’єктив – хронікер за своєю суттю» [116, с. 181].  

В. Саппак наводить приклад з цирком, де говорить про відмінність між 

кіно й телебаченням, зокрема про «ефект присутності»: «На телеекрані цікавий 

і цирк. Уточню: передачі безпосередньо з цирку, бо всі знають, як прісно-

благополучний цирк у кіно. Нехай гімнаст під барабанний дріб балансує на 

дроті, фокусник підкидає серпанкову хустинку й дістає з неї акваріум з живими 

рибками, що розхлюпується, а приборкувачка зі сліпучою посмішкою заходить 

у клітку з левами, які велично сидять на тумбах. У кіно від усього цього 

залишився лише видовищний бік; зник драматизм, зникло те відчуття 

маленького дива, яке завжди народжується в цирку; зникло те “бути чи не 

бути?”, яке щовечора, щохвилини постає на арені так, ніби уявлення йде 
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вперше і лише один раз. А на телебаченні – тут, що називається, немає омани. І 

час стислий. І все передалося вам – ризик, мужність, очікування будь-яких 

несподіванок в будь-який момент...» [116, с. 181]. 

Саме цей «ефект присутності» і завойовує увагу аудиторії: «Перевага, яка 

якісно відрізняла нас від кіно, – миттєвість. <…> Адже все, що ми робили, – це 

була пряма трансляція... Сам факт приводив до здивування. Це ж було видно на 

відстані, це йшло в етері!.. Зображення особи на величезній відстані – це було 

чудо» [86, с. 39].  

Загалом, С. Муратов вбачає цінність телевізійної документалістики та 

відмінність її від кінематографу в миттєвості та можливості трансляції подій 

наживо, в охопленні аудиторії. Крім того, учений відзначає комунікативну 

функцію телебачення як здатність об’єднувати розрізнені групи людей у маси: 

«Відмінність телебачення від суміжних видовищних мистецтв не в розмірах 

екрану й інтимності сприйняття, але в розмірах аудиторії. Число кіноглядачів, 

які протягом дня відвідують всі кінозали країни, становило одинадцять 

мільйонів, у той час як аудиторія одного лише центрального телебачення – 

шістдесят мільйонів. Але якщо одинадцять мільйонів щодня знайомилися з 

десятками різних фільмів, то в телепрограмі одна передача здатна була зібрати 

переважну кількість глядачів» [86, с. 51].  

Згідно із соціологічними опитуваннями 2018 р.1, більшість населення 

України досі отримує інформацію переважно за допомогою телебачення (86%) 

[106], а через пандемію коронавірусу в 2020 році за даними рекламної компанії 

Ocean Media ці показники підвищилися серед молоді трохи більше, ніж на 9% 

[83]. Тому твердження С. Муратова щодо охоплення телебаченням значної 

аудиторії є актуальним і до сьогодні. 

Отже, термін «телевізійна документалістика» ми визначаємо як форму 

медійного контенту, який виробляють телеканали, аби відобразити в часі та в 

	
1	Всеукраїнське соціологічне опитування Київського міжнародного інституту 
соціології, яке проводилися в лютому 2018 року на замовлення ГО «Детектор медіа» 
та за фінансування Міністерства іноземних справ Данії («Даніда») й NED (США) 
показало, що переважна більшість українців (86 відсотків) отримували інформацію 
із телебачення.	
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просторі події, а також розширити знання про навколишній світ своєї аудиторії, 

сфокусувавши її увагу на соціально значимій інформації за допомогою 

художніх та документальних екранних засобів зображення дійсності. За 

підсумками проведеного аналізу можемо стверджувати, що телевізійна 

документалістика є повноцінним жанром журналістики. 

 

1.3. Наукові підходи до класифікації жанрів документального 

контенту 

 

З плином часу й різким стрибком науково-технічного прогресу в 

XX столітті людство змогло перейти на новий щабель еволюційного розвитку 

та вийти за межі свого територіального обмеження, не покидаючи власних 

домівок. Поява телебачення дала змогу охопити творцям документального 

контенту, який розширює відомості та інформує про навколишній світ, 

набагато ширшу аудиторію.  

Сформулювавши визначення поняття «телевізійна документалістика», 

перейдемо до спостереження над історією жанрового поділу документального 

фільму в кіно та в журналістиці, аби розробити власну класифікацію 

документалістики на телебаченні, яка була окреслена в нашій статті 

«Характеристика телевізійної документалістики у дискурсі 

журналістикознавства та її форми» (2017) та науковій доповіді «Телевізійна 

журналістика (до постановки проблеми)» (2017).  

Варто зазначити, що кіно, як і будь-яке нове відкриття, одразу зазнало 

критики з боку традиційної школи мистецтв. Перші спроби дослідити фільм як 

новий вид масової комунікації з’явилися на початку ХХ століття. У книзі 

К. МакДональда «Теорія фільмів» (2018) так описується наукова атмосфера 

зародження теорії кіно: «У той час домінувало припущення про те, що фільми 

не заслуговують на серйозне ставлення – що його [кіно] популярність та його 

комерційні й технологічні основи неодмінно означають, що воно прямо 

протилежне мистецтву та культурі в їхньому справжньому сенсі» [76, с. 18].  
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На початку історії становлення кіномистецтва першими теоретиками 

були ентузіасти, які вели дискусії між собою та публікували статті у журналах 

про новий вид комунікації та намагалися встановити певні норми та правила, 

аби ввести у фільмотворчість естетику та інтелектуальність: «Зусилля перших 

теоретиків найчастіше були пов’язані із появою знавців кіно і, у більш 

широкому значенні, масових клубів, “низових” мереж та присвячених фільму 

публікацій, які виникали у космополітичних центрах у всьому світі» [76, с. 19]. 

У перші роки, коли нехудожні фільми були більш поширеними, ніж художні, 

кінематограф був представлений записуючими приладами та фільмами, які 

складалися з одиничних кадрів.  

Загальноприйнята версія, що перші живі картинки, які змогли показати 

життя інших на публіці та вийшли на широкий загал, з’явилися 28 грудня 

1895 року, коли брати Л. та О. Люм’єри влаштували перший публічний 

кінопоказ своїх картин у Гранд-кафе на бульварі Капуцинів у Парижі [150, с. 7]. 

Вони знімали на плівку п’ятдесятисекундні відео, які демонстрували життя 

звичайних парижан і, таким чином, проклали шлях не тільки до кіно у світі 

загалом, а й до документалістики зокрема. Репортажі з буденного життя 

Парижа та своїх родин стали головними темами їхніх стрічок: «Вихід робочих 

із заводу» (фр. «La Sortie de l'usine Lumière à Lyon», 1895), «Прибуття потягу» 

(фр. «L'Arrivée d'un train en gare de la Ciotat», 1896), «Сніданок малюка» 

(фр. «Repas de bébé», 1895), «Гра у покер» (фр. «Partie d’écarté», 1896) [4, с. 8]. 

Ці назви говорять про сюжет картин, режисери яких лише фіксували події 

перед новим дивом технічного прогресу – об’єктивом кінокамери: 

«Природність екранного образу, відсутність будь-якого втручання творців 

фільму в реальний хід подій, що знімається на плівку, – характерна особливість 

кінематографу Люм’єрів» [4, с. 8]. 

Кінороботи братів Л. та О. Люм’єрів були зняті в жанрі кіно, який пізніше 

отримав назву «новинний фільм» (фр. actualité) і який можна вважати «батьком 

документалістики» [159, с. 132]. Термін «новинний фільм» використовували 

для опису короткометражних відео, створених американськими та 
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європейськими кінематографістами впродовж перших десяти років 

кіноіндустрії, які показували визначних людей, міста та події, що були 

цікавими для широкої аудиторії [195, c. 3].  

Відома ще одна версія, висвітлена в нашій статті «Аналіз факторів 

жанрового розподілу документального аудіовізуального продукту», згідно з 

якою ще до братів Л. та О. Люм’єрів найпершою спробою показати фільм 

належала американцю Т. Едісону. А за мету американський винахідник ставив 

не пошуки чи створення нового виду мистецтва, а покращення умов тренування 

працівників, зайнятих на фабриках промислового виробництва. І результатом 

його роботи став пристрій «Кінетоскоп»2, що перетворював статичні фотографії 

на динамічні зображення. Та зустрітися з індустріальним світом цьому апарату 

не довелося. Через деякий час Т. Едісон вирішив, що прилад, який показує 

рухомі фотографії, краще застосовувати в розважальній сфері. Так, у 1892 році 

було створене акціонерне товариство «Кінетоскоп», де виготовляли однойменні 

апарати та перші проєктовані фільми. На світ з’явилися кінокартини, записані 

на целулоїдну плівку, «Ньюаркський атлет» (англ. «Newark Athlete», 1891) та 

«Вітання Діксона» (англ. «Dickson greeting», 1891) [193]. Із зростанням 

популярності компанія Т. Едісона почала урізноманітнювати свою колекцію 

фільмів. У більш пізніх стрічках були представлені такі об’єкти: Пассайський 

та Ніагарський водоспади, майданчики Нью-Йорка, зокрема «Геральд сквер» 

(англ. «Herald Square», 1896) тощо. Через певний час студія розпочала знімати 

перші репортажі з місця історичних подій, як-от інавгурацію 25-го президента 

США у 1901 році – В. МакКінлі «Кадри інавгурації президента МакКінлі» 

(англ. «President McKinley Inauguration Footage», 1901) [193].  

Паралельно з Т. Едісоном над винаходом кіноапарату працював 

український інженер Й. Тимченко [17]. Механік з Одеси Й. Тимченко винайшов 

прототип кіноапарату в 1894 році, проте вважати його винахідником кіно не 

	
2 Кінетоскоп (від грецького кінетос - рухомий і скопіо - дивитися) оптичний 
прилад, який дозволяв демонструвати рухомі картинки. Він представляв собою 
великий ящик з отвором-окуляром. Усередині через систему роликів була протягнута 
рухома плівка. Весь фільм тривав приблизно півхвилини, дивитися його могла лише 
одна людина [54]. 
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можна, бо він тільки наблизився до створення кіномистецтва з технічного 

погляду: «Винахідниками кіно таки стали брати Люм’єри. У своєму апараті 

втілили три основні принципи кінематографа: проєкція на екран, механізм 

переривчастого руху плівки і, власне, кіноплівка. Найбільше наблизилися до 

створення кіно раніше за них двоє – Томас Едісон і Йосип Тимченко. Винахід 

Едісона мав один принцип кінематографа – кіноплівку. У Тимченка було два: 

механізм переривчастого руху і проєкція на екран. Про Тимченка можна казати, 

що він винайшов прототип кіноапарата – ідеально простий стрибковий 

механізм “равлик”. Механізм братів Люм’єрів – грейфер – швидко вийшов з 

ужитку, а механізмом Тимченка користувалися й далі у 16-міліметровій 

кінопроєкційній і знімальній техніці» [139]. 

Жанр документального фільму є непростою сферою дослідження, і часто 

тут складно знайти якусь ділянку, що була б вільною від критики. Окрім 

спроби розглянути історичний контекст документального фільму та його 

можливі визначення, дуже важливо переглянути різні позиції, прийняті 

документальними кінотеоретиками протягом першого століття функціонування 

цього жанру, і проілюструвати їх за допомогою конкретних творів. 

Досліджуючи історію появи документального кіно, ми не можемо не 

згадати видатних науковців, які зробили вагомий внесок у теоретизацію та 

класифікацію практичних матеріалів від початку зародження документалістики 

й до сьогодні.  

Одним з перших таких наукових «патріархів» є американський історик 

радіо й телебачення Е. Барноу, який у своїй ґрунтовній праці «Документальний 

фільм: історія невигаданого фільму» (1987) зазначає, що різноманітні функції 

чи положення, прийняті документальним жанром, ніколи не виключали одне 

одного й застосовувалися в різних комбінаціях, що були притаманні у певний 

проміжок часу [150, с. 5]. Кінознавець також стверджує, що місце фільмів у 

документальному стилі часто було підпорядковане владі та її соціальній 

функції і змінювалося залежно від історичного періоду та переважних потреб 

того часу [150, c. 4]. Тож Е. Барноу систематизував популярні тренди й серії 
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фільмів зі схожими стилістичними прийомами, що виконували одну й ту ж 

соціальну функцію та знімалися в певний історичний період [150, c. 4]. У нашій 

статті «Аналіз факторів жанрового розподілу документального 

аудіовізуального продукту» (2018) було визначено, що «спільна ланка його 

класифікації базується на певній професії або функції, яку виконують режисери 

у своїх фільмах» [61, с. 51].  

Аналіз роботи Е. Барноу є важливим з огляду на те, що, розуміючи 

витоки документального кіно в світі, можна уявити загальну картину процесу 

створення телевізійної документалістики та реалізації її функцій, що 

започатковані першопрохідцями, які обрали шлях просвітництва звичайних 

людей через задокументування на відео історичних процесів, що відбувалися у 

світі. 

Учений Е. Барноу починає свою роботу зі стислого опису основ та історії, 

які уможливили появу кіномистецтва. Дослідник називає головні постаті, які 

зробили вагомий внесок у розвиток кінематографу загалом та документалістики 

зокрема. Тому в центрі уваги опиняються «пророки», які безпосередньо 

причетні до процесу створення кіно: «Винахідники кіно, які стали легіонерами, 

прийшли з різних професій, шоуменами, що були далекі від майстерності. Деякі 

з них були вченими, котрі відчували велику потребу документувати які-небудь 

явища чи намагалися це зробити» [150, с. 3]. До так званих пророків Е. Барноу 

записав П. Жансена з винайденим ним фотографічним револьвером (камера 

циліндричної форми, в якій знаходилася фотографічна пластина, що 

оберталася): «Результат, сфотографований Жансеном, ще не був кінофільмом, 

але це був крок у цьому напрямку, і він дав джерело ідей для інших» [150, с. 3]. 

Наступним, кого зарахував Е. Барноу до лав пророків, став фотограф 

Е. Майбрідж з його новаторською роботою – серійними фотографіями коней, 

які біжать чвалом: «Він помістив серію фотокамер – спочатку 12, а потім ще 

більше – пліч-о-пліч уздовж треку. Із цих камер виходив шнур, що об’єднував 

усі ці прилади, які були прокладені по трасі. Таким чином, кінь, що скакав 

через них, робив фотографії на кожному етапі галопу» [150, с. 3]. 
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Також до категорії пророків американським істориком був зарахований 

французький фізіолог Е.-Ж. Маре, який створив фоторушницю завдяки своїм 

уподобанням фотографувати птахів та винахідників кінопристрою – Т. Едісона 

з братами Люм’єрами [150, с. 3]. 

Окремий розділ своєї роботи Е. Барноу присвятив експедиторам-

дослідникам, серед яких піонером вважає режисера Р. Флаерті, котрий 

скористався новим винаходом – кінокамерою для зйомок масштабної 

дослідницької роботи [150, с. 33]. Молодий документаліст знімав етнографічні 

документальні стрічки на прохання будівника тогочасної канадської 

залізничної дороги В. Маккензі (він фінансував наукові експедиції того 

періоду, що й дало можливість випустити перші фільми у документальному 

жанрі): «Він купив камеру Bell&Howell, портативну друкарську машинку, а 

також деяке освітлювальне приладдя. Оскільки він нічого не тямив у 

кіновиробництві, він пройшов тритижневий курс кінематографії у Рочесторі, 

штаті Нью-Йорк. Упродовж наступних двох експедицій дослідника Маккензі у 

1914–1915 роках він знімав багато годин фільмів про життя та побут 

ескімосів» [150, с. 33]. 

Ці експедиції стали поштовхом до створення першого визнаного 

кінокритиками повноцінного документального фільму – стрічки Р. Флаерті 

«Нанук з Півночі» (англ. «Nanook of the North», 1922), що виявився справжнім 

відкриттям у кінематографі та розпочав нову епоху. Ця стрічка увійшла в 

історію як перша спроба документального кіно зобразити життя корінних 

жителів північної півкулі без усіляких вигадок, притаманних більшості стрічок 

ХХ століття. Режисер тут відкрив передовий стиль документального кіно, 

заснованого на довгочасному моніторингу реального життя корінного 

населення північної Канади – ескімосів [150, c. 36]. На той час цей фільм став 

особливим завдяки непідробному відчуттю правдивості подій, відзнятих 

режисером. У своїй книзі «Підйом американського кіно» (англ. «The Rise of the 

American film, a critical history», 1939) письменник Л. Джейкобс описав цей 
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феномен так: «Її вірність самотності зробило її свіжою, чесною і набагато більш 

зворушливою, ніж будь-яка стрічка, яка могла би бути відзнята у студії» [205]. 

При цьому варто відзначити, що Р. Флаерті розмірковував над головною 

метою документалістики таким чином: «Ціль документального кіно полягає в 

тому, щоб показувати життя таким, яким воно є. Це ні в якому разі не значить, 

що завдання режисера – знімати все, не вдаючись до жодного відбору. Завдання 

відбору, який застосовується в документалістиці, проводиться з метою 

розповісти правду найбільш прийнятним способом» [161]. 

Послідовниками Р. Флаерті в ролі експедиторів у кіно стали М. Купер та 

військовий фоторепортер у 1914–1918 роках Е. Шодсак, які працювали над 

створенням картини «Трава» (англ. «Grass», 1925). Фільм показує велику 

міграцію народів: близько 50 тис. чоловік знаходяться в горах Зард-Кух у 

Турції та Персії в пошуках їжі для їхньої отари. Пізніше та сама команда 

відзняла ще одну стрічку «Чанг: драма в глушині» (англ. «Chang: A Drama of 

the Wilderness», 1927), схожу за своєю тематикою до стрічки «Нанук з Півночі» 

Р. Флаерті. У центрі подій опинилася сіамська (зараз тайська) родина з 

ключовим героєм Кру, яка живе в джунглях та намагається врятуватися від 

небезпек, що приховуються в такій місцевості [150, с. 49]. 

Незважаючи на кількість стрічок, що задокументували події та явища, 

теорія документального жанру з’явилася не одразу. Усе почалося зі статті в 

газеті «New York Sun» від 8 лютого 1926 року, де британський режисер 

Дж. Грірсон, який згодом став засновником британської школи 

документалістики, під псевдонімом «Кіноглядач» написав відгук про фільм 

Р. Флаерті: «“Моана” заслуговує на те, щоб посісти певне місце серед тих 

небагатьох творів на екрані, які мають право, нарешті, жити... звичайно, 

“Моана”, будучи візуальною розповіддю про події в повсякденному житті 

полінезійської молоді, має документальну цінність» [167].  

Отже, вислів «документальна цінність» проклав шлях документалістиці у 

світі. При цьому в своїх працях Дж. Грірсон стверджував, що всі роботи, 

засновані на реальних подіях, зазвичай класифікуються як документальні 
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фільми, але, на відміну від свого колеги та ще одного співзасновника 

англійської документальної школи П. Рота, він пропонував, щоб таку дефініцію 

давали творам, у яких також переважають і художні методи зйомки стрічок. 

Адже Дж. Грірсон вважав, що документальний фільм є творчим трактуванням 

реальності, і тому мудрим рішенням є встановлення формальних меж між 

різними «видами» документального [173, с. 40].  

Крім започаткування документалістики, Дж. Грірсон став таким собі 

мостом між новим жанром у кіно й журналістикою. Британський режисер 

увійшов до сфери кіномистецтва як соціолог та журналіст і стверджував, що 

документальний фільм є нічим іншим, як новим жанром телевізійної 

журналістики, який використовує потенціал кінематографії для дослідження 

життя в модерновому виді мистецтва: «Справжній “актор” і справжні “сцени” 

найкраще можуть відобразити реальне життя, ніж їх вигадані аналоги в 

інтерпретації сучасного світу. <…> Дж. Грірсон наполягав на написанні 

сценаріїв до документальних фільмів, які б передбачали всі деталі майбутніх 

зйомок. Його перша спроба зняти таке кіно під назвою «Рибальські судна» про 

вилов оселедця в Північному морі, що показував повсякденне життя рибалок 

Британії, стало революційним відкриттям – глядач уперше побачив людину 

праці в процесі, і, таким чином, поклав початок англійській школі 

документального кіно» [41].  

Не можна забути і про фільм, знятий подружньою парою М. Джонсоном 

та О. Джонсон, під назвою «Конгоріла» (англ. «Congorilla», 1932): «Вони 

почали знімати “Конгорілу” – про “великих мавп та маленьких людей” – в 

1929 році, коли відбувався перехід від німого кіно до звукового, і вони 

помістили короткі звукові доріжки з розповіддю, щоб бути першими, хто 

створив звуковий фільм з темної Африки» [162, c. 50]. 

Наступним великим етапом в історії документального жанру Е. Барноу 

називає період «репортерів». На світ з’явилася новинна документалістика, й 

першим освоював таку форму неігрового фільму Д. Вертов. У 1922 році він 

створив групу «Кінооко», яка заперечувала художню творчість і драматургію в 
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кіно та протиставляла художньому узагальненню зображення конкретних 

фактів. Феномен особистості Д. Вертова полягав у тому, що ця людина була 

багатогранною й займалася не тільки режисуванням фільмів, але й написанням 

до них сценаріїв, брала участь у монтажі відеоряду та створювала теоретичні 

роботи з теорії кіно. Теоретик і практик обстоював тезу, що кіно має бути «зі 

справжніми людьми та фактами... без акторів, декорацій тощо» [14, с. 83].  

Новаторські погляди Д. Вертова на кіномистецтво зробило його 

засновником документального кіно не тільки в Радянському Союзі, але й в 

усьому світі. Такі роботи Д. Вертова, як «Річниця революції» (1919), «Історія 

громадянської війни» (1922), «Шоста частина світу» (1926) по-справжньому 

випередили свій час та продемонстрували нові основи документального фільму 

як образної кінопубліцистики. Упродовж чотирьох років, від 1922 року до 

1926 року, режисер був на чолі групи радянських документалістів – «кінооків», 

які створили нову техніку монтажу та кінозйомки, застосувавши техніку 

багатоекранності (кілька сцен одночасно на екрані), накладання одного кадру 

на інший, а також зміну швидкості руху відеоряду. Однією з найзнаковіших 

робіт Д. Вертова є фільм «Людина з кіноапаратом» (1929), який охрестили 

«одним з головних маніфестів світового авангарду» [41]. Засновник нової 

документалістики також уперше використав метод «прихованої зйомки», 

продемонструвавши буденність міст України у добу НЕПу (Харків, Одеса та 

Київ). Крім того, Д. Вертов показав у цьому фільмі багато різних технік 

операторської майстерності та мистецтва монтажу, що потім було оформлено у 

вигляді методологічного посібника для наступної генерації режисерів кіно [41]. 

Окрім експериментів під час зйомок, Д. Вертов як новатор свого часу також 

зробив відкриття і в світі музики. Так, український музикант О. Ретинський 

вивчав нетипові для свого часу звукові рішення, які лунали з кінокартин 

режисера. І одним з таких фільмів є «Ентузіазм (Симфонія Донбасу)» (1930), 

який став одним з перших звукових фільмів у світі. Ця стрічка була створена 

так, що реальні буденні та промислові звуки слугували створенню 

повноцінного музичного образу, а не лише допоміжною ланкою в його 
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візуальному ряді [125]. Навіть американський актор та режисер Ч. Чаплін був 

під великим враженням від цієї кінокартини: «Я ніколи не міг уявити, що ці 

індустріальні звуки можна організувати так, аби вони здавалися прекрасними. 

Я вважаю «Ентузіазм» однією з найбільш хвилюючих симфоній, які я коли-

небудь чув. Містер Дзиґа Вертов – музикант. Професори мають учитись у 

нього, а не сперечатися з ним» [44]. Доробок новацій Д. Вертова у світі 

документального кіно є досить поважним, зокрема: «синхронний звук; масові 

аматорські зйомки; рефлексія над властивостями кіноапарату та мови в 

середині фільму; зйомка прихованою камерою; ідеологічний та поетичний 

монтаж хронікальних кадрів» [143, с. 86]. 

Однак не варто забувати, що Д. Вертов працював під час побудови 

радянською владою певної лінії партії, яка повинна була підтримуватися всіма 

інститутами в країні [150, с. 70]. З цієї причини Е. Барноу підкреслює 

важливість репортерської ролі, яку реалізують стрічки Д. Вертова, та акцентує 

роль провідних положень першої половини ХХ сторіччя, які передавалися 

радянською пропагандою за допомогою режисера: «Роботи Дзиґи Вертова і 

тих, на кого він мав вплив, мали безперечні пропагандистські цінності 

радянської влади на початку і в середині 20-х років ХХ століття. Проте Вертов 

не вважав себе пропагандистом, а думав про себе як про репортера: його місія 

полягала в тому, щоб вийти за межі новин» [150, с. 71]. 

На початку кіновиробництва документальних фільмів провідним жанром 

були так звані «новинні фільми» (франц. «actualités»), які відігравали провідну 

роль у комерційних кінотеатрах від перших демонстрацій ранніх робіт братів 

Л. та О. Люм’єрів до кінця 1910-х років [150, с. 27]. У той час фільми про 

повсякденне життя, новини, екзотичні місця та різні культури мали 

розважальний характер і були дуже популярними серед глядачів. Саме ці 

«історії» стали основою для майбутнього розвитку різновидів телевізійної 

документалістики і не лише. Та через повільний розвиток естетики та 

аудіовізуальної мови документальних фільмів, глядачі почали швидко втрачати 

інтерес до новинних фільмів. Це призвело до зниження популярності фільмів, 
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заснованих на реальних подіях, і дало поштовх до збільшення виробництва 

художніх фільмів, які були відкриті до застосування більш видовищних 

екранних засобів зображення. Тож художні фільми стали лідером на ще не 

сформованому ринку кіномистецтва, який уже почав перетворюватися на 

індустрію, що ставила за мету виробляти фільми, засновані на дуже успішній 

оповідній моделі романів ХХ століття, зробивши швидкий прогрес, який привів 

до комерційного успіху художніх стрічок у всьому світі [183, с. 43]. 

Через те, що на початку 20-х років ХХ століття до виробництва 

документальних стрічок долучалися люди зі сфери мистецтва (художники, 

музиканти, скульптори та ін.), Е. Барноу зіставляє режисерів з образом 

художників і наголошує на їхньому інноваційному внеску в жанр 

документального кіно, який був значним у період авангарду (документальні 

кінематографісти мали великий потенціал до мистецьких зображальних засобів 

у відтворенні дійсності, бо на початку фільми були німі й концентрували увагу 

лише на зображенні); при цьому відзначає таких «митців», як Ж. Віго, 

Дж. Івенс та В. Руттман [150, с. 71].  

Яскравим прикладом цього авангардного документального періоду може 

бути стрічка художників з Франції та Америки Ф. Лежера й Д. Мьорфі, які 

створили фільм «Механічний балет» (фр. «Ballet mécanique», 1925), в якій 

автори відмовилися від стандартної картинки та застосували анімацію, кадри 

різних важелів, маятників та інших рухомих приладів [150, с. 72]. Головний 

акцент був зроблений не на зображенні, а на музичному супроводі стрічки, 

який містить джазові ритми. Творці фільму використали прийом повторення 

сюжетного ходу, наприклад, у сцені, де головна героїня катається на гойдалках, 

або, коли люди розважаються на атракціоні. Такими повторами створюється 

ефект незавершеності певної дії, а в глядачів виникає бажання все ж таки 

додивитися фільм до кінця, аби побачити, чим закінчиться це дійство. Ідея 

такої послідовності кадрів полягала в тому, що автори намагалися показати 

деградацію буденної праці звичайної людини, у зв’язку з чим фільм має сильні 

філософські настрої [150, с. 72]. 
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Наступну роль, яку Е. Барноу прирівнює до документалістики, це амплуа 

адвоката-пропагандиста, бо з соціального погляду документальне кіно 

покликане захищати інтереси громадськості та свідчити про них, а також 

задовольняти вимоги спонсорів фільмів [150, с. 85]. І тут Е. Барноу підкреслює 

результати діяльності Дж. Грірсона, який виступив посередником між владою 

та митцями. Дж. Грірсон казав, що вони (документалісти) є спочатку 

пропагандистами, а вже потім режисерами [150, с. 90]. Його фільм 

«Прохідники» (англ. «Drifters», 1929) оповідає історію британського рибного 

промислу, де формується нове уявлення про робочий клас. Також яскравим 

прикладом фільму адвоката-пропагандиста є стрічка режисерки Л. Ріфеншталь 

«Олімпія» (нім. «Olympia», 1938), що формує уявлення про сильну німецьку 

націю та державу [150, с. 105]. 

Друга світова війна (1939–1945 рр.) зробила черговий внесок у створення 

кінолітопису, який гучно повідомляв про хід історії: «Коли німецькі війська 

ввійшли до Польщі 1 вересня 1939 року, вони також занурилися в 

документальний жанр фільмів, який домінував під час Другої світової війни: 

фільм-горн, доповнення до воєнних дій, інша зброя війни. Завданням 

кінематографіста було: для місцевого населення (прим. авт. німців) – 

розбурхати кров, створюючи значну рішучість у досягненні високої мети; що 

стосується зовнішнього ворога – охолодити мозок, паралізуючи волю до опору. 

У всіх цих питаннях автори німецьких військових фільмів були майстрами» 

[150, с. 139]. Професіоналами такої справи були Ф. Капра («Чому ми боремося» 

(англ. «Why We Fight»), 1942–1945), Г. Дженнінгс («Слова для битви» (англ. 

«Words for Battle» також відомий як «In England Now»), 1941), М. Слуцький 

(«День війни», 1942), О. Довженко («Битва за нашу Радянську Україну», 1943) 

та інші [150, с.139-172]. 

Післявоєнний період ознаменувався зміною акцентів у тематиці 

документальних фільмів, де замість героїчних подвигів армійців починають 

розкривати факти воєнних злочинів та засуджувати їх. Цей етап Е. Барноу 
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означив як етап прокурорів. Тут з’явилися такі імена, як Є. Боссак, Г. Ґаврін, 

К. Галвати, А. Торндайк, О. Форд та інші [61, с. 172-182]. 

Післявоєнний історичний період Е. Барноу назвав етапом поетів. Таку 

назву цей проміжок в історії документалістики отримав у зв’язку з тим, що 

режисери намагалися знайти в повсякденності неореалістичну та метафоричну 

мову: «З’явилося кілька тенденцій, коли полум’я битв ущухло. Так почався 

розквіт художньої документалістики. Широке розповсюдження руїн війни 

допомогло встановити цю тенденцію у новому русі: вони були покликані 

поновити досвід війни й одночасно міфологізувати її» [150, с. 185]. Ці пошуки 

привели до появи «неореалістичного руху» та виникнення неореалізму в світі 

кіно. Одним з першопрохідців такого руху був італійський режисер Р. Росселіні 

зі своїм фільмом «Рим, відкрите місто» (італ. «Roma, città aperta», 1945) [150, 

с. 185]. 

Документальна кінохроніка кінця 50-х – початку 60-х років XX століття 

була охарактеризована американським історіографом Е. Барноу як роботи 

літописців: «Інтенсивне використання військових історичних кадрів та досвід у 

“розтягуванні” за їхньої допомоги додаткових сцен відродив інтерес до 

архівних матеріалів – не як до зброї, не як до комедії, але як до сировини 

історії. Історичний “збірник” отримав новий статус» [150, с. 198]. Саме 

історична хроніка на початку 50-х років стала головним контентом, який 

заполонив телевізійне мовлення того часу: «У багатьох країнах перші 

телевізійні документальні стрічки були в цьому жанрі. У США Національна 

телерадіокомпанія досягла великого успіху з її багатосерійним документальним 

фільмом “Перемога на морі” (1952–1953) <…> Телевізійні компанії у багатьох 

країнах почали втілювати схожі проєкти на своїх телеканалах» [150, с. 200]. 

Цей період збігається з іншою функцією, яку виконували 

кінодокументалісти. Режисери документальних фільмів стають промоутерами 

великих корпорацій. Причиною такої роботи стало фінансове забезпечення 

знімального процесу такими приватними установами та компаніями, як 

«Standart Oil», «Shell» тощо. Наприклад, документальні фільми компанії «Shell» 
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слугували рекламою автомобільного бізнесу – «Гран-прі» (1949) та «21 Раллі в 

Монте-Карло» (1951). Також певну функцію реклами виконували фільми про 

тогочасну небесну індустрію – «Аеропорт» (1935), «Керований політ: історія 

століття» (англ. «Powered Flight: The story of the Century», 1953) та «Історія 

гелікоптера» (1952) [150, с. 213]. 

Період 50–60-х років ХХ ст. Е. Барноу ілюструє як період спостерігача 

(поява британського руху «Вільне кіно») та каталізатора (відомим 

представником цього типу документалістики був Ж. Руш, котрий висвітлював 

гострі соціальні питання у Франції), які були сфокусовані на започаткуванні 

руху «нової хвилі» документалістики в різних куточках світу (Великобританія, 

Франція та США) [150, с. 231].  

Автор книги «Наукове розповсюдження документалістики» (ісп. «El 

documental de divulgación científica», 1999) Б. Лєон зазначає, що в історії 

телебачення та кіно вислів «документальний фільм» застосовували для 

«характеристики та опису різних типів освітніх та новинних фільмів, 

телевізійних шоу та програм про подорожі» [183, с. 109]. 

Ґрунтуючись на початкових дослідженнях П. Жансена, Е. Майбріджа та 

Е. Маре, Е. Барноу розглядає еволюцію документального жанру упродовж 

трохи більше, ніж століття. Це коротке наближення не використовує лінійної 

хронології, але, по суті, ґрунтується на описі видів документалістики, 

запропонованих пізніше Б. Ніколсом у роботі «Представлення дійсності. 

Випуски та концепції в документальному фільмі» (англ. «Representing reality: 

Issues and concepts in documentary», 1991), де автор посилається на низку 

видатних режисерів і перераховує періоди в історії жанру [191, с. 33]. 

Кожен вибір режисера-документаліста стає виразом певної точки зору, 

усвідомленої або несвідомої, визнаної або невизнаної. Е. Барноу вважає, що 

документальний фільм не можна вважати «правдою», а швидше свідченням чи 

доказом факту чи ситуації в межах складного історичного процесу [150, с. 3]. 

При цьому Т. Кашані стверджує, що документальне кіно змушує глядача 

повірити в ту реальність, яку воно транслює з екрану: «Ця реальність може 
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бути комплексною і навіть приймати форму відтворення, реконструкції, як у 

випадку із відомим фільмом Е. Морріса “Тонка блакитна лінія” (1988). У цьому 

фільмі режисер демонструє різні версії вбивства офіцера поліції в Далласі у 

1976 році, як їх розповідають люди, причетні до цієї справи, включно із 

засудженим у вбивстві. Фільм ретельно відтворює різні розказані історії, й 

аудиторія повинна повірити в одну з них, тому що, зрештою, трапилося 

вбивство, і чоловік був засуджений за це. Що показово у цій історії, так це її 

ефективність. Фільму вдалося переконати владу відновити справу, і, як 

результат, підсудний (до того засуджений чоловік) був виправданий. Кіно може 

бути визвольним, як доводить ця кінострічка, яка викриває корупцію в 

системі» [51, с. 56].  

Будь-яка класифікація ґрунтується на певних критеріях. Так, М. Ренов 

вдається до поділу, ґрунтуючись на таких чотирьох функціях документального 

кіно: «1) фіксувати, розкривати або зберігати; 2) переконувати чи просувати; 

3) аналізувати або розслідувати; 4) виражати» [198, с. 21].  

За цими критеріями американський теоретик і практик документального 

кіно М. Рабігер порівнює такі жанри нехудожнього кіно: докудраму, 

мок’юментарі, сінєма веріте, пряме кіно, етнографічний фільм та ін. [108, с. 60]. 

При цьому учений стверджує, що будь-яка класифікація не може бути кінцевою 

інстанцією, за якою можна остаточно виокремити документальні стрічки [108, 

с. 70]. Причина цього полягає в тому, що кожен фільм залежно від поставленої 

мети може увібрати в себе не одну-єдину, а кілька раніше згаданих функцій. 

Учений уклав таблицю, де проаналізував жанри, ґрунтуючись на чотирьох 

функціях М. Ренова: «…будь-які спроби класифікації приречені на оскарження. 

Наприклад, ви можете зарахувати всі жанри до другої колонки (прим. авт.: 

перед фільмом стоїть мета переконати в чомусь чи просунути яку-небудь 

ідею), оскільки всі нехудожні фільми мають за свою мету переконати глядача в 

будь-чому. І просто тому, що вони в будь-якому разі містять моменти, які 

привертають нашу увагу, тому їх можна вписати в четверту колонку як такі, що 

прагнуть до яскравості та виразності» [108, с. 60]. 
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Тому американський режисер та педагог М. Рабігер пропонує свою 

класифікацію фільмів, засновану на принципі взаємовідносин між хронологією 

документальних подій, їхнім розвитком під час оповіді та шляхом, куди ведуть 

драматичні колізії фільму [108, с. 82]. Таким чином він виокремлює два 

чинники поділу на піджанри документалістики – триступінчату структуру 

(зав’язку, кульмінацію та розв’язку) і час: «Усім якісним історіям необхідно 

відчуття миттєвості, руху вперед. А це вимагає деяких організуючих 

принципів, які зазвичай можна знайти в самому сюжеті. <…> Проте у деяких 

випадках історія подається не в хронологічному порядку, оскільки є вагома 

причина для іншого підходу до побудови подій, чи хронологічний зв’язок 

слабкий, чи, можливо, він відсутній з огляду на суб’єктивні причини, чи просто 

не має смислового навантаження. <…> Коли ви знімаєте епізоди, ви повинні 

чітко визначати хід подій відповідно до триступінчатої структури» [108, с. 82–

83]. 

Отже, залежно від способу структурування часу документальне кіно 

можна поділити на дві групи: перша – фільми, в яких події відбуваються в 

хронологічному порядку (фільм-подія, фільм-процес, фільм-подорож, 

історичний фільм, біографічний фільм), а друга – це фільми, де час 

фрагментовано та перетворено відповідно до режисерської мети (поетичний 

фільм, фільм міських стін, фільм-теза, фільм-каталог, фільм без часової 

структури та фільм-абсурд) [108, с. 83]. А зараз розглянемо ці піджанри більш 

детально.  

Фільм-подія завжди висвітлює значимі факти, які відбулися. Режисер 

М. Рабігер говорить про такі особливості зйомок цього виду документальних 

стрічок: «Це може бути спуск корабля на воду, родео чи затримання злочинця. 

У кожній події є певні етапи. Для подальшого їх розвитку можете вставляти 

діалоги, шматки з минулого чи навіть можливого майбутнього, наприклад, 

злочинець у вашому фільмі може розповідати про те, які страхи відносно 

можливого перебігу подій були в нього у той час, як навколо замикалося коло 

поліцейських. Аби подія була максимально повно висвітлена в фільмі, можуть 
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знадобитися декілька камер, і ваша звичка йти за шаблонами під час складання 

плану зйомки може заздалегідь убити всю динаміку розвитку подій. Зйомки за 

допомогою кількох рухомих камер, коли потрібно уважно слідкувати, щоб 

камери не потрапляли до кадру, потребують майже військової чіткої організації 

та витримки» [108, с. 83]. Прикладом такого фільму-події може бути стрічка 

Х. Уррусті «Довга подорож у Гваделупу» (англ. «A Long Journey to Guadalupe», 

1996), що демонструє події, які розгортаються навколо щорічного феномену 

масового паломництва до гробниці Святої Діви Гваделупської в Мексиці. Його 

можна розкласти на три частини: перша – розгляд паломництва як феномену з 

історичного та культурного погляду; друга – сама масова міграція, де 

розкриваються дії бідних та глибоко релігійних людей, їхні страждання, їхні 

історії та віра; третя, заключна показує реальність емоцій та пристрастей, які 

переживають ці люди [108, с. 84]. 

Фільм-процес як піджанр документального кіно, що висвітлює такі 

буденні справи, як приготування їжі, будування домівки, участь у судовому 

процесі тощо. Такі фільми знімаються за конкретною схемою, яка складається з 

міні-процесів, що мають початок, середину та кінець: «Часто суворо 

дотримуються послідовності подій (ви не можете накривати дах дому, у якого 

ще не добудовані стіни), але інколи в фільмах використовують паралельні 

оповіді, тобто перехід від подій однієї сюжетної лінії до іншої відбувається в 

реальному часі. При цьому їхні події розгортаються одночасно. Батько може 

бути на роботі на фабриці у той час, як його донька сидить на заняттях у школі, 

що в подальшому може дати їй можливість не працювати на фабриці. Кожна 

дія розгортається послідовно, а персонажі в зображають у лінійній 

послідовності. Це дає можливість вловити саму суть кожної окремої гілки і, 

таким чином, забезпечує щільність оповідання» [108, с. 85]. Майстром таких 

фільмів був Ф. Вайзман з його стрічками «Божевільні Тітікута» (англ. «Titicut 

Follies», 1967), «Закон та Порядок» (англ. «Law and Order», 1969), «Лікарня» 

(англ. «Hospital», 1970), з яких останні дві вийшли на американському 

телебаченні. Фільм «Божевільні Тітікута» показує етапи життя душевнохворих 
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злочинців в Бріджуотерській державній лікарні в штаті Массасучетс, США 

[108, с. 85]. Монтаж відеоряду в цьому фільмі побудований таким чином, щоб 

показати «сцени жорстокого поводження персоналу з пацієнтами та умови їх 

утримання в державній в’язниці для душевнохворих злочинців паралельно зі 

сценами театральних вистав, які ставили пацієнти та працівники закладу» [8].  

Інша робота режисера Ф. Вайзмана, телевізійна документальна стрічка 

«Лікарня» (1970), розповідає про повсякденну діяльність лікарні Метрополітен 

у місті Нью-Йорк з акцентуванням основної уваги на роботі невідкладної 

допомоги та амбулаторної клініки [177]. Фільм насичений відвертими сценами 

оперування пацієнтів, їхніх оглядів лікарями тощо. Показані на екрані приклади 

ілюструють те, як «медична експертиза, доступність ресурсів та характер 

спілкування між медичним персоналом і пацієнтами впливають на якість 

надання медичних послуг у лікарні» [177]. 

Фільм-подорож. Найголовнішою темою для створення документального 

фільму завжди були подорожі, тому й не дивно, що наступним різновидом 

документалістики є саме цей його різновид. М. Рабігер зазначає у своїй книзі, 

що подорожі, які зачаровують кожного своїми «незабутніми напівтонами, 

ритмами доріг» та люди й перепони, з якими стикається знімальна команда під 

час мандрівки, – «це завжди природний вибір документаліста» [108, с. 85].  

Фільм-історія. Ще одним підвидом документального фільму є 

історичний фільм, або, як М. Рабігер називає його, фільм-історія [108, с. 85]. У 

зв’язку з тим, що фільм – це перш за все зображення на екрані, дуже складно 

точно відобразити та проілюструвати історичні події без додавання яких-

небудь штучних регуляторів. Режисер наводить низку проблем, пов’язаних зі 

створенням історичних фільмів та їх відповідності фактичним подіям: «Кожен 

фільм чи відео буквально перетворює в історію будь-який закарбований 

момент. Відтак, фільм повинен бути гарним посередником для історії, але він 

зрідка представляє переконливі взаємозв’язки між подіями та часом. 

Хронологія, суть історії теж є ворогом, оскільки оповіді зазвичай доводиться 
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відхилятися в інший бік від того чи іншого ланцюга причинно-наслідкових 

зв’язків» [108, с. 86]. 

Поширені проблеми об’єктивності фільму-історії пов’язані з тим, що в 

центрі сюжету окремі випадки з історії стають фундаментом для глобальних 

висновків та узагальнень, або часто подана інформація виходить 

незбалансованою за умови браку необхідного матеріалу, або залишаються 

невідомими справжні мотиви людей, коли вони стають учасниками якої-небудь 

історично важливої події [108, с. 86]. Серед цих фільмів потрібно згадати такі 

стрічки, як: «Ніч і туман» (фр. «Nuit et brouillard», 1955, реж. Ален Рене), 

британський серіал каналу BBC «Велична війна» (англ. «The Great War», 1964, 

26 епізодів) та серіал телеканалу ITV «Світ у війні» (англ. «The World at War», 

1973, 26 епізодів) [108, с.86]. 

Біографічний фільм. Після історичної тематики досить поширеною серед 

документалістів є тема персоналій. Біографічні фільми потребують також 

хронологічного порядку викладу матеріалу під час створення історії про 

особистостей: «Супроводжуючи одну особистість крізь час, автор у будь-якому 

випадку уподібнюється своєму героєві в цей період. Точка зору тут грає 

важливу роль, оскільки сприймання подій головним персонажем найчастіше 

спростовується іншими людьми, обізнаними з його життям. Відчуття того, що 

герой оповіді стає старшим і зустрічає на своєму життєвому шляху 

випробування за випробуванням, - це частина рухомої сили, яка дає 

можливість глядачеві разом з ним долати перешкоди» [108, с. 88]. 

Поетичний фільм. У фільмах, для яких головною метою стає 

ретрансляція певної атмосфери, а вже потім головної ідеї, страждає структура 

викладу подій; їх М. Рабігер зараховує до поетичних фільмів: «Поетичні 

оповіді від першої особи так само, як і “Уроки темряви” (1999) Вінсента 

Д’ютре, структурують фільм відповідно до думок, почуттів та спогадів його 

творця. У фільмі розповідається про те, як чоловік-гей розчаровується в коханні 

під час подорожі трьома європейськими містами та знаходить утіху у 

сповнених надіями й твердості зображеннях чоловіків на фресках Караваджо. 
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<...> Недоліком поетичних фільмів є те, що вони стримуються від драматичної 

напруги й розвитку подій на користь насолоди від моменту, який прекрасний 

сам по собі, але може змусити фільм здаватися блукаючим та довільним, якщо 

глядач втомлюється чи його не зачіпає ані побудова фільму, ані його ідея» [108, 

с. 88]. 

Фільми міських стін. Це дуже цікавий підвид документального кіно, що 

показує недоліки панівної системи в суспільстві на прикладі одного закладу чи 

маленького селища: «Фільми міських стін зазвичай досліджують мікрокосм або 

приховано критикують більш високий рівень – макрокосм. Їхня організація в 

часі часто менш сувора, ніж в інших структурах, оскільки такі “організми”, як 

кафе, лікарня чи парк, зазвичай, займаються кількома видами діяльності 

одночасно. Взаємозв’язки між ними, найімовірніше, можна зіставити 

тематично, аніж вибудувати в лінійній хронологічній послідовності» [108, 

с. 89]. Серед стрічок такого виду можна назвати вищезгаданого Ф. Вайзмана з 

його фільмами, які наочно показують, як американське суспільство заплющує 

очі на проблему насилля у стінах виправних закладів.  

Фільми-тези. На відміну від попереднього виду, ці фільми не 

намагаються дати глядачеві певну точку зору та показати проблему з різних 

боків, а навпаки прагнуть відтворити та довести певну тезу режисера, який 

працює над цим фільмом: «Якщо ви хочете переконати аудиторію, що 

імміграція бідних до великих американських міст має економічну цінність для 

країни й зовсім не збіднює місцевої економіки, вам необхідно простежити, як і 

чому ці люди емігрують, яку вони роботу виконують, які міські служби вони 

використовують і так далі. Ви вибудовуєте аргументацію й готуєте етапи 

полеміки таким чином, щоб все це прозвучало переконливо для 

найостаннішого скептика» [108, с. 89]. М. Рабігер наводить приклад такої 

стрічки-тези – це фільм К. Чой та Р. Тажима «Хто вбив Вінсента Чіна?» (англ. 

«Who Killed Vincent Chin?», 1989), який намагається дати відповідь на питання: 

чому вбивця, зізнавшись у скоєнні злочину, не просидів і дня в американський 



	 73	

в’язниці [108, с. 91]. Таким чином фільм підводить свого глядача до висновку, 

що «життя азіатів в Америці оцінюється нижче, ніж білих» [108, с. 91].  

Фільми-каталоги. Вони ставлять за мету всебічно показати що-небудь, 

при цьому не висвітлюючи яких-небудь важливих соціальних проблем. До 

таких фільмів часто можна зарахувати подорожні фільми, фільми-щоденники 

на монтажній основі: «Фільми Леса Бланка, які зазвичай характеризуються як 

тріумф Америки, насправді є каталоговими. Такими можна вважати фільми 

“Часник гарний, як 10 матерів” (англ. «Garlic Is As Good As Ten Mothers», 

1977), “У раю немає пива?” (англ. «In Heaven There Is No Beer?», 1984) та 

чудову картину “Жінки з дірками в зубах” (англ. «Gap-Toothed Women», 1987). 

Кожен з цих документальних творів – це набіг на світ навкруги, і якщо б не їх 

невинний характер, то з повним правом їх можна було б назвати 

вауєристськими» [108, с. 91]. 

Фільми без часової структури. Це стрічки, для яких головна мета – 

показати предмет зйомки та його властивості, а не висвітлити яку-небудь його 

хронологічну послідовність. За приклад М. Рабігер наводить фільм про віконні 

вітражі, який може бути наповнений історичними датами випусків вітражів, 

технічним прогресом у скляній промисловості чи місцем народження та 

образом думки майстрів вітражної справи. Що саме обрати за основу – це 

залежить від бажання автора й матеріалу, яким він володіє [108,  с. 91]. 

Документалістика абсурду. Це досить непоширена форма, що підходить 

для висвітлення жахливої і страшної проблеми з іронічним поглядом на неї. Так 

зробила Д. Гофман у своїй стрічці «Скарги слухняної доньки» (англ. 

«Complaints of a Dutiful Daughter», 1995), де режисерка розповідає про хворобу 

Альцгеймера, на яку страждає її мати [108, с. 92]. Д. Гофман використовує 

чорний гумор, аби поглянути на явище, яке дуже жахливе за умови іншого 

способу зображення такої ситуації: «Організуючим початком у фільмі є шлях, 

який пройшла донька від раннього усвідомлення зростаючої ексцентричності 

матері до жахливої думки, що її мати перетворюється на жалюгідну подобу 
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себе колишньої, та до розуміння того, що насправді вона стає сама собою лише 

завдяки її почуттю гумору» [108, с. 92]. 

Ще однією дуже відомою та достатньо поширеною класифікацією 

документального кіно є шість форм документалістики, виділені американським 

ученим Б. Ніколсом. Його поділ був проаналізований нами в статті 

«Характеристика телевізійної документалістики у дискурсі 

журналістикознавста та її форми» [71]. Варто відзначити, що Б. Ніколс уклав 

цю класифікацію на основі суб’єктивної авторської побудови телевізійного 

документального фільму, що дало можливість виокремити такі його форми, як: 

поетичну, наглядову, рефлексивну, описову, спільну / інтерактивну, 

перформативну [190, с. 61].  

Ці форми є піджанрами документалістики. Як стверджує Б. Ніколс, 

залежно від певного набору спільних рис у різних кінокартинах вони можуть 

кваліфікуватися як окремий вид жанру документального фільму, а можуть 

об’єднуватися в межах однієї стрічки [190, с. 20]. Домінування певного виду 

спільних рис визначається залежно від поставленої режисером-

документалістом мети: «Один піджанр дає загальну канву структури всього 

фільму, але він не є єдиною частиною для повної характеристики стрічки. Так, 

фільм у поетичному стилі може містити елементи наглядової чи описової 

документалістики» [190, с. 99].  

Першою формою документалістики є поетична (англ. poetic 

documentaries), яка спрямована на індивідуальне ставлення режисера до 

предмета зйомки та більше націлена на виклик певного емоційного відгуку в 

аудиторії, ніж на передання об’єктивності подій. Головним акцентом у 

поетичному стилі документального фільму є музика, що налаштовує глядача на 

певний тон оповіді та задає певний настрій. Такий прийом потрібен для 

донесення головного повідомлення, що приховується за візуальними ефектами 

та показує глядачам навколишній світ з невідомого для них боку. Поетична 

документалістика може бути експериментальною та неформальною за змістом і 

формою, тому дуже схожою з фільмами в авангардному стилі [204]. Ми вже 
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згадували фільм Л. Ріфеншталя «Олімпія» (нім. «Olympia», 1938) як приклад 

роботи режисера-адвоката за класифікацією Е. Барноу. Вдаючись до термінів 

Б. Ніколса, ця стрічка має поетичну форму відображення певної історичної 

події за допомогою візуальних ефектів. Кінокартина «Олімпія» оповідає 

історію німецьких спортсменів, які змагалися в 1936 році на Олімпійських 

іграх: «Ця стрічка складається з двох частин – “Олімпія. Частина 1: Свято” та 

“Олімпія. Частина 2: Свято краси”. В обох частинах можна побачити різні 

операторські прийоми: репортажні панорами, уповільнена зйомка, паралельна 

зйомка з кількох камер тощо. За допомогою оптичних переходів, емоційної 

музики та штучного створення напруги в момент змагання спортсменів було 

передано за допомогою монтажу смислове навантаження, яке символічно 

підносить німців поміж інших націй. Такий монтаж створив невидимий зв’язок 

між волею до перемоги німецьких олімпійців та оплесками А. Гітлера. Цей 

фільм став аналогією до спортивної боротьби та воєнних дій» [71, с. 59]. 

Друга форма документалістики – наглядова (англ. observational 

documentaries), що використовує техніку зйомки «муха на стіні» (англ. fly-on-

the-wall), при якій ведеться спостереження за таким світом, яким він є навкруги. 

Для застосування такої техніки потрібні були портативні камери та мобільні 

пристрої для запису синхронного звуку, що стало можливим тільки завдяки 

бурхливому технічному прогресу в 60-х роках ХХ століття [190, с. 109]. І тут 

потрібно згадати слова авангардиста Д. Вертова, на думку якого режисер є 

кіноапаратом, який за допомогою об’єктива транслює важливі навколишні 

події: «Я око. Механічне око. Я, машина, показую вам світ так, як тільки я його 

бачу. Я звільняю себе на сьогодні й назавжди від людської нерухомості. Я 

постійно рухаюся. <…> Я, камера, кидаюся вперед... маневруючи в хаосі руху, 

записуючи його, починаючи з рухів, які вражають своєю складною 

комбінацією» [185, c. 17]. Телехронікер у такому стилі документалістики є 

просто свідком усього, що відбувається навколо, і не впливає на події в кадрі: 

«В цілому аудиторія не підпадає під маніпуляції візуальних ефектів або 

спрямованими записами голосу, але замість цього здатна прийти до своїх 
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власних висновків за допомогою зображень, які є просто спостереженням за 

навколишніми подіями. Таким чином, можна стверджувати, що цей вид 

документалістики відображає більш точне уявлення про реальність поміж 

інших видів. Зазвичай цей тип застосовують при зйомках фільмів про природу» 

[71, с. 59]. 

Третьою за списком, але не за значенням є рефлексивна документалістика 

(англ. reflexive documentaries), яка дає відповідь на питання, наскільки 

справжнім є життя у документальних стрічках: «По суті, документалісти 

проводять структурну критику самого жанру “документального кіно”, 

підкреслюючи сконструйовану природу як фільму, так і реальності. Мета 

даного виду – змусити глядачів замислитися над тим, як документальні фільми 

будують своє бачення реальності; він розкриває різну “риторику справжності”, 

за допомогою якої документальний фільм наполягає на своїй реальності. Він 

привертає увагу до штучного процесу створення документального фільму та 

зриває завісу ілюзорної відсутності режисера. Яскравим прикладом такого виду 

документального кіно є “Людина з кіноапаратом” (1929) Д. Вертова, де автор-

документаліст показав свого брата та дружину в процесі зйомки та 

монтування» [71, с. 59]. 

Наступною формою документалістики є описова (англ. expository 

documentaries), яку більшість людей розуміють як «звичайну 

документалістику». Ця форма документалістики протилежна за своєю суттю до 

поетичної документалістики, бо фокусується на тому, аби поінформувати і/або 

переконати цільову аудиторію, наводячи певний погляд чи аргумент для того, 

щоб телеглядач сприйняв факт у певному контексті: «Як правило, у таких 

фільмах є голос за кадром, так званий “Голос Бога” (англ. Voice of God), який 

говорить з глядачем протягом усього фільму. В цьому стилі документалісти 

фокусуються на об’єктивності поданої інформації, а зображення на екрані 

слугують допоміжною гілкою, яка аргументує закадровий текст» [71, с. 59]. 

Такий прийом Б. Ніколc називає «доказовим редагуванням» (англ. evidentiary 
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editing): «Вони ілюструють, висвітлюють, викликають або діють усупереч тому, 

що сказано» [190, c. 107].  

Форма документалістики, що поєднує описовий і поетичний різновиди та 

додає режисера до своєї розповіді, називається спільною / інтерактивною (англ. 

Participatory / interactive documentaries). Зйомка такого фільму – це колективний 

процес, до якого залучають людей для проведення збору, розробки й 

розпосюдження їхніх особистих історій: «Якщо в наглядовій моделі дається 

уявлення про те, як це буде в конкретній ситуації, то в інтерактивній – глядач 

може зрозуміти, як відчуває себе режисер та як бачить усе навкруги» [63, с. 59]. 

В інтерактивній документалістиці режисер стає героєм свого фільму та більше 

діє разом зі своїми «персонажами», ніж просто споглядає за ними, керуючи при 

цьому подіями: «Це може бути як голос режисера, так і підштовхування до 

запитань чи реплік, яке повністю впливає на хід подій у кадрі. Такий фільм 

створюється на взаємодії теледокументаліста та героя» [71, с. 59]. 

З інтерактивною формою дуже схожа перформативна документалістика 

(англ. performative documentaries), що акцентує увагу на складності пізнання 

людського світу, виділяючи індивідуальні та емоційні аспекти. Та якщо спільна 

документалістика намагається зробити розповідь, яка буде стосуватися 

кожного, то в перформативній формі у фокусі уваги знаходиться один-єдиний 

індивід: «У цьому стилі зникає риторика переконання і стає більше 

можливостей для творчої свободи з точки зору візуальної абстракції 

оповідання. Яскравим прикладом перформативного стилю є фільми 

документаліста М. Мура “Сайко” (англ. «Sicko») 2007 р. та “Боулінг для 

Колумбайн” (англ. «Bowling for Columbine») 2002 р. У першому фільмі М. Мур 

намагався виявити слабкі місця в американській системі охорони здоров’я та 

показати процвітаючу в ній корупцію, у другому документаліст проаналізував 

надмірне захоплення людей в Америці вогнепальною зброєю та загальне 

ставлення суспільства до проблеми культу насильства» [204]. 

Точкою відліку зародження телевізійної документалістики тоді ще в 

Радянській Україні можна вважати той рік, коли в Радянському Союзі відбувся 



	 78	

перший Київський фестиваль телефільмів (28 листопада 1966 року). На той час 

телевізійна документалістика вважалася більше тривалим репортажем, аніж 

якимось окремим твором. Та все змінилося після другого Всесоюзного 

фестивалю телевізійної документалістики (1968), коли почала з’являтися своя 

система піджанрів телевізійної документалістики. На першому такому 

фестивалі нагороду отримав багатосерійний документальний фільм «Літопис 

півстоліття» (1967–1968). Названий цикл фільмів був присвячений 50-річчю 

Жовтневої революції. Центральне телебачення зібрало докупи кадри старої 

кінохроніки, присвячені історії держави, і змонтувало їх у хронологічному 

порядку таким чином, що в «Літописі» були використані тільки архівні 

матеріали та закадровий текст. Ця стрічка стала результатом річної роботи 50 

різних груп та 50 режисерів, які зробили 51 серію телевізійного епосу 

тривалістю по 45–60 хвилин, де розповідається про кожен рік з історії СРСР. 

«Літопис півстоліття» став першим багатосерійним документальним фільмом 

на радянському телебаченні, який дав поштовх до народження телевізійних 

фільмів жанру «Хроніка» [86, с. 80].  

Як відзначає мистецтвознавець К. Шергова, документальний цикл 

фільмів «Літопис півстоліття» став справжньою тогочасною знахідкою: 

«“Літопис” відкриває епоху консервації – як змістовно, так і формально. Привід 

– піввіковий ювілей системоутворюючої Події, що свідчить про зрілість 

політичної системи; матеріал – архівна хроніка; форма організації матеріалу – 

серіал; форма подачі матеріалу – ілюстративно-інформаційний показ кадрів 

архівної хроніки, супроводжуваний закадровою розповіддю в “парадній” 

тональності» [140, с. 64]. 

При цьому про популярність телевізійної документалістики в Радянській 

Україні К. Шергова зазначає: «До середини 1980-х кількість документальних 

телевізійних фільмів, щорічно вироблених на студіях Держтелерадіо, 

обчислювалася сотнями» [140, c. 62]. Вчена наводить дані із наукової роботи 

А. Айзенберга, який зазначив, що у 1987 році було відзнято приблизно 280–

300 фільмів: «Ним же названий обсяг, який обіймав документальний фільм у 
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тижневій сітці мовлення того часу – від дванадцяти до шістнадцяти годин» 

[140, c. 62]. Для того часу це були дуже великі показники для двох каналів на 

телебаченні: «Дослідження, проведені ВНДІ3 кіномистецтва на початку 1980-х, 

показали, що документальні фільми дивилося 31% телеглядачів, в той час як 

для кінотеатрів це значення становило вже 8,8%. У середовищі інтелігенції 

перегляд документальних фільмів по телевізору став ознакою доброго тону і 

навіть, в деякому сенсі, опозиційним заняттям» [140, с. 62–63].  

З плином часу та розвитком технічних новацій у світі, зокрема переходом 

до відеоплівки, яка полегшила роботу творцям фільмів, давши можливість 

об’єднати та розширити художні прийоми зйомки кінофільмів, відбувся 

розвиток і модернізація жанру телевізійної документалістики: «Оволодіння 

арсеналом художньо-образних засобів відеотехніки особливо важливе для 

фільмів-передач і фільмів, образотворчий матеріал яких обмежений. Так, до 

500-річного ювілею Рафаеля у Головній редакції літературно-драматичних 

програм був створений відеофільм, присвячений його життю і творчості. 

Творці фільму мали лише ілюстративний матеріал – книжкові репродукції – але 

цього виявилося достатньо, щоб “оживити” картини, відтворити середовище й 

побут епохи, наповнити її, як не дивно це звучить, струмами нового життя. Все 

це було досягнуто за допомогою спецефектів, заснованих на хорошому знанні 

можливостей електронної техніки» [21, с. 173].  

Незважаючи на те, що досить часто можна було побачити хронікальні 

фільми на телеекранах, все ж таки, теоретизуючи цей вид медіапродукту серед 

дослідників журналістикознавства, було більш звичним застосування до 

хронікальних фільмів терміна не «телевізійна документалістика», а 

«телевізійний нарис». Наприклад, у роботі російського вченого В. Цвіка 

«Телевізійна журналістика. Історія. Теорія. Практика» йдеться про те, що 

«нарис на телеекрані залишається одним з найбільш складних жанрів, що якраз 

і пояснюється органічним поєднанням дослідження (документального 

матеріалу) та розповіді (художності, естетичного освоєння реальної дійсності). 

	
3 Всесоюзний науково-дослідницький інститут 
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Будучи побудованим тільки на документальній основі (конкретність фактів, 

справжні герої, невигадані обставини тощо), нарис уписується в художньо 

узагальнену форму; для цього жанру характерна образність характеристик, 

високий ступінь типізації» [135, c. 157]. Аналізуючи характерні риси нарису, ми 

можемо зробити висновок, що всі ці ознаки властиві також і телевізійному 

документальному фільму.  

Але документальне кіно поєднує різні групи жанрів тележурналістики. 

Так, ми бачили, що в телевізійній документалістиці поєднуються інформаційні, 

аналітичні та художньо-публіцистичні жанри. К. Шергова наводить 

класифікацію телевізійних піджанрів документалістики, які були поширені в 

60–90-х роках ХХ століття:  

1) фільми-репортажі (звітні фільми) – за своїм наповненням та формою 

близькі до розширених випусків теленовин; зникли з етерної сітки ще до 

середини 1970-х років;  

2) навчальні та науково-пізнавальні фільми;  

3) замальовки – цим фільмам характерний лаконічний та стислий виклад 

матеріалу, відсутність будь-яких коментарів, три-чотири плани, заголовок та 

пояснювальний напис; 

4) рекламно-пропагандистські фільми – це фільми раннього етапу 

функціонування телевізійної реклами на радянському телебаченні, які 

пропагували здоровий спосіб життя, передавали застереження про 

недопущення лісової пожежі чи містили пам’ятку про правила дорожнього 

руху; 

5) хроніка – цей різновид документалістики поділявся на такі піджанри, 

як класична хроніка, огляд та фільми-подорожі. Предметом у класичній хроніці 

були історично значимі події. Хроніка була прив’язна до конкретної дати. 

Фільм-огляд показував всебічне життя країни як з географічного боку (життя 

населеного пункту, регіону, країни на момент зйомки), так і галузевого (різні 

сфери трудової та дозвільної діяльності, різноманітні види творчості, 

професій). До фільмів-подорожей належали стрічки, які висвітлювали життя 
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зарубіжних країн. Цей вид документалістики був настільки популярним, що 

програму «Клуб кіномандрівників» в СРСР було занесено до Книги рекордів 

Гіннеса як передачу, яка найдовше протрималася в етері одного телеканалу; 

6) біографія (портретний фільм) [140, с. 68–74].  

З часом ця п’ятикомпонентна класифікація звузилися до чотирьох 

піджанрів – науково-популярні фільми, фільми-портрети (фільми-біографії), 

фільми-розслідування та докудрама. І тут постає логічне запитання, чому 

залишилися саме такі види? На думку К. Шергової, розквіт фільмів-

розслідувань зумовлений панівним політичним режимом, який був у 

Радянському Союзі: «Інтерес до таких фільмів, швидше за все, сформувався як 

реакція на радянську політику замовчування і виник одночасно з початком 

“гласності”, а потім розпадом Радянського Союзу, відкриттям архівів для 

широкого доступу й численними “викриттями підґрунтя” як політичних, так і 

історичних подій» [140, с. 96]. 

Деякий час популярними темами фільмів-розслідувань були сучасні події 

та історичні розслідування. Перші фільми-розслідування акцентували свою 

увагу на злочинах – кримінальних чи політичних. Одним з яскравих проєктів у 

цій тематиці можна назвати «Слідство вели з Леонідом Канєвським» (2006–…), 

який виходив на українському телеканалі «Інтер». Кожна серія з цього циклу 

програм розповідала про розслідування радянськими правоохоронними 

органами конкретного кримінального злочину, як правило, це були найбільш 

гучні справи, розкриті в історії СРСР.  

Якщо ж говорити про історичні розслідування, то їхньою головною 

метою стає викриття історичних міфів, які панують у світі. Так, у цьому жанрі 

працює Л. Парфьонов, який створив авторську програму «Намєдні» (1990–

2004). На думку К. Шергової, головним недоліком цих фільмів є «можливість 

фальсифікації історії»: «Історичні факти, опинившись у руках людей 

малоосвічених, а іноді просто необізнаних у подіях, про які йтиметься в фільмі, 

та які погано вивчили матеріал авторів і продюсерів, бувають або перекручені 
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або, що, на наш погляд, ще гірше, тенденційно викладені на догоду заздалегідь 

придуманої версії» [140, с. 97]. 

Трохи інша ситуація з фільмами-портретами, які оповідають історію 

знаменитостей – будь-то актори, політики чи інші відомі публіці люди: «В 

останні роки телебачення показує фільми про відомих вчених, при цьому 

висвітлює не стільки їхні досягнення, скільки скандали в їхньому особистому 

житті (якщо скандалів не було, то їх вигадують). <…> В основному, фільми-

портрети створюють галерею тих людей, хто живе в світі шоу-бізнесу, політики 

або надзвичайного багатства, нібито репрезентуючих собою все суспільство» 

[140, с. 100]. У такому жанрі з поєднанням докудрами був зроблений 

телевізійний проєкт «Таємниці генія Шевченка» (2014), який вийшов на каналі 

«1+1». Ця документальна стрічка розповідає про невідомі факти з життя 

українського письменника. Так, головними питаннями, які поставила перед 

собою автор ідеї та сценарію цього фільму С. Усенко, були такі: «Хто його 

мати?» та «Чи було в нього кохання?» Умотивований такими питаннями, цей 

фільм намагається показати відомого діяча української культури під іншим 

кутом зору. Як стверджує шевченкознавець Г. Грабович, звичний портрет 

Тараса Шевченка – це ідеологічна казка, створена радянською владою [87]. 

Тому в цьому фільмі глядач може дізнатися та відкрити для себе інші, 

приховані раніше аспекти життя митця.  

Іншими прикладами фільмів-портретів можуть бути стрічки, які виходили 

на телеканалі Інтер, зокрема: «Олексій Гуськов. Безмежна любов» (2009), 

«Містер Кличко» (2009), «Анатомія голосу. Джамала» (2010). Також до цього 

виду документалістики належить серія з десятьох півгодинних документальних 

стрічок з циклу програми «Великі українці» (2008), у яких оповідається історія 

відомих публічних діячів України [40].  

Наступним піджанром документальних фільмів є науково-популярні 

фільми, що розповідають та досліджують питання, пов’язані з науковими 

відкриттями та загадками природи. Їм властиві такі особливості оповіді, як 

інформаційність, аналітичність, публіцистичність та реферативність.  
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Дуже відомим прикладом науково-популярних фільмів є проєкт 

телеканалу «Discovery Channel» «Руйнівники міфів» (англ. «MythBusters», 

2003–2016). Формат програми побудований таким чином, що кожна серія 

присвячена двом чи більше міським легендам, поширеним переконанням чи 

пліткам з інтернету. Деякі експерименти виявляються настільки складними, що 

їм присвячується вся година етеру передачі, а іноді для перевірки цілого 

комплексу пов’язаних міфів випуск міг тривати вдвічі довше за відведений 

етерний час.  

Іншу класифікацію саме телевізійної документалістики запропонував 

український науковець Г. Десятник. У своєму навчальному посібнику «Основи 

екранної документалістики» (2016) він стверджує, що «основним матеріалом 

документалістики є реальні явища дійсності. Але різні форми, різна глибина 

поєднання реальних подій і авторської позиції формують і різні види екранної 

документальної̈ творчості» [32, с. 13]. 

Наводимо класифікацію жанрів документального телебачення за 

Г. Десятником, який виокремлює:  

- новинне документальне телебачення (поточні новини, ранкові 

новини та підсумковий огляд новин); 

- сюжет (подієвий, інформаційний, нарисовий, критичний, 

агітаційний); 

- офіційний виступ; 

- інтерв’ю (інформаційні, портретні, проблемні, вуличні 

опитування / вокс-поп); 

- репортаж (подієвий, проблемний, проблемно-інсценований); 

- інформаційне PR-шоу (драматизоване та конкурсне PR-шоу); 

- пресконференція; 

- прогноз погоди; 

- бесіда; 

- публіцистичний або телевізійний виступ; 

- ток-шоу; 
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- розслідування (розслідування на актуальну тему, тематичне 

розслідування або розслідування за прихованим фактом); 

- замальовка (публіцистична, подієва й етюд про природу); 

- нарис (портретний, подорожній, оглядовий, соціальний, 

проблемний, науково-популярний); 

- гумористична бесіда; 

- памфлет; 

- реаліті-шоу; 

- телевізійний конкурс (пізнавальний та розважальний); 

- фейлетон [32, с. 12–56]. 

Дослідник Л. Мужук класифікує документалістику як вид мистецтва кіно 

за такими ознаками:  

1. За способом зйомки:  

а) фільми-факти (меморіальні, історичні, географічні, природознавчі, 

краєзнавчі тощо. Сюди може належати фільм-портрет, якщо його створюють 

здебільшого на фактологічному матеріалі); 

б) фільми-спостереження (фільм-подія або подієві фільми, фільм-

репортаж); 

в) хронікальні фільми (змонтовані на архівних кіноматеріалах, тобто 

хроніці, кіноперіодика – так звані кіножурнали, 10-хвилинні кіноновини про 

події тижня) [Додаток Ґ]. 

2. За жанрами:  

а) драма; 

б) трагедія; 

г) комедія; 

д) нарис (дуже поширена форма оглядового нарису, колективного нарису-

портрету, всі меморіальні, історичні, географічні та низка фільмів-фактів за 

жанровими ознаками є насправді нарисами); 

е) фільм-епопея [Додаток Ґ]. 
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Отже, як ми переконалися, документалістика може набувати різних 

піджанрів, аби передати інформацію своєму телеглядачеві. Якщо розглядати 

документалістику як дуже загальний жанр, в якому головний критерій – це 

задокументувати факт чи подію, що має стосунок до будь-якої частини 

реальності людського буття на екрані телевізора, то вона може мати безліч 

піджанрів і не мати чітких ознак, які б підкреслювали для суспільства 

реальність та важливість того фактажу, який є в документалістиці. 

Характеризуючи телевізійну документалістику, ми ж хочемо додати до 

інформаційної функції ще й просвітницьку, яка ставить за мету просвітити 

свого телеглядача щодо важливих та освітніх тем навколишнього світу. 

 

1.4. Методологія дослідження телевізійної документалістики 

 

Спілкування – одна з найбільш важливих сфер повсякденного життя не 

тільки на індивідуальному рівні, але й на інституціональному, суспільному та 

культурному. Роботи в галузі соціальних комунікацій є ключовими науковими 

джерелами, орієнтованими на цю тему. Тому поєднання різних підходів 

розвідки є досить розповсюдженим явищем.  

Усі гуманітарні та соціальні науки пов’язані між собою одним джерелом 

у минулому – філософією, а сьогодні – сучасними дослідженнями у сфері 

комунікації, засобів масової інформації та культури. Їхнє взаємне збагачення є 

відмінним джерелом динаміки наукових праць у цих сферах, що допомагає 

зрозуміти комунікацію в більш широкій соціальній і культурній структурі та 

розкрити принципи її функцій на рівні супраіндивідуальних інститутів та їх 

створення і функціонування в повсякденній взаємодії людей. 

Міждисциплінарний підхід до вивчення соціальних комунікацій корисний не 

тільки для розвитку цієї галузі, але й для розуміння явищ, які за останні 

п’ятдесят років стали частиною повсякденного життя нашого суспільства. 
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За допомогою методологічної функції філософії можна пізнати суть 

такого явища, як телевізійна документалістика з огляду на її екранну 

видовищність та з’ясувати її значимість у соціальнокомунікаційному 

середовищі, застосовуючи соціальнокомунікаційний підхід. В. Різун зараховує 

такий метод до соціальнокомунікаційного інжинірингу: «Суть цього нового для 

науки в цілому підходу є фіксація, моніторинг, опис, аналіз та інтерпретація 

даних у системі понять соціальнокомунікаційного інжинірингу, а точніше – з 

точки зору того, чи здійснює об’єкт дослідження на соціум той вплив, який 

технологічно закладався, і як соціум відреагував на об’єкт впливу» [112, c. 311]. 

Дослідження телевізійної журналістики неможливе без застосування 

таких методів збирання даних у журналістикознавстві, як історичний та 

біографічний методи, класифікація, типологізація, опитування (анкетування, 

інтерв’ю) [111, с. 16]. 

Український учений М. Хилько у статті «Особливості застосування 

філософських, загальнологічних, теоретичних методів дослідження у 

журналістикознавстві» (2013) стверджує, що для більш об’єктивного вивчення 

потрібно застосовувати й комплексно використовувати різні підходи з різних 

наукових галузей залежно від предмета дослідження [133, с. 9].  

Увесь наш світ складається з певних елементів, що дають можливість 

правильно функціонувати певним явищам, які ми можемо спостерігати навколо 

нас. Тому під час дослідження потрібно застосовувати певну методологію, яка 

зможе нам показати предмет вивчення з усіх боків.  

Для вивчення функціональності телевізійної документалістики 

застосовуємо системно-структурний підхід, який висвітлює об’єкт дослідження 

(документальний проєкт чи фільм) як частину системи, у якій наявні певні 

зв’язки. У свою чергу, цей підхід об’єднує два підходи – структурний та 

системний. 

При цьому структурний підхід дає можливість:  

- вивчити систему жанрів, яка піддається поділу на компоненти для 

вивчення закономірностей у творенні такої системи, як жанрологія; 
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- розкласти виробництво документального продукту на структурні 

одиниці та виокремити основні етапи цього виробництва для формулювання 

порад майбутнім фахівцям цієї галузі;  

Після вивчення системи жанрології потрібно застосувати системний 

підхід, який дає можливість з’ясувати зв’язок жанрів у кіномистецтві та 

журналістикознавстві з метою аналізу об’єкта дослідження як єдиного цілого з 

використанням відомостей з різних галузей науки – соціальних комунікацій та 

мистецтвознавства. Крім того, отримані необхідні відомості про 

документальний проєкт та фільм для аналізу окремих їх компонентів, які потім 

об’єднуються в межах телевізійної документалістики та для з’ясування її ролі 

на телебаченні. 

Під час застосування системного підходу використовуються такі основні 

методи: 

- аналіз наукового пізнання, «який передбачає уявне розчленування 

предмета дослідження на складові елементи з метою вивчення його структури, 

ознак, властивостей, зав’язків» [133, с. 11]. Цей метод застосований з метою 

типологізації структурних елементів, які притаманні телевізійній 

документалістиці як екранному видовищу; 

- методи індукції та дедукції, а також узагальнення наукового 

досвіду й термінологічний аналіз – для опрацювання теоретичних аспектів 

дослідження сутності та жанрів телевізійної документалістики як екранного 

явища; 

- порівняльно-історичний метод наукового пізнання, який допомагає 

з’ясувати формування та розвиток телевізійної документалістики в 

хронологічній послідовності. Завдяки застосуванню цього методу стає 

можливим поглиблене вивчення та прогнозування подальших розвідок в 

обраній науковій проблематиці; 

- порівняльний метод застосовано з метою встановлення схожостей 

та відмінностей у структурі та жанрах телевізійної документалістики й 

документального фільму в кіно; 
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- метод логічного й стратегічного узагальнення, аналізу й синтезу, 

класифікації застосовано для того, щоб з’ясувати жанрові особливості 

документалістики в кіно й на телебаченні та з метою укладання власної 

класифікації жанрів телевізійної документалістики; 

- інтерв’ювання з метою збору відомостей, які безпосередньо 

пов’язані з проблемою дослідження, а саме збір інформації у практиків-

документалістів для з’ясування специфіки створення телевізійного 

документального медіатвору; 

- метод опитування у вигляді анкетування, а саме проведення 

анкетування серед студентів першого та четвертого курсів Інституту 

журналістики КНУ імені Тараса Шевченка.  

Метод аналізу допомагає з’ясувати, з яких структурних компонентів 

складається будь-який документальний фільм. Американський режисер і 

теоретик документального кіно М. Рабігер називає такі його структурні 

елементи, як зображення та звук [108, с. 55]. Ці два компоненти, у свою чергу, 

складаються ще з кількох частин. Так, зображення можуть містити такі 

компоненти: 

1) кадри з фільму (люди чи об’єкти зйомки, які роблять повсякденні 

справи: робота, гра тощо; кадри пейзажів та неживих речей); 

2) розмови людей (під час ненав’язливої розмови один з одним у 

присутності камери, а, можливо, навіть зйомка прихованою камерою; у 

ситуаціях, коли люди знають про те, що їх знімають і створюють свій екранний 

образ перед камерою; упродовж інтерв’ю, де один чи кілька людей 

відповідають на заздалегідь підготовлені формальні та структуровані питання, 

при цьому інтерв’юер може бути за кадром); 

3) реконструкцію подій (це події, що вже минули, або події, що 

неможливо зняти через поважні причини; події, що постають перед глядачами 

як певні припущення; створення гіпотетичних ситуацій); 

4) архівний матеріал (використання кадрів з одного архівного 

матеріалу або компонування кадрів з різних архівних матеріалів); 
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5) графіку (комп’ютерну графіку; застиглі фотографії, які знімаються 

камерою; документи, титри, заголовки; анімацію); 

6) порожній екран (змушує нас замислитися над тим, що ми вже 

побачили, чи звернути увагу на певний звук) [108, с. 137]. 

У свою чергу, звук поділяється на такі структурні елементи: 

- голос (він може бути тільки у вигляді аудіоінтерв’ю чи 

побудованого з аудіовізуального інтерв’ю з використанням випадкових 

сегментів синхронного зображення для акцентування уваги на особливо 

яскравих моментах); 

- оповідь (це може бути оповідач, голос автора або голос одного з 

героїв); 

- синхронний звук; 

- звукові ефекти (окремі звуки або спеціальні звуки, покликані 

створити певну атмосферу); 

- музику; 

- тишу (тимчасова відсутність звуку створює такий саме ефект, як і 

порожній екран, що символізує потужну зміну настрою аби привернути увагу 

глядача до певного зображення) [108, с. 53]. 

Усі ці компоненти є невід’ємними складниками документального фільму, 

і залежно від їх використання створюється певна форма та мета передачі 

відзнятого матеріалу, який формується у певний піджанр документалістики.  

За допомогою методу аналізу детально розглянуто структурні елементи в 

документальних фільмах, які були продемонстровані на Міжнародному 

фестивалі документального кіно Docudays-20194 («Дівчата у грі», англ. «Game 

Girls», 2018; «Магічне життя В», англ. «The Magic Life Of V», 2019; «Біла 

мама», (рос. «Белая мама») 2018; «Перед тим, як батько повернеться», англ. 

«Before Father Gets Back», 2018) та серію телевізійних документальних 

проєктів, які виходили в українському телеетері на каналах «Інтер», «1+1», 

	
4Більшість документальних стрічок демонструються на різноманітних фестивалях 
кіно. 
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«СТБ» та «Фауна», а також сформулювати перелік структурних компонентів, 

притаманних саме телевізійному документальному фільму, зокрема: 

- заставка й титри (графічна заявка про назву сюжету та підпис 

інтерв’юерів); 

- лінійність оповіді (історія розповідається від початку до кінця у 

чіткій хронологічній послідовності подій); 

- кадри з буденного життя героїв; 

- реконструкція подій; 

- архівні матеріали; 

- підводка автора/журналіста; 

- інтерв’ю героя з автором чи журналістом у кадрі; 

- відбивка-заставка в середині фільму (поділ фільму на рекламні 

блоки, які виокремлюються за допомогою заставки, що сигналізує про 

переривання одного смислового повідомлення іншим, яке транслюватиметься 

після реклами чи, у випадку з телевізійними документальними циклами 

програм, у наступному випуску; 

- анонс, що чекає далі на телеглядачів упродовж фільму або в 

наступних його частинах (якщо мова про багатосерійні телевізійні 

документальні цикли програм). 

Отже, за структурними елементами, з яких складається телевізійний 

документальний проєкт, він схожий на елементи кінодокументалістики в 

кіномистецтві. Головними відмінностями є наявність у телевізійній 

документалістиці стриманості у використанні уяви автора та просторова-часова 

чіткість викладу матеріалу у відеоряді на відміну від документальних фільмів у 

кіно, де уява автора та лінійність сюжету залежить лише від самого автора. Це 

зумовлено насамперед тим, що документалістика в кіно спрямована на 

особливого глядача або взагалі ні на кого не спрямована, а лише створена для 

вираження режисерського «Я»; натомість телевізійна документалістика має 

чітко визначену цільову аудиторію – масового глядача й тому повинна бути 

зрозумілою для більшості. 
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Висновки до розділу 1 
 

У першому розділі проаналізовано джерельну базу наукових праць, 

пов’язаних з обраною темою нашого дослідження з метою виявлення тих 

прогалин, які потребують подальшого вивчення. З’ясовано, що на сьогодні 

немає єдності в поглядах науковців на визначення двох ключових понять 

дослідження – документалістика й телевізійна журналістика. Крім того, бракує 

чітко окресленої структури жанрів телевізійної документалістики та вимоги до 

їх розподілу в середині документального жанру, який би висвітлив сучасні 

тенденції виробництва телевізійного документального продукту на українських 

телеканалах. 

Використовуючи історичний метод дослідження було з’ясовано, що на 

початку зародження кіно режисери-документалісти працювали за межами 

великої художньої системи та кіностудій, оскільки їхні головні теми для зйомки 

віддзеркалювали та демонстрували реальне життя й відомості про зовнішній 

світ. Документальні кінематографісти ставали все більш зацікавленими в історії 

та значенні середовища, в якому вони жили та працювали. Сучасні 

документалісти пам’ятають і шанують спадок першопрохідців жанру: 

Т. Едісона й братів Л. і О. Люм’єрів та їхній винахід – кінокамеру, Р. Флаерті та 

його пристрасть до вивчення побуту інших народів, Е. Шуба та його монтаж, 

Д. Вертова з його стилістичними інноваціями в редагуванні відеоряду, 

Дж. Грірсона та його репрезентацію творчої реальності тощо. Режисери 

документальних фільмів фокусуються на зображенні та звуках саме з 

реальності, і вони завжди цінують їх більше ніж все, що можна зробити, 

використовуючи вигаданий сценарій. Їхній спосіб вираження свого «Я» 

ґрунтується на виборі та упорядкуванні того, що вони можуть знайти навколо 

себе, а прийняті ними рішення стають дискурсом, який вони транслюють у світ 

і що потім вони завжди формують в межах своєї індивідуальної суб’єктивності 

інтерпретації.  
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У результаті проведеного аналізу встановлено, що жанрова 

різноманітність телевізійної документалістики може бути дуже варіативною. 

Теоретики документалістики поділяються на дві категорії: тих, хто вивчає 

тільки форму документального кіно, і тих, хто вивчає різновиди такого 

широкого явища, як документалістика загалом. В українській науці головним 

чинником для виділення документалістики як жанру є документальність факту, 

представлена в різноманітних формах. При цьому нівелюється значення 

функцій, які виконують телевізійні засоби масової інформації, продукуючи такі 

видовища у своїй етерній сітці.  

Натомість у західній науці дискусія про документалістику завжди 

базується довкола функцій, які вона виконує в соціумі. Тож враховуючи досвід 

зарубіжних колег, варто основувати поділ телевізійної документалістики на 

функціях, які виконує та чи інша програма, що містить в собі документалістські 

коди й маркується як телевізійна документалістика.  

Отже, під час дослідження ми дійшли висновку, що визначальним 

підходом до вивчення телевізійної документалістики є обрання основного 

критерію, який допоможе класифікувати медіатвори. Таким критерієм є саме 

функції (інформаційна та просвітницька), які в собі несе документалістика для 

суспільства, як одного із засобів масової комунікації. Таким чином, під 

телевізійною документалістикою слід розуміти форму медійного контенту, що 

транслюється в етерах сучасного телебачення, виконує освітні й просвітницькі 

функції та відображає важливі соціальні виклики й проблеми. 
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Розділ 2. 

МЕХАНІЗМ СТВОРЕННЯ КОНТЕНТУ 

ТЕЛЕВІЗІЙНОЇ ДОКУМЕНТАЛІСТИКИ 
 

2.1. Етапи створення документального контенту на телебаченні 
 

Кожен процес створення документального фільму потребує визначення 

етапів підготовки та реалізації ідей, що переростають у відповідний план 

подальших дій.  

Звернемося до запропонованого британським режисером А. Розенталем у 

його праці «Режисування документального фільму» (2004) такий варіант 

визначення головних етапів, яких повинен дотримуватися кожен автор чи 

режисер документального фільму: 

1) розробка сценарію (головна ідея та її розвиток; спілкування із 

спонсорами та фінансуючими структурами; попередні дослідження; написання 

заявки; узгодження заявки; узгодження бюджету; написання режисерського 

сценарію, а потім узгодження та редагування цього сценарію);  

2) передзнімальний період (передпродакшн на базі сценарію); 

3) зйомки; 

4) монтаж; 

5) завершальні доопрацювання [201, с.17]. 

Цей розподіл на п’ять етапів можна скоротити до трьох, з яких буде 

складатися процес зйомок будь-якого медіапродукту, зокрема:  

- передпродакшн (пошук ідеї; написання сценарію, синопсису; 

складання бюджету з виконавчим продюсером; проведення кастингів акторів 

(для сцен реконструкцій); пошук локацій, реквізиту; можливо, написання 

КПП5);  

	
5 Календарно постановочний план (КПП), у якому вказуються конкретні дати 
проведення зйомок, що розписані по днях із вказаними діями, що будуть 
проводитися із зазначеними людьми, локаціями та реквізитом. 
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- продакшн (безпосередньо період зйомок); 

- постпродакшн (монтаж відеоряду; озвучення, закадровий текст, 

створення комп’ютерної графіки (за потреби) тощо) [Додаток В]. 

Потрібно зазначити, що майже на кожному з цих етапів проводиться 

робота з певним видом сценарію. Так склалося, що поняття «сценарій» у 

кіновиробництві може мати досить широке значення та поділятися на такі його 

різновиди: 

- сценарій ідеї; 

- заявка чи синопсис; 

- сценарій зйомок або режисерський сценарій; 

- монтажний сценарій (монтажні листи); 

- сценарій закадрового тексту [201, с. 17]. 

Перейдемо до більш детального розгляду цих видів сценарію 

документального фільму. 

Сценарій ідеї. Головна концепція фільму, раціональний зміст, який 

підкреслить усю структуру фільму. Написання сценарію залежить від самого 

автора та складності задуманого проєкту. Якщо йдеться тільки про 

документальний фільм без усіляких сцен реконструкції подій, то і сценарій до 

нього буде писатися на базі отриманих даних з інтерв’ю та архівних матеріалів 

і не потребуватиме тих аспектів, які потрібно враховувати при більш складній 

формі зйомок з додаванням художніх засобів відтворення дійсності. 

А. Розенталь порівнює такі відомі документальні фільми, як: «Нанук з Півночі» 

(англ. «Nanook of the North»), «Лікарня» (англ. «Hospital»), «Найкращий 

хлопець» (англ. «The Best Boy»), «Військова гра» (англ. «The War Game»), 

«Репортажі CBS» (англ. «CBS Reports»), «Мозок» (англ. «The Brain»), 

«Графство Гарлан» (англ. «Harlan County»), «Щоденник для Тімоті» 

(англ. «Diary for Timothy»), «Прогулянка по двадцятому століттю» (англ. «A 

Walk Through the Twentieth Century»), «Дівчата-солдати» (англ. «Soldier Girls») 

та «Незв’язані язики» (англ. «Tongues Untied») – різні за своєю тематикою, 

масштабністю охопленням проблеми та стилем зйомки. Так, наприклад, 
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документальний фільм «Найкращий хлопець» – це історія розумово відсталої 

людини; «Графство Гарлан» – про шахтарів, які влаштовували протести; 

«Військова гра» – документальна драма про загрозу термоядерної війни у 

1965 році: «За винятком серіалу “Репортажі CBS” тільки кілька робіт – 

“Військова гра”, “Мозок”, “Прогулянка по двадцятому століттю”, і можливо, 

“Щоденник для Тімоті” – мали щось схоже на повний попередній сценарний 

план. Інші фільми створювалися без усіляких сценаріїв. Напевно, були якісь 

начерки чи нотатки, велися довгі дискусії про те, які епізоди знімати, але 

детальних сценаріїв із ймовірним відеорядом та дикторським текстом не було 

написано. Більшість фільмів були зібрані безпосередньо на монтажному столі. 

Отже, можна створити добрий фільм і без сценарію чи, принаймні, чорнового 

варіанту, який чітко диктує дії та розвиток подій з готовим закадровим текстом 

чи його головними тезами», – говорить А. Розенталь [201, с. 44].  

Однак для знімального процесу потрібно мати певний план, концепцію 

зйомок, з яким будуть узгоджуватися всі моменти, що виникнуть під час 

зйомок. Це може й не називатися сценарієм, але за своєю суттю цей папірець із 

загальною картиною зйомок буде виконувати цю роль. Наприклад, він може 

називатися не сценарієм, а концепцією, головна відмінність якої полягає в 

тому, що в другому варіанті автор матиме вже готовий матеріал, і йому 

потрібно буде просто вибудувати інтерв’ю та відеохроніку в певну 

послідовність та підсилити цю історію закадровою оповіддю. 

На підтвердження цієї тези А. Розенталь згадує приклад успішності 

методу кіноправди у 1960-х роках: «Так, можна знімати фільм без 

попереднього сценарію. Але не можна знімати фільм без попередньої 

концепції» [201, с. 45]. Під концепцією режисер розуміє загальну ідею, яка є 

тим невидимим повідком, що керує фільмом відповідно до чіткого плану. І 

якщо згадати фільм Д. Вертова «Людина з кіноапаратом», то режисер на 

початку стрічки попереджає, що фільм знімався без будь-якого сценарію, але, 

переглянувши його до кінця, ми можемо побачити певну концепцію, якої 

дотримався Д. Вертов, – зобразити людське життя в загальному плані, 



	 96	

протиставляючи позитивні та негативні сторони буття (звичайний ранок 

людини й міста, народження дитини та її смерть, бідні та багаті тощо). 

Переходячи до прикладів сучасних документальних фільмів, можна 

згадати телевізійну стрічку «Кіборги Луганського аеропорту» (2016) 

виробництва телеканалу «2+2», виготовлену за концепцією, а не за сценарієм, 

бо головним матеріалом є кадри з хроніки трагічних подій, що відбулися в 

Луганську 2014 року. У цьому фільмі є такі головні компоненти, характерні 

телевізійному документальному фільму: заставка з назвою фільму, 

комп’ютерна графіка (зображення мап з місцями трагічних подій, 

реконструкція зруйнованих будівель), лінійність оповіді (у фільмі датуються 

кадри в хронологічній послідовності), інтерв’ю з учасниками подій, архівні 

фото та відеоматеріали, відзняті військовими, синхронний звук та голос. Тому 

саме через наявність головної ідеї весь матеріал, який авторка фільму Євгенія 

Цвітанська змогла віднайти, дало їй можливість зробити повноцінний фільм 

про перебіг історичних днів оборони Луганського аеропорту. 

Про важливість мати ідею фільму від початку його створення говорить і 

С. Усенко. З одного боку, в інтерв’ю, яке вона дала спеціально для цього 

дослідження, колишня журналістка і за сумісництвом керівник проєктів, а 

також авторка п’яти докудрам сказала, що найголовнішим є наявність ідеї. 

Потрібно мати розуміння того, про що буде документальний фільм. А вже 

потім можна думати над його наповненням. 

З іншого боку, наявність сценарію у документальному фільмі може 

слугувати відправною точкою для кращого його розуміння не тільки 

режисером, але й усією знімальною групою, яка безпосередньо бере участь у 

проєкті. Тому гребувати сценарієм не варто.  

Однак реальність знімального процесу буде диктувати свої правила, і не 

всі задумані плани та рішення будуть виконані під час зйомок: «Реальні зйомки 

можуть вас змусити багато що змінити. Наприклад, запланований епізод не зміг 

дати того ефекту, який був задуманий спочатку. Відмінний герой, який 

виглядав дуже живим та відкритим під час пробного інтерв’ю, на плівці 
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виявився пласким та непотрібним. <…> Теорія практично ніколи не збігається з 

практикою, будучи невичерпним джерелом головного болю для режисера» 

[201, с. 16]. Сценарій, який до зйомок був привабливим на папері, нерідко 

виявляється повністю непридатним після попереднього монтажу матеріалу: 

«…ритм нікуди не годиться, фільм перезавантажений інформацією тощо» [201, 

с. 16]. 

С. Усенко довелося також переробляти свої початкові сценарії до стрічок, 

аби їх затвердили та аби їхні зйомки вклалися у бюджет і хронометраж 

телевізійного продукту. Окрім цього, після закінчення етапу продакшн завжди 

вносяться додаткові зміни до кінцевого сценарію, а також дещо коректується 

під час монтажу. Тому порівнюючи сценарій фільму «Діти перемоги», який 

надала нам для дослідження С. Усенко, можна побачити суттєву різницю у 

початковому сценарному варіанті та в кінцевому результаті відзнятого фільму.  

Початок фільму в сценарії називається експозицією, яка повинна була 

складатися з двох сцен і тривати 1 хв. У першому драфті сценарію ми можемо 

побачити такий задум у текстовій частині: «Сцена 1. Проліт над Україною. 

Обліт квадрокоптером меморіалу Батьківщина-мати. Весна. День.  

(Голос за кадром) Є в нашій історії одна дата, з приводу якої ми й досі не 

можемо визначитись... Святкувати? Сумувати? Або просто забути?.. Тому 

щороку, 9 травня ми, ніби, на роздоріжжі... Так, нам дісталася складна 

історія: бо 6 мільйонів українців воювали у Другій світовій на боці радянської 

армії, майже 7 тисяч пішли до озброєних загонів УПА, і воювали не тільки з 

німцями... а й з комуністами... Близько 3 мільйонів були вивезені на роботу до 

Німеччини, або пройшли крізь пекло нацистських таборів. Ще понад 1 мільйон 

українців репресувала радянська влада, і більшість з них загинула десь у Сибіру. 

Нацисти знищили за роки війни майже 3 мільйона євреїв, які жили в Україні... 

Словом, для кожного з моїх співвітчизників Друга світова мала своє обличчя. 

Тому нам і важко визначитися, що нам дав отой день?.. Свободу? Пам’ять? 

Чи перемогу? 

Сцена 2. Екст. Київ. Меморіал Батьківщина-мати. Весна. День. 
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(Автор у кадрі) Я – не історик і не пишу дисертацій. Але в цьому фільмі я 

спробувала зібрати історію України у Другій світовій зі шматочків людської 

пам’яті. Тих, хто ще живий. Ми звикли називати їх дітьми війни. А я вважаю, 

що вони – діти перемоги. Так, на тій війні вони мали різних ворогів, їхні батьки 

воювали на різних фронтах...  Але зрештою всіх їх об’єднує спільна перемога – 

у битві за своє життя». 

А на виході вийшов такий варіант: відеоряд не зазнавав змін, бо в 

сценарії не було прописано подробиць у зйомках. Тому на екрані ми побачили 

таку відеодоріжку: кадри панорамного Києва, які плавно переходять до 

дальнього плану з автором С. Усенко, яка проходить поміж танків, що стоять 

біля меморіалу Батьківщині-Матері:  

«Сцена 1. (Голос за кадром) Цієї весни напередодні 9 травня українці 

знову на роздоріжжі – радіти чи сумувати? Нам дісталася складна історія. Адже 

на початку Другої світової України просто не було. Захід належав Польщі, 

Центр і Схід – Росії. Тому й війна почалася та закінчилася для кожного по-

різному. Потім довгі роки символом перемоги був ось цей радянський 

монумент (кадри дальнього плану та панорамна зйомка з дрону меморіалу 

Батьківщини-Мати). Але останнім часом навколо Батьківщини-Матері не 

стихають дискусії: одні прагнуть її знести, інші наполягають залишити, треті – 

перефарбувати. І тільки вона мовчить (грає музика, яка загострює емоційне 

сприймання відеоряду, коли С. Усенко підіймається на оглядовий майданчик 

меморіалу).  

Сцена 2. (Автор у кадрі на оглядовому майданчику) Це неймовірно. Я не 

історик, я не воюю з монументами. Я просто вмію слухати людей. І в цьому 

фільмі я спробувала зібрати історію України у Другій світовій зі шматочків 

людської пам’яті тих, хто вижив у цій війні. (Голос за кадром) Ви не знайдете 

це в жодному підручнику історії. Вам не розкажуть про це Google та Facebook. 

Війна очима свідків, останніх свідків тих подій – дітей перемоги. Всі вони 

мешкали у різних куточках України… І кожен із них бачив власну війну». 

Кінцевий варіант: експозиція у фільмі триває трохи більше двох хвилин. 
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Отже, ми побачили, наскільки відрізняється початковий задум фільму від 

кінцевого результату, який потім дивиться глядач в етері телеканалу. 

Проте, якщо сценарій ще не написаний, то потрібно підготувати заявку / 

синопсис, які потрібні для того, щоб обґрунтувати важливість створеного 

фільму для керівників телеканалу та продакшну. Такий документ є 

обов’язковим для роз’яснення тим, кому він призначений (наприклад, 

потенційному спонсору, роль якого виконуватиме телеканал, коли йдеться про 

телебачення), про те, що готується фільм, який зможе залучити достатньо 

реклами і стати прибутковим для медіахолдингу [Додаток В]. У цих 

документах описують задум і тему фільму, а також коротко розповідають 

історію чи сюжет фільму.  

Тож у такій заявці/синопсисі повинні бути такі обов’язкові пункти (за 

М. Рабігером): 

- робоча назва; 

- режисер; 

- оператор; 

- звукооператор; 

- редактор; 

- інші члени знімальної групи; 

- робоча гіпотеза та інтерпретація (власна позиція щодо обраної теми 

й на чому режисер хоче зробити головний акцент у фільмі); 

- тема (люди, група, соціальні умови тощо); 

- узгодження дій (який конфлікт відображається, яка послідовність 

подій, які факти запропоновані для аудиторії, символічний ключ до вирішення 

проблеми тощо); 

- головні герої (ім’я героя, де відбуваються події, чим цей герой 

цікавий); 

- конфлікт (до чого прагне кожен з героїв, які розбіжності між ними, 

протиставлення думок та поглядів); 
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- упередження аудиторії (потрібно вказати ті пересуди та можливі 

упередження, думки та очікування, які аудиторія може висловити після 

перегляду фільму, а також аргументи режисера на ці відгуки); 

- інтерв’ю (ім’я інтерв’юйованого, його роль у житті та структурі 

фільму); 

- побудова фільму (як і звідки з’являється необхідна інформація, як 

послідовність дій відповідає логіці розвитку сюжету); 

- форма та стиль (тип і кількість перебивок, траєкторії камери, 

освітлення, монтаж тощо); 

- кінець (у цьому пункті потрібно написати, який буде фінал фільму); 

- бюджет (перелік витрат на виробництво фільму додається до 

заявки) [107, с. 15].  

С. Усенко говорить так про важливість наявності синопсису, якщо автор 

планує знімати проєкт для телеканалу: «Потрібно написати якийсь синопсис. 

Коротеньке описання, про що цей фільм буде, з якими персонажами, і потрібно 

також розуміти, на якого глядача він буде розрахований. І вже відповідно до 

цього пропонувати ідею на який-небудь канал або на продакшн. Тому що всім 

відомо, що в нас на сьогодні канали розподілені за цільовими аудиторіями. Є 

канали, які б взялися за ідею фільму для молоді, – це молодіжні канали, як 

“Новий канал” і “ТЕТ”, а є канали, які розраховані на жіночу або на чоловічу 

аудиторію. Відповідно, якщо хороша ідея розрахована на чоловіків і ви 

понесете цей документ на “1+1”, то його не візьмуть, бо такий фільм не буде 

цікавий для його (телеканалу) аудиторії. Тому потрібно зважати на те, для кого 

ви робите цей фільм, що їм потрібно знати та які деталі будуть їх (глядачів) 

цікавити, чим би його наповнити. Ну й тема – це найголовніше. Бо від теми 

треба відштовхуватися. Принаймні, з цього треба починати. За свої гроші ти 

фільм не знімеш, а для того, аби отримати гроші на фільм, тобі потрібно 

затвердити ідею та знайти фінансову підтримку або в телеканалу, або в 

продакшну» [Додаток В]. 
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Американський документалістикознавець М. Рабігер пояснює розкриття 

головної ідеї, яка стоїть перед режисером та автором фільму, на прикладі 

нарису про шкільний ансамбль: «Уявімо, що ви робите фільм про шкільний 

музичний ансамбль. Ви не просто перераховуєте події з життя колективу, 

наприклад, зміни у складі чи щось таке, ваша мета – показати фанатизм та 

напіввійськову дисципліну музикантів, що стала причиною успіху» [107, с. 16]. 

Після створення заявки / синопсису переходимо до написання сценарного 

плану.  

Сценарій зйомок / режисерський сценарій. Це узгоджений план дій уже 

під час знімального процесу, що містить відносно повну картину відеоряду та 

практично повний закадровий текст фільму. Цей сценарій може бути 

використаний для того, аби оператору були більш зрозумілі особливості своєї 

роботи та змога налагодити технічне обладнання для отримання запланованого 

ефекту під час зйомок сцен (освітлення, ракурси тощо). 

Після завершення зйомок починається етап постпродакшн, де потрібно 

мати інструкції для режисера монтажу. 

Монтажний сценарій (монтажні листи). Це окремий документ, який 

заповнює асистент режисера (якщо такий є, або сам автор) під час зйомок сцен 

фільму. У ньому роблять помітки, який план або сцену потрібно буде вставити 

під час монтування фільму. Ці папери називаються монтажними листами. У 

них зазначаються всі плани, які були відзняті, та поради режисера щодо тих 

планів, які повинні увійти до фільму. Сценарій відеоряду може збігатися з 

головним сценарієм зйомок або, навпаки, дуже відрізнятися від нього. На стадії 

монтування автор фільму разом з режисером монтажу переглядають відзнятий 

матеріал та вирішують, що вдалося відзняти і чи можна це вставити у фільм, а 

що – ні. Якщо режисер захоче щось змінити в певному епізоді, то він редагує 

сценарій чи робить помітку для режисера монтажу на цьому листі.  

Та якщо ми говоримо про телевізійне документальне кіно, то є лише один 

сценарій, який після зйомок просто редагується вже під час монтажу фільму. 
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Сценарій закадрового тексту – це текст, який озвучує голос за кадром. 

Він може бути написаний як до зйомок, так і після. Але найчастіше під час 

монтування цей сценарій переписується згідно з вибудуваним відеоматеріалом. 

Він є останнім етапом у процесі монтажу фільму [201, с. 18].  

КПП або календарно-постановочний план. Цей документ визначає 

послідовність етапів знімального процесу. Він містить графік послідовності 

зйомок на обраних локаціях, де вказується знімальний день, дата, які сцени 

будуть зніматися та на яких локаціях, список акторів, перелік необхідного 

реквізиту та логістика переміщення з однієї локації на іншу з урахуванням часу.   

Ми розглянули коротко різновиди сценарного виробництва під час 

створення документального фільму, а зараз більш детально розглянемо процес 

написання самого сценарію. 

Перед тим, як писати сценарій та опорний план для майбутніх зйомок, 

необхідно визначити головну тему документального фільму, застосувавши 

один з відомих підходів. Та спочатку варто розглянути кілька варіантів цих 

підходів, які пропонують теоретики та практики документалістики. 

Першим, до чиєї думки ми звернемося, буде режисер М. Рабігер, який 

писав, що кожен автор працює над дослідженням теми по-своєму, але існують й 

загальні правила [107, с. 191]. Під час визначення теми М. Рабігер радить 

надати перевагу практичному аспекту: вирішіть для себе, чи справді потрібен 

фільм на цю тему, чи немає серйозних перешкод для реалізації задуму, чи 

володіє режисер можливістю підібрати вартий уваги матеріал для зйомок [107, 

с. 191].  

Відповідно до висловлених вище міркувань, М. Рабігер запропонував такі 

варіанти етапів підходу до вивчення майбутньої теми, як-от: 

- звертання до джерел (статті, журнали, книги за темою дослідження, 

фільми, які вже відзняті з цієї тематики); 

- близьке знайомство зі «світом», про який ітиметься в фільмі (тут 

режисер М. Рабігер говорить про так зване занурення в майбутню 

проблематику фільму, аби краще зрозуміти специфіку обраної теми); 
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- спілкування з майбутніми героями фільму для роз’яснення мети 

зйомок, мотивації та пробудження в них самих зацікавленості у майбутньому 

проєкті; 

- проведення проб та пробні інтерв’ю перед камерою з тими, кого 

творці хотіли би бачити у своєму фільмі, для того, аби не помилитися під час 

зйомок з обраними героями; 

- отримання письмового дозволу в тих, кого будуть знімати, чи в тих, 

хто відповідає за те, що потрібно відзняти (локація зйомок); 

- планування стратегії зйомок (сценарний план); 

- написання заявки та бюджету; 

- проведення пробних («пристрільних») зйомок, аби кожен член 

знімальної групи зміг краще співпрацювати один з одним [107, с. 209]. 

Британський режисер А. Розенталь, на відміну від свого американського 

колеги М. Рабігера, етап вивчення майбутньої теми ставить після того, як 

режисер зрозуміє головну ідею та отримає кошти на зйомки майбутнього 

проєкту. На думку А. Розенталя, щоб дослідити об’єкт зйомок, режисер 

повинен володіти «безцеремонністю» журналіста та винятковою уважністю до 

деталей. За таких умов режисер стає спостерігачем, аналітиком, вченим і 

стенографістом водночас: «Упродовж кількох днів чи місяців ви повинні стати 

експертом з тієї тематики, про існування якої ви навіть не здогадувалися ще два 

дні тому. Це не просто, але завжди захоплююче» [201, с. 50].  

Перед тим, як почати досліджувати тему, потрібно правильно її 

сформулювати, адже напрям дослідження диктує саме обрана тема [201, с. 50].  

Процес такого дослідження А. Розенталь поділив на чотири етапи, які 

також є актуальними для створення документального проєкту на телебаченні: 

- вивчення публікацій (вивчення матеріалів обраної тематики); 

- дослідження фотоматеріалів та робота в архівах; 

- спілкування (головне завдання на цьому етапі полягає в тому, щоб 

знайти якомога більше експертів та причетних до цієї теми людей та провести з 

ними інтерв’ю з метою обрати найкращих для зйомок у фільмі); 
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- натурне дослідження (для кращого вивчення об’єкта потрібно 

провести час у звичному для нього середовищі, наприклад, на роботі, щоб 

подивитися на життя героя зсередини) [201, с. 50]. 

Також А. Розенталь зазначає, що для автора фільму на психологічному 

рівні дуже складно зрозуміти, що його проєкт зможе показати тільки вершину 

айсбергу [201, с. 51]. 

С. Усенко для своїх робіт проводила саме таке дослідження: вона 

спочатку їздила у відрядження та шукала своїх героїв, щоб провести з ними 

попередні інтерв’ю. Так журналістка дізнавалася певні історії, з яких потім 

вибудовувала канву свого телефільму. 

Отже, підходи до вивчення об’єкту зйомок дуже схожі й мають незначні 

відмінності, що залежить від особистості самого режисера. 

Тож ґрунтуючись на наведених вище прикладах, в кожного автора-

документаліста виокремлюємо такі обов’язкові етапи дослідження:  

- дослідження теми в різних джерелах та архівах;  

- спілкування зі своїми майбутніми героями (запис розмови на 

диктофон для побудови телевізійної документальної історії);  

- занурення в умови життя обраного об’єкту зйомок (з деякими 

героями потрібно спочатку побудувати дружні стосунки, аби згодом вони 

змогли розкритися перед камерою та розказати свою історію). 

Після проведеного дослідження режисери радять зробити перерву, щоб 

уся отримана інформація була проаналізована та могла вибудуватися в голові 

режисера в конкретну місію майбутнього фільму. Але такий час не можуть 

виділити для себе телевізійні документалісти, адже вони повинні чітко 

вкластися в зазначений строк, який був зазначений у заявці та КПП. 

Ще один британський режисер Г. Бедлі висловлює думку про специфіку 

створення сценарного плану ігрового фільму, яка не дуже відрізняється від 

написання сценарію для документального фільму: «Написання сценарію зовсім 

не полягає в тому, щоб розповісти якусь історію або викласти сюжет згідно з 

можливостями кінематографа. Це створення плану роботи, на основі якого 
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творча група, керована режисером, може відтворити авторський задум на 

екрані. Розбивка сюжету на окремі плани й вибір точок, з яких оператор 

відзніме ці плани, у документальному фільмі не є турботою тільки одного 

сценариста. Коли створюється ігровий фільм, то за умови нормальної роботи 

творчої групи все знаходиться під невпинним контролем. Найбільш удала точка 

для зйомки даного плану, з погляду сценариста, буде знайдена. План 

відзніметься саме із заданої точки, та для цього, поза всяким сумнівом, 

художник відповідно побудує декорацію» [11, с. 15].  

Різниця між ігровим та документальним фільмами полягає в тому, що із 

документальним фільмом робота зі сценарієм полягає у вивченні майбутнього 

вже відомого об’єкта зйомки та «винайденням найкращої точки зйомки того чи 

іншого його плану» [11, с. 15].  

Отже, документальний фільм, як і художній фільм, потребує також 

сценарію, але цей сценарій слугує більше для того, аби знайти фінансову 

підтримку для зйомки майбутнього фільму та окреслити головні моменти, які 

повинні увійти до фінальної версії фільму. 

 

2.2. Структурно-композиційні особливості документального 

телепроєкту  

 

Наступним кроком у вивченні процесу створення документального 

фільму вважаємо звернення до розгляду особливостей його структури. Не 

потрібно її плутати зі складниками фільму, які ми розглядали. Внутрішня 

структура документального фільму – це те, що робить наш продукт цікавим та 

привабливим для цільової аудиторії. Тобто, мова про такі собі інгредієнти, які 

роблять страву «телевізійна документалістика» смачною для глядачів. 

Для автора-документаліста потрібно чітко усвідомлювати ідею того, що 

потрібно донести своїм глядачам за допомогою екранів їхніх телевізорів, 
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закласти драматичну основу майбутньої теми й зрозуміти, чи зможе вона 

викликати який-небудь резонанс у суспільстві [201, с. 10–11].  

Психологія людини так влаштована, що кожного з нас приваблюють які-

небудь незвичні та, як ми вважаємо, не схожі одна на одну проблеми. Тож 

одним зі складників документальної стрічки є драматична структура: «Існує 

багато фільмів, позбавлених будь-якої структури. Події розгортаються повільно 

навколо одного більш-менш цікавого інтерв’ю чи за умови повної відсутності 

стрижня. Швидше за все, ключ до такого фільму втрачений ще в дорозі чи 

взагалі не віднайдений. Ось і виходить фільм без динаміки та усвідомлення 

форми» [114, с. 63].  

Саме внутрішня динаміка фільму пробуджує у людей зацікавленість 

відзнятим матеріалом. Відповідно до законів драми можна вибудувати навіть 

новинний сюжет, який буде виглядати набагато краще, ніж просте 

інформаційне повідомлення: «За канонами драматургії має писатися все. Навіть 

сюжети в новинах. <…> це все будується на загальних правилах. Там є вступ, 

експозиція / зав’язка, розвиток сюжету, кульмінація та розв’язка. І він буде тоді 

грати. Тому що в кожному сюжеті, навіть маленькому, на 2 хвилини, має бути 

своя драматургія. Звісно, там не буде багато поворотних пунктів чи гачків, але 

обов’язково має бути конфлікт. Якщо правильно вибудувати сюжет за такою 

класичною схемою, я впевнена, що цей сюжет обов’язково виграє з-поміж тих, 

які просто розкажуть про подію хаотично», – ділиться своєю думкою авторка 

документальних проєктів С. Усенко [Додаток В]. 

Тому драматургія стає одним з головних компонентів успішності 

документального телевізійного контенту. Загалом, драма у творах розвивається 

відповідно до певних законів. Тут автор-документаліст виконує роль 

драматурга, який повинен розкласти свою тему на драматичні складники: 

«Кожна окрема сцена розвивається по кривій – переводячи дію після конфлікту 

у новий стан. В одній сцені цикл розвитку подій може повторюватися не раз, і 

дуже важливо відчувати цю динаміку», – пише М. Рабігер у своїй праці [107, 

с. 27]. Документалістикознавець радить скласти список послідовних подій у 
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майбутній документальній стрічці, де потрібно окреслити головні мізансцени 

та загалом продумати й передбачити ті місця у фільмі, в яких знадобиться 

авторська розповідь, аби зв’язати блоки матеріалу: «Але головну інформацію, 

необхідну для розуміння сюжету фільму (імена, дати, місця дій, стосунки 

героїв, головні події), бажано донести до глядача іншими методами (за 

допомогою зображення) через образи та характери героїв», – радить М. Рабігер 

[107, с. 28]. Проте такі поради актуальні тільки для документалістики в 

кіномистецтві, бо для телебачення важливо доносити чітко та зрозуміло 

інформацію, що лунає з екранів телевізора, тому у випадку використання імен і 

дат на допомогу приходить застосування титрування під час розповідей 

головних героїв. 

Ще однією тезою документаліста М. Рабігера є те, що документальний 

фільм – «це потік глядацької свідомості, організований автором» [107, с. 28]. 

Тобто, режисер-автор направляє глядача та впливає на його свідомість за 

допомогою продуманого відеоряду фільму. 

Твердження М. Рабігера нас підвели до такого поняття, як композиція 

твору, до якої входить драматургійна крива. За словами науковця В. Цвіка, який 

розглядає композицію як «принцип організації зображеного автором 

матеріалу», «композиція зазвичай зумовлена темою та ідеєю, представляючи 

собою таке поєднання відібраних подій і фактів, яке розкриває їхній глибинний 

зв'язок і висловлює позицію автора. За допомогою композиції автор розподіляє 

матеріал у послідовності, відповідній до авторського задуму, не дає згаснути 

інтересу аудиторії, фокусує її увагу на головному, підводить до необхідних 

висновків» [135, с. 111]. Взагалі, на нашу думку, «документальний фільм – це 

щось середнє між розвагою та відображенням дійсності на екрані» [62, с. 28].  

Водночас науковець С. Пензін стверджує, що вектор, у якому будуть 

створені кінокартини, залежить від його потенційного глядача, тому 

простежується дуалістична квінтесенція стрічки: «Фільм як мас-медіа 

(медіатекст) зацікавлений у глядачах, орієнтованих на самих себе. Ніяких 

критичних аналізів, роздумів таким фільмам не потрібно, бо вони 
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підлаштовуються під публіку. І навпаки, фільм як мистецтво не може існувати 

без глядача-інтелектуала, здатного на аналітичний підхід до побаченого. Фільм 

як мас-медіа намагається не вступати у суперечку із поглядами та цінностями 

своєї публіки, він її задовольняє. Фільм як мистецтво виступає проти 

банальностей та звичних шаблонів, не боїться розбурхати глядача, викликати 

його на диспут» [95, с. 8]. 

Отже, з метою розширення аудиторії свого документального фільму 

режисери можуть доповнити свої екранні історії, використовуючи художні 

засоби відтворення дійсності. Такі художні прийоми в кіновиробництві 

називають драматургією твору. Знання правил неочікуваних поворотів у 

сюжеті та вміння їх застосовувати і є ключами до успішності показу 

майбутнього документального фільму потенційній аудиторії. 

Будь-яка людина, яка має стосунок до виробництва фільмів, знає, що 

кожна розповідь на екрані повинна будуватися за законами літературного 

твору. Як ми підкреслювали в одній із статей, «мозок людини влаштований 

таким чином, що їй потрібно бачити перед собою яку-небудь динаміку 

розгортання подій, аби зачепитися за сюжет та додивитися стрічку до кінця. 

Так на світ з’явилася драматургія твору, яка приковує погляди мільйонів 

глядачів і змушує співчувати головним героям та, певним чином, викликає у 

глядача ототожнення себе з діючими на екрані» [62, с. 28].  

Кожен фільм чи сюжет починається з головної ідеї, з того, що саме 

режисер чи репортер хоче показати своїй аудиторії. Головне питання, яке 

повинно виникнути перед початком зйомок: з якою метою знімати цей фільм? 

Британський документаліст А. Розенталь говорить так: «Часто відповідь 

полягає в тому, що у нас немає вибору. Ми одержимі темою, вона переслідує 

нас уже кілька років. Ми вкладаємо в неї всю уяву, почуття, думки. Ми не 

можемо не говорити про неї, наш життєвий і політичний досвід відповідає 

майбутній роботі. Я переконаний, що саме так створюються найкращі фільми. 

Бажання з’являється у зв’язку з тим, що ми хочемо розповісти суспільству про 

суспільство щось нове та цікаве, життєво необхідне, наприклад, у фільмі Роба 
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Епштейна “Час Харві Мілк” чи Пітера Адера “Цілком позитивно”. Деякі роботи 

просто торкаються яких-небудь питань (Марлон Ріге “Встановлення коліру”), 

деякі закликають до соціальних чи політичних змін (Ейб Ошероф “Мрії та 

жахіття”, Барбара Коппл “Графство Гарлан”). Іноді фільм стає попередженням 

з минулого майбутнім поколінням» [201, c. 10].  

Нами було проаналізовано головні засади побудови цікавої телевізійної 

історії та з’ясовано: під час пошуку теми майбутньої стрічки потрібно 

враховувати той факт, що будь-яка історія з врівноваженим та позитивним 

героєм буде нецікавою для перегляду на екранах. Людям подобається 

спостерігати за драмами й трагічними ситуаціями центрального персонажа 

розповіді. Та якщо є сильне бажання показати героя в позитивних тонах, без 

складних перепитій у власному житті, то потрібно віднайти такий козир в його 

історії, аби телеглядачу було за що зачепити свою увагу та додивитися фільм до 

кінця: «Кожна особа має свої власні протиріччя і конфлікти, які і цікавлять 

інших людей найбільше, бо кожна індивідуальність хоче зрозуміти, чи є ще 

хтось, хто має точно такі ж самі проблеми, як і в неї. Конфлікти є невід’ємною 

частиною драми. Вони можуть бути як внутрішні, так і зовнішні» [62, с. 28].  

При цьому необхідно наголосити на трьох важливих конфліктах, 

визначених М. Рабігером, які виглядають привабливими для глядацької 

аудиторії:  

- «людина проти людини»;  

- «людина проти середовища»;  

- «внутрішній конфлікт» [197, с. 28]. 

Проаналізувавши український телевізійний документальний проєкт 

журналіста А. Галімова «Україна. Повернення своєї історії» (2016), в якому 

розкриваються незнані відомості про фальсифікацію в українській історії, котрі 

розповідали людям упродовж багатьох років, вже на початку цього циклу 

програм ми можемо зрозуміти, що автор одразу підкреслює конфлікт, навколо 

якого будуть обертатися події у фільмі: «Уявіть, наша історія – лише набір 

вигаданих фактів, неіснуючих подій та чужих героїв. Протягом століть 
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існували таємні групи людей, які створювали для українців паралельну 

реальність. Чотириста років ними керував один центр. Вони ретельно 

замітали сліди, але докази їхнього існування криються в давніх книгах, 

портретах та мапах, старих могилах та у зламаних долях людей». У цій 

експозиції ми бачимо один з перерахованих вище конфліктів, про який говорив 

М. Рабігер – «людина проти середовища», де уособленням «людини» постає 

народ України, а середовищем – влада Радянського Союзу [128]. 

І цей акцент ми змогли зробити тільки завдяки головному повідомленню, 

яке передав автор стрічки за допомогою такого засобу комунікації, як 

документальний фільм: «Але те, як побачить ці історії та конфлікт телеглядач, 

залежить від режисера та того, що він сам бачить у цих історіях. Коли у фільмі 

головним є герой, то бачення оповідача буде засноване на досвіді персонажа чи 

персонажів. Коли сюжет заснований на події, то оповідання залежить від 

ситуацій та певної структури, які закладені в сценарій фільму» [62, с. 29].  

Відповідно до цього, А. Розенталь виокремлює два різновиди структури 

фільму – природну та вигадану: «Від самого початку режисер шукає природну 

структуру, продиктовану самим матеріалом. Під цим я маю на увазі, коли 

матеріал має природну форму, яка настільки очевидна, що сюжет має тільки 

один напрям розвитку. Така структура завжди здається подарунком з небес. 

Класичним прикладами можуть бути фільми, відзняті компанією “Drew 

Associates” на самому початку популярності стилю “сінема веріте” – “Стілець”, 

“Джейн”, “На полюсі”. У центрі фільмів – люди, які знаходяться між життям та 

смертю, в їхніх історіях простежується криза та її подолання» [114, с. 63].  

А. Розенталь також згадує британський документальний багатосерійний 

фільм М. Аптеда «Плюс 7» (англ. «The Up Series», 1964), де можна побачити, як 

режисер спостерігає за життям головних героїв від їхнього дитинства до 35-

річної віку, тож ця стрічка має природну структуру [201, с. 26]. Сам 

А. Розенталь у 1994 році подав заявку на зйомку телевізійного фільму про 

історію трьох ізраїльських дівчат, які повинні були відслужити два роки в армії: 

«Фільм би мав чітку структуру. Перша частина б розповідала про доармійський 
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період: очікування, сподівання, тривоги та збори. Дії другої частини 

відбувалися б у навчальній частині: зарахування на службу, стрес перших двох 

тижнів. У третій частині дівчата отримують перше коротке звільнення, а у 

четвертій вони завершують підготовчий етап та їдуть до місць проходження 

служби» [114, с. 65]. Але цьому фільму так і не судилося вийти на екрани. 

Через скорочення бюджету стрічку довелося скасувати. 

Сама крива процесів, які відбуваються в житті людини в окремий період 

життя, та можливість відобразити їх на екрані є тією дорогоцінною властивістю 

документалістики, за якою телеглядач спостерігає, затамувавши подих. Адже 

зміни в житті головного героя є одним з основних компонентів природної 

структури фільму. 

Прикладами фільмів з такою природною структурою є історії про долі 

людей, які знімаються протягом якогось періоду їхнього життя, де мова саме 

про часовий відрізок та чіткий розвиток подій, однаковий для всіх людей, які 

потрапляють у ситуацію. Також це можуть бути теми професійного росту, 

становлення людини в житті з чіткими та структурованими етапами 

суспільного життя (народження, школа, родина, робота тощо) або розповідь 

про яку-небудь ситуацію та зображення людини після виходу з неї. У всіх цих 

темах є чітко вибудована структура оповіді: початок, герой та етапи подолання 

труднощів загалом у житті чи в певній ситуації. 

Така природна структура оповіді більше властива фільмам, які 

зображають життєвий шлях видатних людей чи конкретні події. В етері 

українського телеканалу «Інтер» у 2009 році вийшов на екрани документальний 

фільм про актора Олексія Гуськова – «Олексій Гуськов. Безмежна любов», де 

розповідалося про його особисте життя та родину. Авторка фільму Олена 

Єлагіна побудувала свою оповідь так, що актор постав перед телеглядачем як 

вірний чоловік та гарний сім’янин. На цьому прикладі ми бачимо головну 

особливість природної структури фільму, яка полягає в тому, що авторові не 

потрібно вигадувати, що і як саме показувати в своєму телефільмі. О. Єлагіна 
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зняла фільм про людину – Олексія Гуськова, тому тут дуже проста за логікою 

оповіді історія.  

Також є серія фільмів про братів Кличко, де також розповідається про 

життєвий шлях українських спортсменів – «Містер Кличко» (2009), «Віталій 

Кличко. Точка опори» (2011), «Старший Кличко» (2012) тощо. Від 2014 року в 

Україні почали знімати багато документальних фільмів про воєнні дії – 

«Аеропорт. Той день» (2015, Військове телебачення України), «Льотчики. 

Повернення» (2015, телеканал «2+2»), «Кіборги Луганського аеропорту» (2016, 

телеканал «2+2») та інші, у яких чітко простежується природна структура, бо 

йдеться про конкретні події у визначений період та про військових і 

добровольців, які захищали та й досі захищають територію своєї батьківщини. 

Інша справа, коли йдеться про вигадану структуру: у цьому разі авторові 

потрібно добре подумати та вирішити, про що він хоче розповісти з екрану, а 

головне, як він хоче зобразити об’єкт зйомки. Це стосується історичних тем, 

фільмів про міста, про певні заклади (медичні чи навчальні) або про невідомі 

явища (про містичні події чи пізнавальні факти).  

Варто зазначити, що вигадана структура характерна фільмам про 

німецьку окупацію міста Київ, зокрема «Місту, яке зрадили» (2008) журналіста 

А. Цаплієнка. Цей фільм присвячений 65-й річниці визволення Києва від 

німецьких окупантів, й авторові потрібно було добре продумати, як зобразити 

історичні події в фільмі. Як бачимо, А. Цаплієнко вдався до оптимального 

рішення – використав хронікальні фото та відеоматеріали для підсилення своєї 

розповіді, бо вся історія у фільмі базується на розповідях киян, які пережили 

окупацію. Якщо поділити фільм на компоненти, то до складу відеоряду входять 

кадри з хроніки, інтерв’ю з тими, хто вижив після трагічних подій, та 

ілюстрації одного підлітка на ім’я Георгій Малаков, який зображував тогочасні 

події за допомогою олівця та паперу.  

Крім того, вигадана структура з прийомом, який А. Розенталь назвав 

«один день з життя», і три види конфліктів також характерні українській 

телевізійній стрічці С. Усенко «Розщеплені на атоми», яка вийшла на 
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телеканалі «1+1» у 2016 році [131]. Фільм присвячений трагедії, що трапилася 

26 квітня 1986 році, і відзнятий крізь призму спогадів людей, які були свідками 

Чорнобильської аварії. Це фільм-реконструкція техногенної катастрофи, яка 

сталася на четвертому блоці Чорнобильської атомної електростанції під 

Києвом. Оповідь переносить глядача з теперішнього в минуле, а потім знову 

повертає в теперішнє, що повільно вимальовує замкнене коло. У центрі фільму 

– дев’ять героїв, які послідовно з’являються в кадрі відповідно до розгортання 

та нагнітання подій у фільмі: молода дружина пожежника, в якої початок 

сімейного життя перетворився на жахіття, коли її чоловік поїхав гасити пожежу 

в перші години аварії та загинув від смертельної дози радіації; директор ЧАЕС, 

який став заручником інтриг владного режиму та був ув’язнений на 10 років; 

«примарна» родина Калугіних, про яких написала білоруська письменниця 

С. Алексієвич у книзі «Чорнобильська молитва», розповівши про трагічну 

втрату їхньої доньки, яка захворіла на рак через аварію; заступник мера 

Прип’яті, який був свідком того, як приймалося рішення про евакуацію його 

містян; пілот гелікоптера, який гасив полум’я над четвертим енергоблоком 

згори; шахтар, який викопував тунель для того, щоб охолодити реактор атомної 

електростанції; військовий, який ризикував власним життям, прибираючи 

радіоактивний графіт з даху реактора; мисливець, на долю якого випав відстріл 

покинутих тварин у зоні відчуження; охоронець, який розповів про те, як люди 

почали грабувати місто-примару після аварії. Історія кожного героя фільму є не 

окремою оповіддю, а доповнює одна одну, аби в телеглядача змогла скластися 

повна картина того, що відбулося 26 квітня 1986 року на Чорнобильській 

атомній електростанції та після цього епохального дня. І це стало можливим 

завдяки вибудованій структурі наративу С. Усенко та продюсером телеканалу 

«1+1», які вирішили розповісти цю історію саме в такий спосіб. 

Отже, проаналізувавши наведені приклади документальних телефільмів, 

можна зробити висновок, що всі розказані історії в фільмах мають спільний 

основний складник – драму, що скеровує наше подальше дослідження на більш 

детальний розгляд такого явища, як драматургія твору. 
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Драматургія твору складається з драматичних сцен, які завжди 

розгортаються навколо особистості за заздалегідь сформованим планом дій, що 

можна охарактеризувати як відповіді на питання:  

- Що герой отримує? 

- Що герой робить?  

- Чого герой досягає? 

Такий план потрібно складати в тому випадку, коли виникає проблема і її 

потрібно вирішувати.  

Візьмемо до прикладу документально-художню драму «Діти 

перемоги» (2016), в якій показано шість українських родин з різною долею, але 

однаковою трагедію світового масштабу – Друга світова війна. Розглянемо 

шість історій та, відповідно, шість драматичних сцен героїв цього 

документального фільму:  

1) головним сюжетом усього фільму є складна доля Ганни Стрижакової, 

яку в трирічному віці вивезли до Освенциму, де їй довелося перебувати на межі 

між життям і смертю через страшні тортури концтабору. Після закінчення 

воєнних дій дівчинку взяла під опіку сімейна пара з Києва. Новоспечені батьки 

подарували Ганні нове життя та дали своє прізвище. Драматичний компонент, 

який повинен був вирішитися наприкінці фільму, це намагання пані 

Стрижакової віднайти своє справжнє коріння; 

2) друга історія про корінну киянку Елеонору Коваль, яка зазнала не 

менш тяжкої долі, ніж попередня героїня. Незважаючи на тяжкі часи під час 

окупації, вона не переїхала з Києва, ставши очевидцем трагедії Бабиного Яру та 

інших страшних подій;  

3) Марію Саєнко застали тяжки часи в чотирнадцятирічному віці, коли її 

вивезли на примусові роботи до Німеччини. Впродовж трьох років дівчина 

потерпала від недоїдання та різних знущань, а вижити в таких складних умовах 

їй допомогла мрія про те, що невдовзі вона повернеться додому. Щоправда, її 

візія справдилася аж у 1945-му році; 
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4) наступний герой Іван Трофимович став свідком смерті своєї матері, яку 

розстріляли німці. Аби врятуватися, йому довелося переховуватися у викопаній 

землянці, де хлопець зазнав страшного холоду та голоду. Через деякий час 

Івана призвали в армію, де він служив у розвідці; 

5) Семен Сорока, який у ранньому віці вступив у ряди УПА та виконував 

обов’язки зв’язкового. Він на власні очі бачив, як працівники НКВС спалили 

живцем його брата, якого він не зміг попередити про небезпеку. Після війни 

його заарештували та вислали до Сибіру. Через 7 років він повернувся додому; 

6) заключною історією у фільмі була розповідь заможної єврейської 

дівчинки Кристини Хігер, яка рік і два місяці переховувалася у львівській 

каналізації під час окупації міста лева та німецьких репресій проти євреїв. 

Після цих трагічних подій жінка у співавторстві з Данієлєм Пейснером 

написала книгу про свою трагічну долю – «Дівчинка у зеленому светрі. Життя у 

мороці Голокосту» (англ. «The Girl in the Green Sweater: A Life in the Holocaust's 

Shadow»).  

Проаналізувавши цей медійний продукт, можна побачити, що для фільму 

«Діти перемоги» була обрана вигадана структура (Друга світова війна, що 

докорінно змінила долі людей), де історії героїв вибудовуються довкола плану 

дій, який допомагає вирішити конфлікт «людина проти середовища». Відповіді 

на запитання плану героя згідно з драматургією фільму будуть такими:  

- Що вони отримали? Втрату дитячих років.  

- Що вони роблять? Кожен у свій спосіб бореться за право жити.  

- Чого вони досягли? Шанс жити і призвичаїтися до нормального 

існування у мирний час [62, c. 30]. 

Такі драматичні сцени в драматургії документальної кінострічки можуть 

складатися з кількох драматичних одиниць, які уособлюють ключові моменти 

чи події, що трапляються з головним героєм упродовж фільму. Під час 

спостереження за героями фільму ми бачимо зміни в їхньому ставленні до 

головної проблеми – однієї чи кількох, що трапляються з персонажами 

впродовж першої половини фільму. Ці зміни в свідомості головних персонажів 
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свідчать про такий важливий для подальшого розгортання подій переломний 

момент, що в драматургії твору називається драматичним ударом, тобто 

ключовим компонентом драматичної одиниці [197, с. 33]. Таких моментів може 

бути кілька. Наприклад, коли персонаж чи герой переживає успіх або невдачу, 

як, наприклад, життя героїв фільму «Розщеплені на атоми» до Чорнобильської 

аварії та після. Тобто, драматичний удар – це переломний момент, зміна у 

свідомості головних дійових осіб, що створює драматичну точку опори [197, 

с. 31]. За приклад драматичного удару в цьому фільмі можна назвати резюме, 

подане в кінці документальної стрічки: мова про те, як склалися життя героїв 

після тих страшних подій, які їм довелося пережити. Кожен такий драматичний 

удар, тобто кризовий момент в житті об’єкта зйомки, повинен підкріплюватися 

певним твердженням наприкінці фільму. Фінальна фраза може відрізнятися за 

формою подачі та за своїм характером, бути мелодраматичною чи комічною, 

але в будь-якому разі її головне призначення – донести розуміння того, «що 

герой зробив крок вперед, а разом із ним цей крок зробив і телеглядач» [62, 

c. 30]. Такою фразою-драматичним ударом, який є символом життєвого 

поступу, завершується діалог С. Усенко з героїнею Г. Стрижаковою:  

С.У.: “Нарешті, ця важка для нас обох подорож скінчилася…” 

Виходять із залізничного вокзалу: 

С.У.: Ой, какое красивое солнечное утро. 

Ганна Стрижакова: И главное, все такое родное. Украина – это мой 

дом… Это мой тёплый дом. Который дал мне семью, который дал мне 

образование, воспитал меня. Всегда хочется, чтобы в моём доме, в Украине, 

всегда был мир, всегда было спокойно, и чтобы всем жилось счастливо.  

С.У.: Ну, что, идём домой? (обіймаються на прощання)» [62, с. 30]. 

Ведучи мову про драматургію документального фільму, варто звернутися 

до інших її аспектів. Так, час від часу можна побачити, як змішують і плутають 

поняття «драми» та «пропаганди» в документальних фільмах, що кваліфікуємо 

як певну некоректність. Конотація цих слів різниться у зображенні людського 

характеру та головних посилах. За допомогою драми режисер аналізує певну 
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ситуацію крізь призму природного процесу та не нав’язує конкретний погляд 

про навколишні події своїм глядачам, а пропаганда, навпаки, зображає 

однаковий факт таким чином, аби аудиторія, переглянувши документальний 

фільм, дійшла потрібних умовиводів. Медіаконтент з пропагандою підштовхує 

глядача до запрограмованого висновку щодо подій на екрані, а не пропонує 

аудиторії розібратися в ситуації, яка склалася на екрані. Драматургія усупереч 

пропаганді намагається дослідити проблему й дати можливість глядачеві 

скласти свої враження про певний факт. Саме відсутність права вибору в 

телеглядачів і є тією основною ознакою, що відрізняє пропаганду від драми в 

документальному фільмі [62, с. 29]. 

Водночас притаманну пропаганді ідеологію не можна повністю 

виключити з документального фільму: «Але такий ідеологічний компонент 

потрібно гарно замаскувати, аби сучасний глядач, який має постійний доступ 

до різної інформації з інтернету, повірив та почав сприймати закладену 

ідеологію. Наприклад, якщо брати український кінематограф періоду 2014–

2018 рр., то він повністю збігається з політичним курсом, а саме з 

антирадянською та антиросійською політикою, що панувала в Україні в 

зазначені роки. На екранах все частіше можна було побачити фільми, які 

розповідали про певні історичні події періоду СРСР з чітким ідеологічним 

нахилом. Так, продакшн “1+1 media” за останні три роки із вказаних вище 

відзняв та випустив на телевізійні екрани дві документальні стрічки та один 

документальний проєкт, які стали викривальними щодо антиукраїнських 

настроїв радянського політичного режиму: “Україна. Повернення 

історії” (2016), “Діти перемоги” (2016), “Розщеплені на атоми” (2016). 

Наприклад, у документальній стрічці “Україна. Повернення своєї історії” уже в 

назві фільму можна відчути певний ритм і той удар, навколо якого 

розгортаються події, зокрема розвінчання міфів та повернення вкраденої 

історії, яку протягом століть методично намагалася стерти з пам’яті українців 

панівна політика російського «старшого брата» [62, с. 29]. І тут ми можемо 

побачити прийом, який побудований відповідно до драматургії сторітелінгу, де 
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кожна екранна оповідь повинна включати позитивні та негативні образи 

головних дійових персонажів.  

Продовжуючи говорити про особливості персонажів документального 

фільму, український сценарист та кінознавець ХХ століття М. Лядов у своїй 

статті «Кінематограф – видовисько масок» говорить про типажність героїв у 

фільмах та називає їх масками: «Яких же героїв має схильність канонізувати та 

багатомільйонна маса глядачів, що на неї гарячково працюють фільмові 

підприємства, що для неї встановлюють у всіх кінцях земної кулі нові й нові 

екрани? Насамперед треба зазначити, що переважна більшість популярних 

масок належить акторам, які грають “позитивних” героїв. “Злочинець” – це 

вже, звичайно, друга маска, яка контрастує з головним персонажем» [62, с. 86]. 

Тому в кожному документальному медіапродукті ми можемо спостерігати 

наявність «жертв» та «гнобителів». 

Повертаючись до компонентів драматургії, процитуємо слова 

М. Рабігера, який акцентує увагу на тому, що будь-яка драматична одиниця 

розгортається залежно від «драматичної дуги»: «У романтичній комедії Майка 

Ньювелла “Чотири весілля і похорон” (1994), наприклад, Чарльз розуміє, що 

Керрі відмовилася від нього, одружившись з її багатим нареченим. 

Накопичення сил – встановлення ситуації, ускладнення, які підсилюють її 

напруження, а потім безповоротна зміна, втілена у весільній церемонії, 

призводить до змін і вирішення. Це означає те, що Чарльз, пропустивши човен, 

входить у фазу депресії та конфлікту» [197, с. 36]. Виходячи з таких міркувань 

кінознавець виділив драматичний компонент фільму, представивши його 

дугою, що містить в собі час та напругу і виокремив такі етапи:  

- загострення моменту, який створює проблему; 

- труднощі, які збільшують напруженість моменту, або інша назва – 

«початок дії»; 

- протистояння, або вершина; 

- зміна свідомості в проблемній ситуації – удар;  
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- «завершення дії» або рішення, яке сигналізує про нове загострення 

моменту та утворення іншої проблеми [197, с. 37].  

Драма є багаторівневим процесом, який містить такі етапи: «Моменти 

(взаємодія між героями) => ці моменти об’єднуються в удари та створюють 

свій кризовий момент і подальше його вирішення => ці удари об’єднуються, 

аби сформувати певну драматичну одиницю => драматичні одиниці 

об’єднуються в складну дію, яка формує сцену, що, у свою чергу, має свій 

обов’язковий момент чи кризову точку => сцени об’єднуються в дії => а дії 

поєднуються, щоб зобразити повну драматургію» [197, с. 37]. 

Розглянувши створення цієї дуги, потрібно перейти до розгляду 

структури оповіді, що складається з трьох дій або, як ще говорять, трьох актів 

для розробленої історії: «Візьміть будь-яку подію, яку ви знаєте, і розділіть її на 

дії. Ви можете зробити це, тому що структура з трьома діями є 

фундаментальною для всіх аспектів життя і, таким чином, є важливим 

інструментом для організації оповіді про життя. Ви будете використовувати це, 

щоб розповісти анекдот про психіатра, який міняє лампочку, або при створенні 

документального фільму з використанням історичних кадрів військової 

машини, спрямованої на те, щоб врятувати світ від зброї масового 

знищення» [197, с. 38]. 

А зараз детальніше розглянемо ці складники трьохактної телевізійної 

розповіді. В першому акті глядачі знайомляться з головними дійовими 

персонажами фільму, їхніми міжособистісними відносинами, панівною 

проблемою головного/-ї героя/-їні, яка виникла через певну ситуацію. Після 

цього в другому акті псуються стосунки між головними дійовими особами й 

з’являються нові бар’єри, що перешкоджають героям вирішити проблему та 

досягти певної цілі. І, насамкінець, у третьому акті наростає протиборство зі 

спробою його подальшого усунення (герої розуміють свої помилки та 

намагаються їх виправити, або ставиться яка-небудь ціль на початку стрічки, 

впродовж якої відбувається низка подій, які не дають швидко досягти 

поставленої мети) [74, с. 49]. 
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Така актовість розповіді є обов’язковим компонентом художніх фільмів, 

проте з документальними стрічками все може бути інакше, оскільки оповідані в 

них історії є баченням дійсності режисера та його намаганням відзняти все з 

погляду власного світосприйняття. Так А. Розенталь стверджує, що немає чітко 

прописаного стандарту для знімання документального фільму: «Визначених, 

священних правил створення документального фільму не існує. Група Грірсона 

зрозуміла це ще в 30-х роках і створила революцію у документальному світі у 

сфері монтажу та звуку. Дрю, Лікок, Вайсмен, Руш та інші дійшли до розуміння 

цього тридцять років потому, поставивши документалістику з ніг на голову 

ідеями кіноправди. Зовсім нещодавно вийшов новаторський фільм Еллена 

Бруно “Сатя: молитва за ворога” (1995). Фільм продемонстрував, як ліричний 

відеоряд може поетизувати найскладнішу тему документального кіно – 

політику. Фільм Марлона Ріггса “Розв’язані язики” (1989), що розповідає про 

проблеми негрів-гомосексуалістів, поєднав у собі елементи театрального 

дійства й стандартні прийоми документалістики. У результаті вийшов 

вражаючий памфлет, що закликає до расової та сексуальної терпимості» [201, 

c. 69]. 

Таке твердження може бути дискусійним для кожного документаліста 

окремо, проте чітких стандартів для фільмів у жанрі документалістики немає 

тому, що документальні стрічки – це літопис земного буття, який показує життя 

окремої людини та спостерігає за суспільством загалом, проте «…існують 

правила щодо створення телевізійного продукту, аби він був 

конкурентоспроможний з іншими видами фільмів, що виходять на екрани 

телевізорів. Тому в нагоді стає застосування драматургії в документалістиці з 

урахуванням певних особливостей. Через це перед режисером та автором 

документального фільму стоїть нелегке завдання – зробити так, аби їхня історія 

була зображена без перебільшеного залучення драматургії до розгортання 

подій та якомога правдивіше розповідала справжню життєву історію головного 

героя, щоб її було цікаво споглядати з екранів телевізорів» [62, с. 31]. 
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Потрібно також розуміти, що успіх фільму залежить і від того, наскільки 

професійно буде систематизовано та структуровано викладений матеріал, а 

також використані авторами стрічки художньо доступні словесні форми. 

Українська вчена І. Зубавіна акцентує увагу на тому, що втручання 

режисера у «фактаж дійсності» відбувається під час відбору та компонування 

матеріалу, який увійде до майбутньої кінострічки [47, с. 24]. Тож постає 

питання: як провести межу між вигадкою та правдою в телевізійному видовищі, 

названому документальним фільмом? 

Повертаючись до телевізійного документального фільму «Розщеплені на 

атоми», ми можемо побачити, що в ньому поєднуються як документальні 

методи зйомки (інтерв’ю, експертні оцінки та архівні матеріали), так і художні 

(реконструкція подій за допомогою акторів). Упродовж фільму головні герої 

розповідають про події в їхньому житті, які трапилися з ними 26 квітня 

1986 року та після цієї дати, а на екрані в цей час демонструються ті частини 

їхньої розповіді, які потребують ілюстрацій, з метою підкріплення всього 

сказаного сценами-реконструкціями подій та ситуацій. Їхні історії 

переплітаються одна з одною впродовж всієї стрічки, пов’язуючи їх таким 

чином в одне ціле. 

Визначальним складником телевізійного документального фільму є 

присутність журналіста в кадрі. Це не є обов’язковою частиною, але, як 

наголошує дослідниця С. Гікіс у своїй статті «Створення авторського 

документального фільму (у рамках корпоративних ЗМІ)» (2015), поява 

журналіста на екрані повністю виправдана: «Візуалізація оповідача дає 

можливість глядачеві співпереживати автору, бути емоційно налаштованим на 

сприйняття інформації. Наступний момент – пильна увага до цікавих фактів і 

подій. Емоційно розказана історія, безсумнівно, стане яскравим моментом і 

дасть можливість глядачам трохи відпочити й підготуватися до подальшого 

слухання» [19, с. 91]. При цьому вчена наводить приклад з російським 

журналістом Л. Парфеновим, який володіє прийомом захоплення уваги 

глядачів з перших секунд кадру. Варто відзначити, що С. Усенко також 
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використовувала такий прийом. В обох її фільмах «Розщеплені на атоми» та 

«Діти перемоги» вона є таким собі поводирем упродовж усього фільму. Таку 

саму роль виконує й А. Галімов у своєму документальному проєкті, де він є 

певним шукачем правди, який скеровує розвиток подій для свого телеглядача.  

Великі можливості сучасної технічної бази дають можливість динамічно 

розповісти історію, створити ефект присутності, а телеглядачу проникнути у 

внутрішній світ. Такий прийом можливий завдяки використанню в кадрі 

кількох кінокамер, літаючого дрона з камерою GoPro або зйомкам із 

використанням хромакея6 [19, с. 90]. 

Окрім цього, під час створення документальних телевізійних фільмів 

російська вчена С. Гікіс пропонує застосовувати такі рекомендації:  

- «композиція фільму повинна бути продумана й регламентована» 

[19, с. 91]. Якщо матеріал буде затягнутий у часі, то аудиторію він швидко 

втомить та стане нецікавим; 

- важливо завжди пам’ятати про розважальну форму інформування, 

яка зможе витягти справжні емоції з телеглядача; 

- оперувати лише перевіриними фактами при створенні історичної 

ретроспективи; 

- провести попереднє інтерв’ю з героями свого фільму аби оцінити як 

вони будуть почуватися перед камерами і розповідати свої історії; 

- журналіст повинен заявити про себе на екрані й стати поводирем 

для глядача впродовж всього фільму [19, с. 91].  

Отже, під час написання сценарію до документального проєкту важливо 

пам’ятати про правила драматургії твору й будувати оповідь таким чином, аби 

в історії фільму були конфлікти трьох великих груп – людина проти людини, 

людина проти середовища та внутрішній конфлікт.  

 

	
6 Хромакей (англ. Chroma key), або «Зелений екран», «Синій екран» — технологія, 
що широко використовується на етапі постпродакшн в кіно та на телебаченні. Суть 
технології полягає в тому, що ділянки зображення або відео, які мають певний 
колір (так звана колірна рір-проєкція, тло для кіно або відеозйомок), 
замінюються іншими зображеннями (чи відеокадрами). 
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2.3. Формування відеоряду в документальному медіапродукті для 

телебачення 

 

Екранне мистецтво має досить велике поле впливу на людину – це і 

психологічне, і соціальне, й естетичне [4, с. 5]. На психологічному та 

естетичному рівнях впливу працюють інструменти, які застосовуються під час 

монтування фільмів. І це й не дивно, бо ніщо так не прикрашає фільм, як 

якісний монтаж. Тому правильне поєднання відеокадрів з музичним 

супроводом є важливим чинником екранності документалістики та ще однією 

ланкою в процесі комунікації між глядачем та автором фільму. 

Журналістка Н. Ярмола визначає функції монтажу та монтажних ефектів 

у сюжетах таким чином: «Тільки під час монтажу можна зрозуміти, чи 

правильно ти сформулював текст на початковій стадії. Монтажні ефекти 

використовуються з кількох причин – для додавання динаміки, або для того, 

щоби склеїти гарні плани, які не дуже між собою дружать по крупності, 

наприклад, або для того, щоби на чомусь зробити акцент. Наприклад, оператор 

під час якоїсь емоції людини не наїхав на обличчя крупно, то режисер монтажу 

може це зробити за допомогою монтажного зуму, й тоді ми глядачеві 

показуємо крупніше обличчя та емоцію цього обличчя, яка важлива на думку 

автора» [Додаток Г]. 

Поєднання двох окремих кадрів допомагає подивитися на події, які 

розгортаються перед камерою, так, наче телеглядач безпосередньо бере участь 

у сценах. Тому робота з монтажем починається одразу з планування сцен, які 

увійдуть до фільму: «Кожен план, що включається у фільм, будується з 

урахуванням низки чинників. Це і композиція кадру, і точка, з якої план знятий, 

і переміщення камери, і рух або дії героя, і тривалість плану. Ми перерахували 

тут тільки найважливіші з чинників. Необхідно згадати і низку інших, 

наприклад, освітлення, атмосферу, звук, що супроводжує зображення. 

Створюючи всі ці компоненти, важливі для виробленого нами музичного 

полотна, яким є фільм, ми маємо справу з багатьма різними й мінливими 
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чинниками. Кожен з них дає незліченні варіації, залежно від оцінки, що наданої 

їм режисером або оператором, від характеру їх відчуттів у ті хвилини, коли 

вони приймають те чи інше рішення», – говорить режисер Г. Бедлі [11, c. 81]. 

На цьому етапі виробництва фільм може змінитися до невпізнанності, 

якщо порівнювати його з написаним раніше сценарієм. Ця робота виконується 

режисером разом з режисером монтажу та поділяється М. Рабігером на такі 

етапи виконання:  

- перегляд відзнятого матеріалу та виокремлення головних кадрів, які 

увійдуть до готової стрічки режисером; 

- підготовка монтажних листів; 

- індексація відзнятого матеріалу; 

- підготовка «паперового» варіанту плану монтажу; 

- монтаж першої чорнової копії; 

- монтаж кінцевого варіанту; 

- запис дикторського тексту (за наявності); 

- запис музики (якщо потрібно); 

- підготовка до монтажу звукових ефектів, атмосферних шумів та 

музики; 

- мікшування (зведення) всіх елементів звукозапису на одну доріжку 

[107, с. 439].  

На цій стадії головним стає саме режисер монтажу, тому не дивно, що 

монтажер вважається другим режисером у документальному фільмі. 

Наприклад, успіх фільму «Розщеплені на атоми» залежав також від гарного 

монтажу та спецефектів, застосованих у стрічці, бо це не було просте 

склеювання кадрів із застосуванням одного відеопереходу, а низка прийомів 

комп’ютерної графіки. І показником гарної роботи над цим фільмом стала 

нагорода від Ukrainian Design у категорії «Промокампанія ТВ програми / 

фільму» за промо й титри до аналізованої стрічки [131].  

Якщо це малобюджетна стрічка, то функції режисера монтажу бере на 

себе сам режисер фільму, хоча так не радять робити, бо режисер трішки не 
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об’єктивно ставиться до відзнятого матеріалу, і йому складно реально 

виокремити ті кадри, які найкраще виглядатимуть у кінцевому варіанті: «На 

цьому етапі режисер може надати монтажеру план монтажу, якого потрібно 

дотримуватися. В іншому випадку режисер може розповісти, які завдання були 

поставлені перед творцями фільму, коли була зйомка, і дати можливість 

монтажеру самому знайти найкращий спосіб їх розв’язати», – відзначає 

М. Рабігер [107, с. 440].  

Після консультацій з режисером монтажер робить перший чорновий 

варіант фільму. І тут потрібна індексація кадрового матеріалу. Кожна відзнята 

сцена фіксується та маркується певними ключовими словами, аби при 

перегляді відзнятого матеріалу було легше знайти потрібну сцену. До того ж 

така каталогізація дає можливість монтажеру краще зіставити звукову доріжку 

із зображенням, адже при зйомці звук записується на окремих пристроях.  

Звичайно, як і будь-який процес у нашому житті, монтаж має свої головні 

правила, які потрібно знати та яких дотримуватися операторам та режисерам 

під час зйомки. Хоча, якщо переводити у відсоткове співвідношення творчість 

та правила зйомки, то правила будуть займати меншу частину, але знати їх 

вкрай необхідно.  

Першим таким правилом є поділ сцени на окремі плани. До цього поділу 

вдаються для того, аби зробити більш реалістичним для людського ока все, що 

відбувається на екрані. Американський режисер Г. Бедлі пояснює цей прийом 

так: «Припустімо, ми спокійно сидимо в ресторані й обідаємо. Ймовірно, ми 

окинемо оком залу ресторану, яка з кожною хвилиною все більше 

наповнюється, і потім час від часу будемо оглядати її для того, щоб оновлювати 

своє враження. Ми дивимося на все, що відбувається навколо нас так, наче це 

подано на загальному плані: і зайняті столики, і люди, які сидять за ними та які 

щойно ввійшли й шукають собі вільне місце. Уявімо собі, що недалеко від нас 

якийсь чоловік заговорив голосніше, і його голос почав суттєво виділятися на 

тлі загального гулу. Тож ми спробуємо віднайти поглядом цю людину з гучним 

голосом. Знайшовши її, ми прагнемо зрозуміти для себе, що це за людина, та 
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з’ясувати причину її збудження. Зараз ми забули про всіх присутніх, а вивчаємо 

лише її. І ось ми дивимося на людину вже на середньому плані, оскільки наші 

очі разом з нашим мозком є тонким приладом, який водночас здатний охопити 

весь простір сцени і зосередитися на дуже малому за площею об'єкті, 

виключивши все інше зі сфери спостереження. Людина показує на щось рукою, 

і ми дивимося, прагнучи збагнути сенс її поведінки. Спочатку вона показує на 

меню, а далі – на поданий їй рахунок. Обидва документи ми швидко вивчаємо 

на крупному плані, при цьому виключаючи подумки навіть її обличчя. 

Супутник схвильованої людини щось говорить своєму сусідові, і наш погляд на 

секунду зупиняється на ньому. Так виникає ще один великий план. Потім 

схвильований чоловік кличе офіціантку, і на цьому фіксується наша увага. Ми 

відзначаємо напрямок його погляду і самі також дивимося на офіціантку. Так 

з’являється укрупнений загальний план протилежного кінця ресторану» [11, 

c. 82].  

Так, на досить звичному прикладі з повсякденного життя режисер 

проілюстрував, як і чому вибудовується той чи інший план у фільмі. Змінюючи 

позиції камери, збираючи кадри докупи у фільм, відбувається простий процес 

копіювання діяльності людського мозку, зорове сприйняття життя навколо. 

Тому важливим є правильний перехід від загального плану до крупного, аби 

наші очі плавно сприймали перехід від найменшого до найбільшого.  

Ґрунтуючись на головних принципах природного сприйняття очей 

людини, потрібно знімати та показувати загальний план, який дає глядачеві 

зрозуміти, де відбуваються головні дії у сцені. Потім перейти до середнього 

плану, а далі – до крупного, який безпосередньо показує головні дії у сцені: 

«Ми повинні підходити до кожного нового місця дії фільму, саме виходячи з 

принципу руху від загального до конкретного», – стверджує Г. Бедлі [11, c. 84]. 

Звичайно, ми можемо відступати від такого принципу побудови кадру та 

монтажу, але цей відступ має бути аргументованим: «Не завжди добре 

починати із загального плану. Іноді значно цікавіше будувати епізод так, щоб 

першим стояв великий план. Але це відхилення від правила повинно бути 
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обґрунтованим. Якщо в попередній сцені нас підготували до того, що ми 

очікуємо побачити якийсь предмет або дійову особу, то цілком допустимо 

починати з крупного плану предмета або дійової особи. Але потрібно 

пам’ятати, що глядачі не знають, де відбуваються зображувані події. Якщо 

знайомство з місцем дії має суттєве значення, то слід його показати, 

перейшовши від великого до середнього плану або одразу показати загальним 

планом» [11, c. 84]. 

Це правило переходу з одного плану до іншого є дуже важливим, бо воно 

дає можливість розбити сцени на окремі складники: «Якщо в першому плані 

все те, що оточує персонаж, не вступає у відкриту суперечку з обстановкою 

другого плану, глядачі не запідозрять фальсифікації. Ми знімемо людину на тлі 

неба в той момент, коли вона дивиться в простір. І навіть якщо вона стоїть на 

лондонському мосту, а ми в наступному плані покажемо один з островів 

південних морів, глядачі повірять, що людина дивиться саме на пейзаж далеких 

островів», – пише Г. Бедлі [11, c. 85]. 

Також під час зйомок потрібно чітко усвідомлювати логічність 

розставлених точок під час зйомки: «Ми показуємо людину, яка дивиться в 

певному напрямку. Глядачі одразу захочуть дізнатися, що ж вона шукає в тому 

напрямку. Тому в наступному плані необхідно дати відповідь на це питання. 

Усе мистецтво дроблення сцен або епізодів на окремі плани зводиться до 

вміння зрозуміти, що приверне увагу глядачів у кожному з планів. Людина в 

ресторані розглядає те, що тримає в руці, – глядачі, які сидять в залі, хочуть 

знати, на що ж вона дивиться. Саме тому й показується великий план рахунку. 

Людина щось каже – глядачі хочуть дізнатися, з ким вона розмовляє. Ось ми й 

звертаємо увагу на приятеля нашого героя», – зазначає Г. Бедлі [11, c. 86]. 

Крім того, під час зйомки різних планів однієї сцени потрібно стежити, 

аби герої були однаково розташовані: «Знімаючи обидва плани, ми повинні 

подбати про однакову позу героя. Це слід мати на увазі, переходячи з одного 

плану на інший, коли нам доведеться міняти об’єктив, і ми можемо зрушити з 

тієї точки, на якій знаходилися при зйомці середнього плану» [11, c. 88]. 
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Наступним дуже важливим правилом є стискання часу: «Ми повинні 

показати значні вчинки й опустити все те незначне, що відбувається в проміжку 

між двома важливими подіями. Але, залишаючи головне й відкидаючи 

несуттєве, ми повинні робити це таким чином, щоб глядачі не відчули значних 

стрибків у часі або, принаймні, не були б роздратовані ними» [11, c. 89]. 

Варто зазначити, що для того, аби розділити який-небудь процес, який у 

реальному житті сприймається нормально, а на екрані дуже затягнутий, 

потрібно його перебивати чимось іншим: «Плани, уведені в середину 

основного, називаються перебивними. Кожен режисер або оператор повинен 

знімати перебивні плани. Вони необхідні монтажеру. Саме такі плани й 

дозволять монтажеру конденсувати час, вибудовуючи епізод в межах такого 

метражу, який вважається для нього бажаним» [11, c. 90].  

Отже, окрім правильної структури та вдало підібраної історії дуже 

важливим елементом у процесу створенні документального фільму є процес 

монтажу відзнятого матеріалу, який впливає на сприйняття обраної теми на 

телеглядача. 

 

2.4. Склад знімальної групи в документальних телепроєктах  

 

Численність людей у знімальній групі залежить від масштабності 

проєкту, який збираються знімати. Так, більш масштабний задум потребує 

залучення більшої кількості учасників, а менший – навпаки. Загалом, коли мова 

про знімальну групу, то одразу постає перед очима режисер, оператор та 

звукорежисер. Справді, така кількість головних осіб на знімальному 

майданчику цілком прийнятна. Проте інколи ця команда може зменшитися 

лише до режисера й оператора, або до режисера й звукорежисера. Незмінним 

залишається тільки режисер, який може виконувати будь-яку роль у 

знімальному процесі. Так, А. Розенталь вважає, що під час зйомок маленька 

знімальна група складається з режисера, оператора, асистента оператора та 
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звукооператора, де асистент оператора цілком може впоратися зі світлом [108, 

с. 333].  

Варто відзначити, що разом з документальним фільмом з’явилася 

гібридна професія режисера-оператора, про яку Х. Бедлі висловлює таку думку: 

«Під час виконання низки робіт він просто незамінний. Коли ви робите фільм, 

фіксуючи на плівці життя таким, яким воно є, потрібна швидкість рішення. І 

там, де перемагає режисер-оператор, там зазнають поразки двоє – режисер і 

оператор» [11, с. 38]. Таке поєднання обов’язків стає у пригоді, коли знімається 

фільм про яку-небудь експедицію, далекі країни, полювання, спортивні 

змагання чи події в країні. У таких картинах головне – швидкість реакції 

зйомки, бо шансів на повторення гарного та потрібного кадру може більше й не 

бути. Коли такою тематикою займаються дві різні людини, то розпорядження 

режисера можуть дійти запізно до оператора і шанс буде втрачений.  

Але знайти такого професіонала, як режисер-оператор – це дуже 

рідкісний випадок, бо вміння та навички його дуже широкі. Людина з такою 

професією повинна відмінно володіти особливостями операторської роботи та 

розуміти весь технічний бік зйомки камерою – а це і наведення фокусу, і 

розташування камери під час зйомки, і використання фільтрів за потреби тощо. 

Окрім того, режисер-оператор повинен добре розумітися на монтажній справі, 

адже йому потрібно створити певну серію планів, які плавно будуть переходити 

в логічну кінооповідь [11, с. 39]. 

З іншого боку, таке поєднання професійних умінь стає не дуже вдалим, 

коли у фільмі з’являються дійові особи, якими потрібно керувати: «Як тільки 

з’являється актор, будь-то професійний або непрофесійний, то одразу 

відчувається необхідність поділу режисерських і операторських функцій» [11, 

с. 39].  

Звернемося до застосування одержаних знань до розгляду українських 

документальних фільмів. Так, телеканал «1+1» у 2016 році підготував два 

телевізійні проєкти, присвячені «художньому переосмисленню вирішальних 

історичних подій новітньої історії України» [63, с. 45]. З огляду на 
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масштабність цих проєктів, вони потребували порівняно численних знімальних 

груп. Нами було встановлено, що над документальним фільмом «Розщеплені на 

атоми» працювала знімальна група, яка налічувала понад 30 фахівців, над 

проєктом «Україна. Повернення своєї історії» – 11 фахівців, до створення 

фільму «Олексій Гуськов. Безмежна любов» було залучено 23 фахівці. При 

цьому виявлена така залежність: як тільки фільм потребує додаткових художніх 

ефектів чи драматургійно-художньої ланки, необхідно залучати відповідних 

фахівців, зокрема декораторі, художників-постановників, акторів та ін.  

Отже, у результаті проведеного аналізу ми приходимо до висновку, що 

обов’язковими у телевізійних документальних проєктах є такі фахівці: автор (за 

сумісництвом сценарист), режисер, оператор, генеральний продюсер, лінійний 

та виконавчий продюсери й режисер монтажу.  

При цьому варто зазначити, що в передзнімальний період над фільмом 

працюють сценарист / автор, який виношує ідею та пише перший сценарій, та 

продюсери фільму. 

Після того, як сценарій написаний, починається виробничий процес, для 

якого до знімальної команди залучають таких фахівців, як: 

- режисер; 

- асистент режисера або «людина-хлопавка» (до обов’язків входять 

перед зйомками відбивання хлопавкою, допомога режисерові в керівництві 

учасниками зйомки, піклування про все необхідне для зйомок, забезпечення 

зв’язку режисера з усіма учасниками зйомок, тобто він повинен виконувати 

будь-яку роботу, яку йому скажуть, для забезпечення нормального графіку 

роботи під час зйомок); 

- оператор (головний оператор, який відповідає за знімальну камеру 

та освітлення інтер’єру); 

- асистент оператора; 

- асистент зі світла (відповідальний за налаштування освітлення); 

- освітлювач (відповідальний за підключення освітлювальних 

приборів до джерела живлення та за їхню справну роботу); 
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- звукооператор (відповідає за звукозапис та прикріплення 

мікрофонів до учасників-героїв фільму); 

- асистент звукооператора (відповідає за апаратуру звукозапису); 

- інженер зі звуку (відповідальний за справність і нормальну роботу 

звукозаписувальної апаратури). 

- гафер (відповідає за розстановку освітлювальних приладів). 

Отже, наведений список виконавців може бути розширений залежно від 

мети й завдання, які стоять перед режисером фільму. Після зйомок зазвичай 

переходять до етапу постпродакшну, на якому залишаються режисер, 

сценарист, продюсери й режисер монтажу та звуку. І вже вони дороблюють та 

завершують роботу над фільмом. 

 

Висновки до розділу 2 

 

У другому розділі на основі застосованого системно-структурного та 

міждисциплінарного підходів на теоретичному рівні пізнання було виявлено, 

що основні компоненти телевізійного документального фільму – зображення та 

звук, які є складниками таких елементів телевізійного документального фільму, 

як: заставка, титри, лінійність оповіді, кадри із буденного життя героїв, 

реконструкція подій, архівні матеріали, підводка автора / журналіста, інтерв’ю 

героїв із автором чи журналістом фільму, наявність поділу фільму на рекламні 

блоки, які позначаються відбивками-заставками та анонсування теми сюжету 

чи подальших серій (якщо це документальний цикл програм). 

Використавши методи аналізу, інтерв’ю та порівняння було 

схарактеризовано три етапи виробництва документального фільму: 

передпродакшн, продакшн та постпродакшн. На кожному такому етапі є свій 

варіант сценарію: сценарій (прописується фільм за сценами), синопсис чи 

заявка (короткий зміст ідеї фільму для потенційних спонсорів, які на 

телевізійному ринку представлені у вигляді телеканалів та продакшнстудій), 
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сценарій зйомок, КПП (план зйомок, де прописується логістика знімальних 

майданчиків, розклад акторів, наявність потрібного реквізиту тощо) та 

монтажні листи (сценарій для режисера монтажу).	  

Використавши метод інтерв’ю, були досліджені головні етапи до підходу 

вивчення майбутньої теми, з якими стикається режисер та автор майбутнього 

телевізійного документального фільму, зокрема: вивчення об’єкту в різних 

джерелах та архівах, спілкування із майбутніми героями фільму та занурення в 

умови життя об’єкту зйомок. А також на основі інтерв’ювання практиків було 

схарактеризовано основні стадії процесу зйомки телевізійного документального 

фільму, до яких належать:  

- ідея; 

- оформлення ідеї у сценарій чи синопсис; 

- написання заявки; 

- презентація заявки та сценарію продюсерам телеканалу;  

- написання бюджету для втілення ідеї із виконавчим продюсером; 

- процес зйомки (продакшн); 

- постпродакшн. 

Відповідно до поставлених завдань цього наукового дослідження було 

з’ясовано чинник привабливості документального фільму для глядацької 

аудиторії. Таким виявилося правильне створення структури оповіді в сценарії, 

яка повинна будуватися на драматургійному фундаменті твору. Автор повинен 

дбати по внутрішню динаміку розгортання подій аби телеглядачу не закортіло 

перемкнути на інший телеканал. Цього можна досягти завдяки законам драми і 

створенню своєї історії за драматичною кривою, до якої входять конфлікти, 

зокрема: людини з людиною, людини із середовищем та внутрішній конфлікт. 

Така драматична крива складається з драматичних сцен, які, у свою чергу, 

містять драматичні удари. 

Також, окрім ідеї та сценарію, одним з головних чинників успіху 

документального фільму є монтаж. Від нього залежить наскільки кінцевий 
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результат буде переконливим для глядачів та чи буде досягнута головна мета, 

яка була поставлена перед документалістом на початку творення фільму. 

Невід’ємною складовою будь-якого знімального процесу є наявність 

знімальної команди. Тому у другому розділі було проаналізовано склад 

знімальної групи при зйомках проєкту і виявлено, що кількість задіяних 

професіоналів для зйомки телевізійного документального фільму може 

варіюватися залежно від масштабності проєкту. 	
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Розділ 3. 

ЖАНРОВІ РІЗНОВИДИ 

ДОКУМЕНТАЛЬНОГО ЕКРАННОГО ВИДОВИЩА 
 

3.1. Функції та визначення поняття телевізійного документального 

фільму як засобу масової комунікації 

 

Однією з основних форм телевізійної документалістики є 

документальний фільм, про що йшлося в попередніх розділах. Саме за 

допомогою таких фільмів з’явилася можливість трансформувати факти й 

реальні події у різноманітних медіаформах на телебаченні. Тож з часом 

документальний телевізійний фільм став ще одним інструментом у засобах 

масової комунікації.  

Протягом багатьох років документальний фільм визначався як 

«драматизовані уявлення ставлення людини до її інституційного життя», як 

«фільм з повідомленням», як «засіб повідомлення не уявних речей, а тільки 

реальних» та як фільм, у якому відсутній контроль над подіями, що 

знімаються [77, с. 52].  

Найвідоміше визначення документального фільму належить раніше 

згадуваному Дж. Грірсону, який проголосив, що «документальне кіно є 

творчим трактуванням сучасної дійсності» [11, с. 5]. У своїх пізніх роботах 

режисер писав, що термін «документальний» є адаптацією французького слова 

«documentaire», яке від 20-х років ХХ століття використовували для позначення 

фільмів про подорожі, або, як ще їх тоді називали, етнографічних фільмів [183, 

с.  40]. У таких фільмах було використано концепцію документа7 для 

позначення цілих фільмів або фрагментів, які пов’язані з реальністю, і саме цей 

статус документального є основою для теоретичних обговорень 

	
7 Бельгійський вчений та основоположник документаційної науки П. Отле розглядав 
документ як носій соціальної інформації 
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документального фільму та його структури як дискурсу про реальність [183, 

c. 40]. 

У 1948 році, тобто більше сімдесяти років тому, Всесвітній союз 

документального фільму (англ. World Union of Documentary) встановив таке 

визначення поняття «документальне кіно», в якому чітко прописані функції 

цього виду комунікації: «Документальне кіно – це всі способи запису на 

целулоїд будь-якого аспекту дійсності, інтерпретованої щирою та 

обґрунтованою реконструкцією, для того, щоб звернутися до розуму чи емоцій 

з метою стимулювання прагнення до людських знань та їх розширення, 

розуміння поставлених проблем і їх вирішення в сферах економіки, культури та 

людських відносин» [183, с. 63].  

Проте еволюція документального фільму та її різноманітних 

функціональних зобов’язань не припинялися. Так, Дж. Грірсон наголошував, 

що різноманітні твори в межах жанру документального кіно включають форми 

та різні способи спостереження за реальністю та організацією матеріалу. З 

цього випливає, що є потреба у більш точному визначенні ключового поняття 

нашого дослідження. Використовуючи такий підхід, режисер в одному зі своїх 

маніфестів виклав три основні принципи документального фільму:  

1. «Ми віримо, що можливість кінематографу бути всюдисущим, 

спостерігати життя у його безпосередній близькості до нього й черпати з нього 

свій матеріал повинна бути використана для створення нової форми 

кіномистецтва. Кіностудії більшою мірою нехтують можливістю перенесення 

на екран реального життя. У них зняті вигадані події на тлі декорацій. 

Документальні фільми будуть знімати реальні події на реальному фоні.  

2. Ми віримо, що участь у фільмах місцевих жителів та натурні 

зйомки в значній мірі сприяють розумінню сучасного світу. Вони дають 

кінематографу величезний пізнавальний матеріал, пропонують незліченне 

багатство образів, завдяки чому на екрані можуть бути відображені реальні 

події, більш складні й дивовижні, ніж ті, які здатен вигадати кінематографіст.  
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3. З цієї причини ми віримо, що матеріали та сюжети, запозичені з 

життя, більш точні (більш реальні у філософському значенні слова), ніж ігрові. 

Невимушеність жесту набуває на екрані особливого значення. Кінематограф 

володіє незвичайною властивістю підкреслювати рухи, створені традицією чи 

згладжені часом. Його чіткий прямокутник нещадно виявляє рух, надаючи 

йому виняткової виразності в часі та в просторі. До того ж перед режисером-

документалістом відкриті такі можливості вивчення та відтворення матеріалу, 

які абсолютно немислимі на студії із її складною апаратурою й особистою грою 

прославлених акторів» [172, с. 97]. 

Дж. Грірсон розумів сутність документального фільму в тому, що він 

може відкрити завісу реального, а не вигаданого світу, а потім зроблені 

режисером спостереження представити публіці за допомогою такого 

комунікативного каналу, як кіноекран. Режисер був переконаний, що це 

можливо тільки за умови використання непрофесійних акторів, тобто 

звичайних людей на звичних вулицях, які найкраще зможуть продемонструвати 

реальність на екрані. При цьому Дж. Грірсон припускав, що реальний світ, не 

створений декораторами та іншими учасниками знімальної групи, має набагато 

більший потенціал щодо способів розповісти історію, ніж штучно створений 

світ кіностудій [172, с. 98].  

Тож на думку Дж. Грірсона, документальний фільм є «життєво важливою 

формою мистецтва (...), яка може сфотографувати живу сцену та живу 

історію» [173, с. 25]. Персонажі та сцени, запозичені з реальності, забезпечують 

кращі можливості для інтерпретації сучасного світу. Матеріал, взятий зі світу, 

може відображати сутність реальності, охоплювати спонтанні жести та 

здійснювати всілякі рухи. Тобто, «документальний фільм – це не що інше, як 

творче трактування дійсності. Тому модифікація послідовностей повинна 

включати в себе не тільки опис та ритм, а й коментар та діалог» [173, с. 36–37]. 

А таке тлумачення робить документальний фільм не просто жанром 

кіномистецтва, але й сильним інструментом у масовій комунікації. 
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На думку Дж. Грірсона, окрім чіткого викладу фактів та зображення 

дійсності, у документальному фільмі є місце й для мистецтва та поезії: 

«Реалістичний документальний фільм з вулицями, містами, нетрями та 

ринками, біржами та фабриками дав собі завдання зробити поетичні твори, 

коли до цього не було жодного поета. Це вимагає не тільки смаку, а й 

натхнення, тобто справді горезвісного, глибокого бачення та глибоко-

співчутливого творчого зусилля» [173, с. 37].  

Режисер Дж. Грірсон вважає, що документальний фільм є корисним, 

освітнім і безособовим жанром, здатним розвивати дискурс тверезості з 

конотаціями авторитету, серйозності та чесності [156, с. 79].  

Проте кіноіндустрія Голлівуду часів Дж. Грірсона (1934–1936 рр.), в 

основному, була незацікавлена у створенні кінопродукту, в якому грали 

звичайні «актори» і, таким чином, більша орієнтація була на зйомку вигаданих 

історій на штучних локаціях. Це призвело до того, що жанр документального 

фільму почав потроху втрачати позиції порівняно з жанрами ігрового кіно. 

Дж. Грірсон відрізняв документальний стиль від інших нехудожніх 

стилів, що базуються на виробництві послідовностей, упорядкованих у часі чи 

просторі. Отже, саме побудова стилю є основою для розрізнення 

документалістики та інших аудіовізуальних форм, які він вважає простішими 

[159, с. 52]. 

Трохи інша позиція щодо документального фільму в британського 

продюсера та режисера П. Роти, на думку якого документальний фільм є 

синонімом до стрічки, «що представляє особливий інтерес до наукових, 

культурних та соціологічних предметів» [202, с. 65], і просто використовує 

кіносередовище заради творчого та соціального інтерпретування життя людей 

таким, як воно є [202, с. 5].  

Британець П. Рота популяризує термін «документальний фільм» в 

академічному світі кіно за допомогою своєї книги «Фільм до наших днів» 

(1930), в якій він згадує різні типи фільмів і розміщує документальний фільм в 

іншій категорії, яку визначає на основі його мети та значення: 
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«Документальний фільм визначає не предмет або стиль, а підхід. Це не 

заперечує ні натренованих акторів, ні переваг постановки. Це виправдовує 

використання усіх відомих технічних фокусів, щоб отримати вплив на 

глядача... Для документального режисера поява речей і людей є лише 

поверхневою річчю. Це смисл, що стоїть за речами та значенням, що лежать в 

основі людини й займають її увагу. Документальний підхід до кіно 

відрізняється від сюжетної плівки не майстерністю, а метою, на яку цю 

майстерність поставлено. Документальний фільм – це торгівля, як 

виготовлення столярних виробів або виготовлення горщиків. Гончар робить 

горщики, документаліст – документальні фільми» [159, с. 52–53].  

Хоча обидва дослідники – П. Рота й Дж. Грірсон – працювали на початку 

становлення теорії документального кіно, але й сьогодні їхні судження та 

твердження є актуальними. Наш сучасник польський режисер кіно й 

телебачення Я. Блавут говорить про явище документальної інсценізації, яким 

може скористатися режисер, аби отримати правильний ефект для майбутньої 

картинки у фільмі: «Щось побачиш і закортить пролити на це світло. І тоді 

посилаєш такого собі Роберта (головний герой у стрічці Я. Блавута «Born 

Dead»), який пройшов би повз того хлопця із сумками з п’ять разів, але ніколи 

не зацікавився б ними. Це, власне, і є документальною інсценізацією або, 

інакше кажучи, спробою пробудження дійсності. Більшість сцен у фільмі 

спирається на це, це виплаває зі спостереження, зіставлення фактів, додавання 

ситуацій, які спостерігав раніше, але при собі не було камери або людина не 

встигла це відзняти, адже так часто буває: не встигаєш, бо немає камери, і тоді 

потрібно комбінувати, щоб якимось чином відтворити схожу ситуацію, але не 

механічно, бо вона буде ненатуральною, а спробувати її якимось чином 

повторити» [10, с. 52]. 

Американський дослідник М. Ренов у книзі «Теоретизування 

документалістики» (англ. «Theorizing Documentary», 1993) нагадує нам, що 

концепція документа та його ад’єктивація як «документальний» має 

генеалогію, яка може бути пов’язана з історичністю, заснованою на двох 
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коренях цього терміна – латинського та давньофранцузького [198, с. 21]. 

Оригінальне латинське слово «docere» означає вміння навчати, тобто свідомо 

передавати те, що можна вивчити. Давній французький корінь позначає «доказ 

або доведення». Тому М. Ренов визначає документальну форму як «більш-

менш умілу перебудову історичного світу» [198, с. 21–22], в якій може 

виникнути чотири модальності чи функції, які він називає 

риторичними / естетичними, що складають документальний текст, і про які 

було згадано у першому розділі, а саме:  

- «записувати, розкривати чи зберігати»;  

- «переконувати або заохочувати»;  

- «аналізувати або допитувати»;  

- «виражати» [198, с. 21]. 

Американець М. Ренов вважає, що умови встановленої ієрархії між 

художнім та нехудожнім фільмами повинні бути зміщені й трансформовані. 

«Нехудожній» цінний як категорія, але ця категорія ґрунтується на припущенні, 

що він обов’язково повинен містити елементи художньої картини й навпаки 

[198, с. 2]. 

Американський науковець говорить, що перспектива, яка розглядає 

документальний фільм як абсолютно розсудливий дискурс, не розуміє 

глибинних коренів нехудожнього, оскільки саме його особливий історичний 

статус відрізняє документальний фільм від своїх художніх копій, а не його 

формальні відносини [198, с. 23]. Підсумовуючи, М. Ренов каже, що 

«документальний фільм поділяє статус усіх дискурсивних форм з огляду на 

його тропічний чи образний характер», а також, наслідуючи інших сучасних 

авторів, додає, що всі форми дискурсу, до якого входить документалістика, є 

принаймні фіктивними, якщо не вигаданими [198, с. 8]. 

М. Ренов використав теорію поезії і створив власну класифікацію 

документалістики, яка є далекою від запропонованої Е. Барноу, заснованій на 

певній ролі, яку виконує режисер (дослідник, експедитор, репортер, літописець 
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та ін.) [198, с. 20]. А зараз потрібно зупинитися на згаданій вище класифікації 

більш детально, аби зрозуміти суть такого жанру, як документальний фільм. 

Американський дослідник М. Ренов пропонує розподіл, що ґрунтується 

на конкретному процесі композиції, функції та ефекті, заснованому на чотирьох 

фундаментальних тенденціях або естетичних і риторичних функціях, які, за 

його словами, є режимами бажання та основою дискурсу про документальний 

фільм протягом десятиліть: 

1. Фіксувати, розкривати або зберігати. Ця міметична функція 

(мистецтво наслідує дійсність) є спільною для всіх фільмів і дуже тісно 

пов’язана з документальним жанром. До цієї категорії належать антропологічні 

або етнографічні документальні фільми (в основному, представлені Р. Флаерті) 

та навіть особисті щоденники. 

2. Переконувати чи просувати. Ця функція М. Ренова вважається 

риторичною, тобто вона є пошуком естетичних й аргументаційних методів 

переконання для досягнення соціальних та особистих цілей. Прикладами 

можуть бути британська школа та документальний фільм у стилі Дж. Грірсона, 

а також фільм «Ніч і туман» А. Рене, тому що для М. Ренова техніка 

переконання охоплює всі інші функції. 

3. Аналізувати або розслідувати. Міметична та раціональна функції є 

більш «мозковим» рефлексом, ніж перша функція, в якій естетичне ставлення 

вимагає активного залучення аудиторії. Ця модель включає документальні 

фільми, що знімалися у стилі прямого кіно й сініма веріте. Названа функція 

також була знайдена у новаторських документальних фільмах таких режисерів, 

як Д. Вертов, К. Маркер, А. Рене. 

4. Виражати. Ця естетична функція тісно пов'язана з документальною 

формою самої реальності, але на сьогодні вона найменш високо оцінена й 

відкинута через сформоване наукове ставлення до суспільства. Естетична 

функція переважає в багатьох школах, зокрема в авангардистській, в якій 

документальний фільм схожий на образотворче мистецтво або поезію. 
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Етнографічні документальні фільми Р. Флаерті також виконують естетичну 

функцію [198, с. 22]. 

Водночас М. Ренов визнає, що виділені ним функції не є специфічними 

для документального фільму чи лише для будь-якого документального 

продукту, але стверджує, що вони свідчать про історичне багатство та 

різноманітність форм нехудожнього в образотворчому мистецтві та його 

риторичні можливості [198, с. 23]. 

Американський кінокритик та документалістикознавець Б. Ніколс, автор 

найбільш вивченої та критикованої теорії моделей документального кіно в 

галузі сучасної теорії кіно, пропонує відкрите й досить неординарне визначення 

документального фільму, яке ґрунтується на кількох аспектах. На думку 

Б. Ніколса, документальний фільм – це багатопрофільний інститут, що 

складається з корпусу текстів, набору глядачів та спільноти практиків і 

традиційних практик, які зазнають історичних змін [191, с. 42]. Тож дослідник 

розглядає документальний фільм як концептуальний зсув у теорії 

кінематографу, що визначається не просто як аргумент, мета, форма, стиль і 

способи виробництва, а з огляду на його змінну природу є соціальною 

конструкцією [191, с. 42]. З цієї причини сама концепція побудована як 

соціальна мережа виробництва, зйомок, розповсюдження та просування: 

«Правильний документальний фільм стимулює дискусію про його предмет, а не 

про самого себе. Це служить девізом документаліста, але він нехтує тим, 

наскільки важливою є риторика та форма для реалізація цієї мети. Незважаючи 

на такий девіз, документальні фільми породжують багатий спектр 

історіографічних, правових, філософських, етичних, політичних та естетичних 

питань [...] Замість одного, три визначення документалістики вказують на те, 

що кожне визначення вносить щось своєрідне та допомагає виокремити різні 

групи проблем» [191, с. 42]. При цьому Б. Ніколс розглядає документальний 

фільм з погляду режисера, тексту та глядача, формулюючи таким чином три 

критерії для визначення документального фільму, за допомогою яких 

намагається охопити більшість аспектів, пов’язаних зі складністю жанру [191, 
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с. 42]. Кожен критерій породжує визначення, яке виділяє різні, проте водночас 

взаємнодоповнювальні значення [191, с. 42]. 

Перше визначення, орієнтоване на режисерську точку зору, розглядає 

фікцію з погляду контролю: «Один загальний, але хибний спосіб визначити 

документальний фільм з точки зору режисера полягає у контролі: 

кінорежисери-документалісти мають менше контролю над своїм предметом 

зйомок, ніж інші їхні колеги» [191, с. 42]. 

Як стверджують Д. Бордвелл і К. Томпсон, часто можна відділити 

документальний фільм від художнього за критерієм ступеню контролю, що 

здійснюється під час виробництва [153]. Коли в художній стрічці майже всі 

чинники контролюються до найменших деталей, то режисер документального 

фільму стежить лише за кількома змінними під час підготовки, зйомок та 

редагування. При цьому те, що врешті залишається поза контролем режисера, 

це предмет його зйомки, обов’язкова частина історії. Неможливість тотального 

контролю, зокрема в історичних фільмах, Б. Ніколс пояснює так: «Звертаючись 

до історичної теми, режисер-документаліст знаходиться в аналогічній ситуації з 

іншими професіоналами, які не мають контролю над своїми діями – 

соціологами, лікарями, політиками, підприємцями, інженерами та 

революціонерами» [191, с. 14]. 

Друге визначення – це текст. Якщо ми припустимо, що документальний 

жанр – це жанр фільму, як і будь-який інший, то фільми цього жанру мають 

низку спільних рис, зокрема: «Кожен фільм встановлює власні внутрішні 

норми або структури, але часто вони поділяють загальні риси з текстуальною 

системою або організовують шаблон інших документальних фільмів. 

Документальні картини складаються навколо логіки інформування. Побудова 

логіки вимагає подання справи чи суперечки про історичний світ. Структура, в 

основному, інструментальна або прагматична: вона працює з точки зору 

вирішення проблем. Класична структура документалістики передбачає 

встановлення питання або проблеми, надання передісторії проблеми з 

подальшим аналізом її нинішнього ступеня або рівня складності, часто включає 



	 143	

більше, ніж одну перспективу чи точку зору. Це приведе до завершального 

розділу, де буде запропоноване рішення або шлях до вирішення 

проблеми» [191, с. 48]. Організація документального тексту має паралелі з 

іншими текстами. Ці паралелі відбуваються на різних рівнях: вони можуть 

належати до руху, періоду, стилю чи форми. Якщо документальний фільм 

розглядається як жанр, підрозділи документальної картини можуть мати інші 

назви. 

Третє визначення стосується взаємозв’язку документального фільму з 

глядачем, тобто розміру аудиторії. На думку Б. Ніколса, глядачі розвивають 

навички на основі розуміння та інтерпретації процесу, що дає можливість 

зрозуміти кіно. Ці процедури є типом методичних знань, отриманих від 

активного процесу дедукції, на основі попередніх знань та самого тексту: «Ці 

знання будуть охоплювати такі речі, як визнання картини Мартіна Лютера 

Кінга-молодшого як прообразу історичної фігури, розуміючи, що соціальні 

дислокації можуть бути об’єднані аргументом, та припускаючи, що соціальні 

суб’єкти не поводяться лише за наказом режисера» [191, с. 55].  

Водночас варто відзначити, що Б. Ніколс як автор однієї з найвідоміших 

теорій щодо жанрів документального кіно стверджує, що ситуації та події, дії 

та проблеми можуть бути представлені по-різному [191, с. 65]. Форми подачі є 

основними способами організації текстів у зв’язку з деякими періодичними 

характеристиками або конвенціями. Автор наполягає на тому, що його аналіз та 

категорії мають історичну хронологію, оскільки нові моделі з’являються через 

невдоволення конкретною моделлю у певний період, хоча це не перешкоджає 

співіснуванню конкретних рухів або документальних фільмів протягом одного 

періоду: «Нові форми передають свіжу, нову перспективу на реальність. 

Поступово загальноприйнятий характер цього способу подання стає все більш 

очевидним: усвідомлення норм і умов, яких дотримувався цей текст, починає 

заморожувати вікно в реальність. Тоді настає час для нової форми» [191, с. 32]. 

У своїх працях американський кінокритик торкається теми риторичного 

характеру документального фільму (голос у кадрі), хоча він робить це досить 
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невпевнено і з деякими невідповідностями. Так, Б. Ніколс відокремлює оратора 

від документальності стилю: «Оратор віддаляє нас від стилю до іншого кінця 

осі між автором і глядачем» [191, с. 181]. При цьому дослідник пов’язує голос з 

аргументацією та переконанням, які мають більш ідеологічний характер, таким 

чином вводячи в оману свою аудиторію: «Оратор пропонує переконливі 

аргументи, не описуючи та не оцінюючи тих фактів, що можуть завдати шкоди 

чи бути менш привабливими, хоча їх розкриття було б необхідним» [191, 

с. 183]. 

На початку 2000-х років Б. Ніколс продовжує стверджувати, що 

документальний фільм є формою ораторського мистецтва, наводячи для 

ілюстрації та доведення свого твердження імена таких класиків, як Аристотель, 

Квінтиліан та Цицерон. Крім того, він наголошує, що голос документального 

фільму – це голос ораторського мистецтва: голос режисера, який приймає 

певну позицію щодо аспектів історичного світу й переконує в своїх перевагах. 

Ця позиція суперечить тим уявленням, що є відкритими для обговорення (тобто 

ті, які не базуються на наукових даних, а залежать від розуміння, тлумачення, 

цінностей та суджень). Б. Ніколс вказує, що цей спосіб подання вимагає такої 

розмови, яка принципово відрізняється від логіки та оповіді. Це все ж таки 

ораторське мистецтво, хоча дослідник знову пов’язує його з аргументами й 

чітко відокремлює від наукових та літературних дискурсів [191, с. 49].  

Науковець стверджує, що кожна форма документалістики використовує 

ресурси оповіді та реалізму по-своєму й при цьому звертається до спільних 

інгредієнтів для створення різнотипних текстів з етичними проблемами, 

текстовими структурами та стандартними очікуваннями глядачів [191, с. 50]. 

Узагальнюючи осмислення сучасного стану розуміння документального 

кіно, Б. Ніколс наголошує, що традиційно поняття «документальний фільм» 

передбачало повноту та завершення, знання та факт, пояснення соціального 

світу та його мотиваційні механізми. Проте зовсім нещодавно документальний 

фільм приніс неповноту й невизначеність, спогади та враження, образи 

особистих світів та їхню суб’єктивну будову [189, с. 1]. 
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З думкою Б. Ніколса можна погодитися, бо сьогодні в науково-

практичному дискурсі пропонують замість терміна «документальне кіно» як 

пережитку минулого вживати термін «неігрове кіно» як антонім до 

загальнопррийнятого ігрового [69, с. 44]. 

Таку тему підняли на щорічному фестивалі документального кіно про 

права людини, який до своєї кінопрограми відбирає так звану «креативну 

документалістику» й так обґрунтовує цю категорію: «Docudays UA завжди 

фокусувався на креативних документальних фільмах. Нам важливий погляд 

автора. Документаліст – художник, а не журналіст. Там, де журналіст має на 

меті представити реальність настільки об’єктивно, наскільки це тільки 

можливо, художник прагне передати власну ідею. Закони журналістики не 

збігаються із законами документалістики. Неігровим фільмам притаманні інші 

критерії якості» [50].  

Говорячи про неігрове кіно, потрібно розуміти, що воно репрезентує 

бачення висвітленої проблеми на екрані через призму режисерської точки зору, 

яка може бути далека від фактичної дійсності. Тобто глядач неігрового фільму 

бачить ту чи іншу ситуації з такого боку, який хоче показати режисер цього 

фільму з вкрапленнями екранних особливостей операторської роботи 

(використання певного світового рішення, зйомки під незвичними ракурсами) 

та музичним супроводом з метою надання певного емоційного забарвлення 

фільму. Так, на своєму сайті організатори фестивалю документального кіно 

зазначають, що їм «цікаві роботи, в яких автори творчо працюють з формою, 

експериментують, однак ці твори зрозумілі глядачеві та мають важливе 

соціальне повідомлення. <…> Кожен гарний документальний фільм 

своєчасний, рефлексує й аналізує зміни в соціумі, події місцевого та світового 

масштабів. Однак ми не чекаємо репортажу з місця подій, художник – це той, 

хто тримає люстро, в якому відображується наш світ. <…> Байдуже, чи буде 

фільм змонтований з хронікальних кадрів, знятий на мобільний телефон або 

високотехнологічну камеру RED» [50]. 
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Яскравим прикладом такого художнього неігрового фільму можна 

назвати стрічку болгарського режисера, який мешкає в Фінляндії, Т. Хрістова 

«Магічне життя В» (англ. «The Magic Life of V», 2019). Цей фільм показує 

життя фінської дівчинки, яка в дитинстві потерпала від домашнього насильства 

з боку батька, котрий мав проблеми з алкоголем. Упродовж зйомок головна 

героїня намагається вже у дорослому віці боротися з травмами дитинства за 

допомогою рольових ігор. За допомогою художнього відображення такої 

проблеми, яку передав на екрані режисер Т. Хрістов, а саме яскравості кадрів 

(застосування художнього освітлення та насиченість кольорами), довгих сцен з 

пейзажами Фінляндії, розкриття проблем через показ героїні в рольових 

фентезійних екшн-іграх створена справді магічна атмосфера, що асоціюється в 

глядача тільки з художніми фільмами. Тож така документалістика вже не може 

називатися документальним фільмом, бо реальність у ній прикрашена 

екранними видовищними засобами, які спотворюють цю дійсність і віддаляють 

її від реальності. Тому сьогодні все частіше в культурних та наукових колах 

можна почути замість терміна «документальний фільм» новий термін – 

«неігрове кіно» [69]. 

Тим часом телевізійна документалістика не втрачає своєї форми та все ж 

таки намагається не відстати від свого брата «великого кіно», демонструючи не 

менш художні медіаматеріали. При цьому вона більше зосереджується на 

спецефектах та комп’ютерній графіці під час монтажу та в заставках. 

Телевізійний документальний фільм відрізняється від документалістики 

повного метру кількома критеріями, зокрема:  

- часовою актуальністю (телевізійний проєкт повинен бути 

актуальним до певних подій сьогодення); 

- логічною побудовою матеріалу та роз’ясненням подій на телеекрані 

(телебачення вимагає чіткості та зрозумілості всього того, що побачить 

майбутній телеглядач, бо найголовніше завдання телебачення – інформувати 

свою аудиторію); 
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- готовністю працювати з будь-яким героєм (на відміну від 

класичного документального фільму, де режисер сам обирає, про що чи про 

кого йому знімати, телевізійний документаліст має співпрацювати з будь-яким 

героєм, навіть якщо він (герой) режисерові не до вподоби); 

- віддзеркаленням реальності (тут йдеться про інформаційне 

наповнення майбутнього телевізійного документального фільму. Акцент з 

розкриття героя переноситься на розкриття саме факту, події чи соціальної 

проблеми) [82].  

З метою визначення сучасних тенденцій в українській 

теледокументалістиці нами був проведений аналіз фільмів, які виходили на 

українському телебаченні в етерах центральних медіахолдингів «1+1 media», 

«Inter Media Group», «StarLightMedia» та інших українських телеканалів від 

2008 року до 2019 року на основі таких критеріїв відбору: наявність інтерв’ю, 

використання хронікальних кадрів, відеоряд без використання сцен-

реконструкцій, конкретне тематичне спрямування (виявлення об’єкту зйомки), 

часовий проміжок (коли саме був вироблений телеканалом цей контент). 

Результатом проведеного аналізу є класифікація таких головних 

піджанрів телевізійного документального фільму (мова лише про телевізійний 

документальний фільм, а не про телевізійну документалістику загалом) в 

Україні:  

- біографічний фільм – це фільми про зірок та історичні постаті: 

«Володимир Басов. Бігун на довгі дистанції» (Інтер, 2009); 

- фільм-подія – стрічки про певну подію, що трапилася чи трапиться 

в країні або у світі: «Новорічні історії зоряних однокласників» (Інтер, 2009), 

«Depeche Mode у Києві» (Інтер, 2010), «Дні України у Великобританії» (Інтер, 

2013), «День народження Інтера» (Інтер, 2015); 

- фільм-розслідування – «Ризиковане життя. Шкільний базар» (Інтер, 

2011), «Вбивство Павла» (Громадське, 2017); 

- історичні фільми – стрічки про історичні події минулого: «Битва за 

Дніпро. Нова історія» (1+1, 2014); 
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- фільм «за лаштунками» – це особливий вид телевізійного 

документального фільму. Такі фільми зорієнтовані на показ внутрішньої кухні 

творчого процесу будь-якої успішної програми, серіалу чи фільму. Часто такі 

фільми є останнім епізодом у таких талант-шоу, як-от: «МайстерШеф», «Х-

фактор» тощо. Серед таких фільмів можна назвати «Поки станиця спить. Фільм 

про фільм» (Інтер, 2014), «Слуга народу. Постскриптум» (1+1, 2015), «Судді Х. 

Невідомі факти» (СТБ, 2017).  

Отже, документальний фільм історично почав відрізнятися від інших 

жанрів кіно завдяки його правдивості та функціям, які в нього закладають 

автори-документалістики, — інформування, пояснення соціальних проблем, 

задокументовування подій. Але сьогодні в кіномистецтві помітна тенденція до 

сильного художнього способу відтворення дійсності (використання певного 

світового рішення, зйомки під незвичними ракурсами тощо), що розпалює 

дискусію серед практиків-документалістів, аби відмовитися від вживання 

терміна «документальне кіно» та почати використовувати «неігрове кіно». На 

відміну від кіномистецтва, телевізійний документальний фільм теж намагається 

зробити контент екранно-видовищним за допомогою монтажу та графічного 

дизайну, що просто підкреслює закадрову розповідь.  

 

3.2. Сучасна форма медіаконтенту телевізійної журналістики та її 

зв’язок з документалістикою: телевізійний новинний (інформаційний) 

серіал 

 

Історично склалася така ситуація, що документальний фільм дав поштовх 

до розвитку журналістики на телебаченні з вкрапленнями художніх засобів 

відтворення дійсності. Журналістика і документальний фільм завжди йшли 

пліч-о-пліч.  

У статті «Контент української телевізійної журналістики як “нової хвилі” 

в документалістиці» (2018) нами було з’ясовано, що з тотальною глобалізацією 
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у світі, яка проявляється в усіх сферах суспільного життя, спостерігається таке 

явище в медіасфері, як конвергентність та гібридизація жанрів у сучасній 

журналістиці [63, с. 45]. У зв’язку з цим перед нами в процесі дослідження 

постали такі основні запитання: «Що собою представляє телевізійна 

журналістика у другій половині 10-х років ХХІ століття?» та «Яка перша думка 

виникає, коли ми говоримо про телебачення та комунікаційні процеси в 

ньому?» [63, с. 45]. Перейдемо до пошуку відповідей на ці запитання.  

На початку ХХІ століття відбувається масове явище відходу від суворого 

та сухого викладу журналістських матеріалів у телевізійних новинах і переходу 

до більш привабливого та яскравого зовнішнього виду телевізійних служб 

новин українських телеканалів. Ця тенденція під назвою «інфотейнмент» дала 

можливість журналістиці виробляти контент у більш розважальному стилі, 

розповідаючи про нагальні проблеми в соціумі. З плином часу, окрім ефектного 

вигляду ведучих новин та залучення репортерів до більшої участі у своїх 

інформаційних сюжетах (присутність у кадрі та взаємодія з об’єктами зйомки), 

розпочинається наступний етап – створення не одиничного репортажу, а серії 

репортажів однієї тематики, які виходять наприкінці тижня в підсумкових 

випусках новин: «У 2016 році на телеканалі “СТБ” вийшов в етер 

документальний короткометражний фільм кореспондента “Вікна-новини” 

С. Стеценка “Віолетта. 30 років самотності”. Фільм був сформований із серії 

сюжетів, де розповідається про жінку, яка 30 років провела у заточенні й була 

повністю ізольована від зовнішнього світу. В кінці 2014-го року після смерті 

матері Віолетту знайшли у критичному стані, на той момент їй було 48 років» 

[132].  

Окрім «Віолетти» телевізійна новинна служба телеканалу «СТБ» «Вікна-

новини» випустив документальний серіал журналіста Д. Литвиненка 

«Іншорідні». Спецпроєкт з п’яти серій оповідає про труднощі іноземців, які 

хочуть жити та будувати свій бізнес в Україні. Автор фільму окреслює мету 

свого задуму таким чином: «Спочатку ми думали, що “Іншорідні” стануть 

легкою і веселою історією. Коли ми познайомилися з нашими героями, 
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побачили, яка глибина і яке культурне розмаїття за всім цим стоїть. Ми 

зіткнулися з тим, що наші люди і система протистоїть спробам іноземців 

принести щось своє і на цьому ґрунті виникають серйозні конфлікти. 

“Іншорідні” змінюють наше уявлення про нас самих. Нам вдалося показати, що 

ми не настільки досконалі та працьовиті, як хотіли б; нам є над чим 

замислитися і над чим попрацювати» [103].  

Такі журналістські роботи на телебаченні схожі за стилем на одну з течій 

у документалістиці, яка зветься «сінема веріте» (фр. cinéma vérité) і 

перекладається, як правдиве кіно. Його головні складники – це спостереження 

за реальними подіями та інтерв’ю [118].  

Проаналізувавши фільм С. Стеценка «Віолетта. 30 років 

самотності» (2016), ми бачимо, що всі серії побудовані на розповідях очевидців 

та спостереженні за головною героїнею Віолеттою впродовж двох років 

(стрічка висвітлює події, які відбулися в житті жінки впродовж 2014–

2016 років). Про виникнення ідеї відзняти таку серію сюжетів кореспондент 

розповідає таким чином: «Про Віолетту ми дізналися з тернопільської газети. 

Коли їхали на зйомки, навіть не очікували, що її історія виявиться настільки 

цікавою. Але, записавши перше інтерв’ю з героїнею, зрозуміли, що це просто 

неймовірна історія! Фільм знімався практично три роки. Можна сказати, що ми 

їх прожили разом з Віолеттою. Бачили, як вона відновлюється» [129]. 

Досліджуючи історію кінодокументалістики, зокрема виникнення та 

розвиток жанру «сінема веріте», можна зробити висновок, що компоненти 

цього жанру використовуються в контенті українського телевізійного простору. 

Це дає можливість більш глибоко розібратися у проблемі жанрової 

різнобарвності телевізійної документалістики як екранного видовища.  

Жанр «сінема веріте» з’явився у буремні 50-60-ті роки ХХ століття у 

таких країнах, як Франція, Великобританія та Сполучені Штати Америки, де 

народилися течії, які кінознавці поєднали під одним найменуванням «нова 

хвиля». Причиною виникнення такого руху була негативна реакція на класичні 

критерії художнього кіно, зокрема певний маніфест проти:  



	 151	

- офіційної побудови;  

- інтерв’ю з персонажами, які наговорюють підготовлений текст;  

- оповідача, який підкріплює відеоряд своїми оповідями [63, с. 46].  

Режисери цих течій були невпевнені в достеменній реалізації задумів 

документалістики (пошук та показ подій такими, якими вони були насправді) у 

тодішніх документальних фільмах: «Фактично, режисери цього руху змусили 

кіноіндустрію приділити більшу увагу природним діалогам та діям у фільмах, 

які демонстрували людей в їхньому повсякденному житті. Вони намагалися 

створити альтернативу тогочасному ладу, який панував у кіно. Так наприкінці 

50-х – на початку 60-х років ХХ століття незалежно один від одного з’явилися 

напрями “сінема веріте”, “пряме кіно” (англ. direct cinema) та “вільне кіно” 

(англ. free cinema) як відповідь на конвенцію документальної традиції» [158].  

Такий крок став можливим тому, що саме в цей час розвиток технологій 

дав можливість створити портативні пристрої для запису синхронних звуків та 

компактні камери, які, окрім меншої ваги, потребували й меншого розміру 

плівки (16 мм замість 36 мм). Такі зміни привели до скорочення кількості 

людей у знімальній команді та спрощення техніки зйомки подій. Це спростило 

склеювання відеоматеріалу порівняно з минулим процесом створення контенту, 

який потребував тривалого редагування. Ці зміни у процесі знімання 

документальних фільмів забезпечили аутентичність та наближеність 

телеглядачів до того, що демонструвалося на екранах [186]. 

Хоча «нову хвилю» в документалістиці часто асоціюють з Францією, з 

хронологічного погляду першим такий рух з’явився на туманному Альбіоні в 

середині 50-х років ХХ століття. Група британських режисерів-

документалістів, до якої входили Л. Андерсон, Л. Маццетті, К. Рейш та 

Т. Річардсон, за участі Британського кіноінституту влаштувала в 1956 році 

кінопоказ в Національному кінотеатрі у Лондоні під назвою «Вільне кіно», на 

якому презентували свої кінострічки «О, країна мрії» (англ. «O Dreamland», 

реж. Л. Андерсон, 1953), «Разом» (англ. «Together», реж. Л. Маццетті, 1956) та 

«Матуся не дозволяє» (англ. «Momma Don't Allow», реж. К. Рейш і 
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Т. Річардсон, 1956) [170]. Режисери-початківці вирішили згуртуватися та зняти 

кілька кінострічок для колективної демонстрації, бо того часу кінотеатри 

Великобританії брали в прокат лише ті фільми, які потенційно мали 

комерційний успіх [72]. Головна мета створення документальних фільмів для 

цього кінопоказу – зобразити реальну країну, а не художню інсинуацію [170]. 

Людина, яка вигадала найменування кіноподії в Національному кінотеатрі, – це 

Л. Андерсон «як відсилку до тих кінострічок, які були зняті не для касових 

зборів» [72]. Окрім протесту проти комерційного показу кінострічок, 

документалісти виступали і проти пропагандистського стилю. Вони написали 

відповідне звернення (маніфест), де виклали думки, що відзеркалюють їхні 

бачення кінопоказу: «Ми не робили ці фільми разом; також у нас не було думки 

разом їх показувати. Але коли вони були закінчені, ми відчули, що в них 

виражена загальна позиція. Ця позиція має на увазі віру у свободу, у важливість 

людей і значущість буденного. Як кінематографісти ми віримо, що жоден фільм 

не може бути занадто особистим. Зображення говорить. Звук підсилює і 

коментує. Розмір є несуттєвим. Досконалість не є метою. Ставлення означає 

стиль. Стиль означає ставлення» [72]. Ця подія планувалася як одноразовий 

захід, але викликала значний ажіотаж у медійному середовищі, що 

підштовхнуло до організації ще п’яти кінопоказів упродовж трьох років [170]. 

Від того часу в британській документалістиці зародилася нова хвиля, що 

дала поштовх до переосмислення колишнього виробництва фільмів і відкрила 

новий шлях його розвитку. У своїх фільмах режисери-авангардисти 

оскаржували класовий поділ та консерватизм, який панував у культурі 

тогочасного об’єднаного королівства, про що вони говорили у своєму маніфесті 

до кінопоказів: «Британське кіно досі пов’язане із класовістю; все ще відкидає 

вплив сучасного життя, а також відповідальність за критику; досі відображає 

життя мешканця столиці, південно-англійської культури, що виключає 

багатство розмаїття традицій та особистості, яка є цілою Британією» [170]. 

Тому головною метою їхніх стрічок був показ критичної, та водночас 
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об’єктивної картини буття звичайних людей. Режисери британської нової хвилі 

вірили у важливість людей, значення буденного життя та свободу [170]. 

У 1960 році кінотворці Франції висловили свої протестні настрої проти 

панівного суспільного устрою та культурної спадщини в країні, заснувавши рух 

«сінема веріте». Одним з першопрохідців став Ж. Руш разом з французьким 

соціологом Е. Мореном, які зняли стрічку «Хроніки літа» (фр. «Chronique d'un 

été», 1960): «У цій стрічці автори намагалися показати за допомогою серії 

інтерв’ю з парижанами їхнє розуміння “щастя” та бачення тодішнього 

політичного ладу в країні. Виходячи з назви фільму, стає зрозуміло, що події в 

кінокартині розгортаюся влітку 1960 року. Загалом цей документальний фільм 

нагадує соціальний експеримент, в якому робиться зріз тогочасних суспільних 

роздумів над сенсом їхнього життя. Цей новаторський фільм став справжнім 

проривом у підході до тогочасної зйомки: головні герої – це звичайні люди 

(робітники на заводі, студенти з Алжиру, де зіткнулися з війною, та з Африки, 

звичайна молода жінка-парижанка, мігрант з Італії, який страждає на бідність 

та ізоляцію в Парижі, “світська левиця” з Сен-Тропе і навіть донька самого 

Е. Морена), які ділилися своїми думками під прицілом об’єктиву кінокамер; 

режисер Ж. Руш не тільки поза кадром, але й у кадрі, впливає на хід розмов у 

стрічці» [158].  

Зйомка фільму проходила за допомогою комбінованої техніки із 

застосуванням штативу та без нього. Таке використання техніки зумовлене 

впровадженням певного ефекту, що повинно бути в екранному видовищі. 

Вчений М. Казючиц підкреслює одну з головних переваг обраного методу 

зйомки – свободу дій: «Оператор таким чином мав більшу свободу в 

переміщенні та роботі з об’єктом зйомки. Наведені вище та декларовані 

Ж. Рушем і Е. Мореном принципи більш близької взаємодії режисера й героя 

фільму, робота малими групами, метод спостереження як важливий елемент 

режисури безпосередньо були зумовлені новими підходами до зйомки. Камера, 

що не мала механізмів, які б стабілізували зображення, передавала вібрацію 

ходи. Водночас під час статичної зйомки з рук в композиції кадру з’являлися 
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характерні аберації, яких зазвичай немає за умови застосування штатива 

(вібрація, порушення орієнтації рамки кадру на лінію горизонту, вимушена 

(часта або мимовільна) зміна дистанції до об’єкта, що знімається, втрата 

різкості зображення та ін.)» [49, c. 101].  

Творці цього фільму для вивчення поставленої проблеми на початку 

стрічки скористалися методом збору інформації у формі інтерв’ю. «Хроніки 

літа» починаються із запитань, які режисери та інші учасники знімальної групи 

ставлять перехожим: «Чи можливо вести себе природно перед об’єктивом 

камер?» та «Чи щасливі Ви?» І тут вважаємо за потрібне звернутися до 

дефініції терміна «інтерв’ю» на телебаченні, сформульоване дослідницею 

Н. Симоніною: «телевізійне інтерв’ю – це аудіовізуальний продукт, що виникає 

у процесі спілкування журналіста зі спікером на теми, актуальні та цікаві для 

глядача, відзнятий за допомогою телевізійної техніки, що вийшов в етер 

наживо або в запису» [117, c. 180]. Виходячи з цього визначення, робимо такий 

висновок: якщо цей фільм вийшов би сьогодні на екрани телебачення, то його 

спокійно можна було б розбити на кілька сюжетів та подати в новинний етер. 

Але саме за таку форму видовища на екрані, як репортажність, форма цих 

кінокартин піддавалася серйозній критиці з боку тодішньої кіноіндустрії. 

З приводу квінтесенції стрічки Ж. Руша вчена В. Чистякова висловлює 

таку думку: «“Хроніка одного літа” – це унікальний кінодокумент, що оповідає 

не тільки про час, який переживають парижани, а й про трансформацію мови 

кіно, в якому прагнення до достовірності разом з неминучістю (найчастіше 

незважаючи на авторські наміри) схрещувалися з видовищністю ігрового 

кінематографа» [137, с. 211]. Тож уже від 60-х років XX століття творці 

документальних форм почали застосовувати конвергентність стилів у кіно.  

Взагалі, форма для телебачення дуже важлива, бо від цього залежать 

рейтинги, а отже, й прибуток телеканалу від вироблення конкретного 

медіапродукту: «Форми шукають, аби задовольнити вимоги замовника. І ці 

форми можуть бути різними. Наприклад, є на плюсах проєкт “Україна. 

Повернення історії”, який робив Акім Галімов. Там взагалі немає 
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постановочних сцен, ну, фактично немає. Він повністю базується на 

документальній розповіді. Очевидно, він так узгоджував свою форму. У мене 

непогано виходило прописувати ігрові сцени. Мабуть, я довела, що така форма 

теж цікава та має право на існування. Тобто форми можуть бути різними й від 

них залежить, чи прийме канал цю форму чи ні», – говорить С. Усенко 

[Додаток В]. 

Про нову форму, яка ще на той час не отримала своєї назви, не могли 

домовитися й американські режисери, які паралельно з «сінема веріте» 

створили схожий напрям під назвою «пряме кіно» (англ. direct cinema). 

Фундаторами такого стилю стали Р. Дрю, Р. Лікок та Д. Пеннебейкер, які зняли 

документальну стрічку «Попередні вибори» (англ. «Primary», 1960) про 

змагання двох сенаторів – Дж. Кеннеді та Г. Хамфрі – на американських 

президентських перегонах [18, с. 84]. На початку зародження цього руху 

режисери не могли дійти згоди щодо його назви. Р. Лікок називав їхню спільну 

кінокартину «некерованим фільмом», але його колеги були іншої думки: «Що 

стосується поняття “некерований фільм”, то з цим далеко не все зрозуміло, 

тому можуть бути різні відповіді. Майзелс8 ввів термін “direct cinema” (пряме 

кіно), Дрю називає це “living camera” (жива камера), а пан Флаерті “non-

preconception” (неупереджене кіно)» [18, с. 84].  

Новаторська техніка зйомки на той час стала можливою завдяки появі 

переносного звукозаписного обладнання та портативних камер, що Т. Кашані 

пояснює таким чином: «Цей фільм є першим фільмом, в якому була 

використана камера із синхронізованим звуком, що вільно переміщувалася, аби 

слідкувати за перебігом подій, але через обмеження новаторського обладнання 

звук у фільмі був недостатньо доброї якості» [51, с. 47]. Появу цього фільму й 

технічні можливості його знімання Р. Лікок пояснив так: «Тепер остаточно 

стало зрозуміло, що потрібно вирішувати проблему з апаратурою, інакше вона 

буде перепоною в дослідженні реальної дійсності. Удвох з моїм другом 

	
8 Брати Альберт та Девід Майзелс – американські режисери-документалісти, які 
зняли фільм «Комівояжер» (Salesman, 1968 рік) і були біля витоків «прямого 
кіно». 
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Пеннебейкером, ми стали думати, як вирішити цю проблему (я ж працював 

кілька років фізиком, а Пеннебейкер – інженером з електрики). До нас 

приєднався іще Боб Дрю. Він володів деякими фінансовими коштами. Утрьох 

ми взялися за роботу, аби вирішити проблему зручної кіноапаратури. Ця робота 

тривала кілька років, але врешті-решт ми змогли досягти бажаного: події, які 

ми знімали, змогли розгоратися перед нашими очима без втручання з нашого 

боку. Ми встановили для наших зйомок своєрідні та суворі правила: 

створюючи фільм, знімали лише тих, хто робив ту чи іншу справу, яка була для 

них важливіша, ніж той факт, що ми їх знімаємо. Не бажали ми й ставити 

питання героям наших фільмів, ми просто спостерігали за ними та чекали: як 

же будуть розгортатися події? Такий підхід до справи дав нам можливість 

відзняти “некерований фільм”» [18, с. 84].  

Але попри те, що режисери-батьки названих вище напрямів не дійшли 

згоди щодо їх назви, такий стиль на сьогодні є дуже актуальним в телевізійній 

журналістиці, і ми сьогодні можемо його кваліфікувати як телевізійну 

документалістику. 

Перейдемо до аналізу контенту української теледокументалістики. Так, 

до дня виборів Президента України в липні 2019 року телеканал «1+1» 

випустив в етер документальний проєкт «Дорога на Банкову» (2019) 

журналістки ТСН О. Кошеленко. Це документальний серіал з шести серій, 

присвячений історії виборів Президента за часів Незалежності України: «Це 

шестисерійка про те, як ми обирали усіх президентів України, як змінювалася 

країна, з’являлися політичні технології, як змінювалися ми», – говорить 

О. Кошеленко [82].  

Аналізуючи цей матеріал, можна виокремити, окрім хронікальних кадрів 

та інтерв’ю з тодішніми головними фігурантами президентських перегонів, такі 

художні засоби, якими скористалися автори фільму, як: довгі кадри урядових 

будівель; використання музичного супроводу, який нагнітає емоційний стан і 

символізує масштабність змісту закадрового наративу; ефект затемнення, який 

стає помітним під час монтажу та який змінює кадри з метою перенаправити 
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хід смислових посилань в оповіді журналістки: наратив побудований з 

використанням метафор. Так, наприклад, журналістка О. Кошеленко порівнює 

бюлетень з кандидатами у президенти 1991 року з лотерейним білетом, бо 

виборцям було потрібно закреслити шість із семи кандидатів у Президенти: 

«…з тією лише різницею, що шість з них – програшні» [82]. 

Варто підкреслити, що створення таких серій сюжетів є порівняно частим 

явищем у сучасній новинній журналістиці. Проаналізувавши сюжети у «ТСН. 

Тиждень», можна знайти контент, створений журналістами й маркований як 

спецпроєкт, який за своєю суттю є міні-серіалами: кожна серія триває від 6 до 

8 хвилин. Таким прикладом є 9 сюжетів під загальною назвою «Основний 

інстинкт», створений журналісткою М. Макущенко. У цьому спецпроєкті 

авторка розповідала про життя жінок при надії та про ті труднощі, що їм 

доводиться переживати під час вагітності. 

Інший приклад – серія сюжетів під назвою «Тюльпанний скарб» (2019) – 

про тюльпани, що вирощують в Нідерландах. Журналістка «ТСН» 

Н. Гончарова відвідала столицю тюльпанів, аби довідатися, як нідерландцям 

вдалося збудувати монополію у всьому світі, вирощуючи такий вид квітів. 

Така категорія медіаконтенту об’єднується за формою в «телевізійний 

новинний (інформаційний) серіал». Постає логічне запитання: чому вжитий 

саме цей термін – телевізійний новинний (інформаційний) серіал? Загалом під 

серіалом потрібно розуміти такий медіапродукт, який поділений на серії та 

об’єднаний одним сюжетом з тими ж героями. У книзі відомої сценаристки 

П. Дуглас «Мистецтво серіалу. Як стати успішним автором на ТБ» подано таке 

визначення цьому жанру: «Серіал – це драматичний твір, сюжети в якому 

розвиваються протягом багатьох епізодів, а характери головних героїв 

змінюються з плином часу. Це називають “довгим наративом”, тобто 

телевізійний серіал пропонує вам прожити з героями не годину-дві, а сотні 

годин» [42, с. 35]. Тож за словами П. Дуглас, серіал – це довгий наратив, 

розрахований на тривалий хронометраж. Водночас звичайний сюжет у новинах 

триває приблизно 2–3 хвилини.  
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Отже, на основі зіставлення цих показників можна стверджувати, що такі 

матеріали, як «Віолетта. 30 років самотності», «Іншорідні», «Дорога на 

Банкову», «Голландський скарб», які тривають від 6 хв., підтверджують форму 

серіалу, але вже в новинному форматі. Окрім тривалості, цим телефільмам 

характерна ще одна спільна риса – «довгий наратив», що розтягується на кілька 

сюжетів упродовж тижня чи кількох тижнів (якщо говорити про тижневі 

випуски новин). 

 

3.3. Документальне видовище пізнавальної тематики на телебаченні 

 

Пізнавальна тематична спрямованість дуже популярна на Заході. На 

сьогодні активно функціонують окремі канали, присвячені життю тварин та 

іншим програмам про природу, – «Discovery», «Animal Planet», «Viasat Nature». 

В Україні можна згадати Київнаукфільм (зараз Національна кінематика 

України), який у радянські часи був найбільшою студією, що знімала неігрове 

кіно та спеціалізувалася на різній тематиці, зокрема й на фільмах про 

природу [52].  

Зараз в Україні працюють два телеканали – «Фауна» та «ЕКО-TV», які 

наповнюють свій етер за найкращими традиціями таких всесвітньо відомих 

зарубіжних телеканалів, як: «Discovery Civilisation», «Animal Planet», 

«Discovery Science», «Travel Channel», «National Geographic», «Viasat Explorer», 

«Viasat History» [101]. Варто зазначити, що для подальшого аналізу ми будемо 

використовувати тільки етерну сітку мовлення телеканалу «Фауна», бо його 

етер будується лише на природознавчій тематиці, на відміну від «ЕКО-TV», де 

велику долю етерного мовлення займає інший медіаконтент.  

При цьому варто зазначити, що обраний нами телеканал «Фауна» «є 

єдиним українським телеканалом, який показує і розповідає про тваринний світ 

навколо нас. Передачі телеканалу “Фауна” – це колосальна командна робота в 

кожній хвилині відзнятого матеріалу, експертний погляд на актуальні питання 
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про тварин, а також вражаючі натуральні зйомки неймовірної краси 

навколишнього світу. Місія телеканалу “Фауна” – показати глядачеві не тільки 

різноманітність і красу навколишньої природи» [122]. На офіційній інтернет-

сторінці телеканалу можна ознайомитися з головними програмами, які 

виходять в етер, та побачити глядацьку аудиторію (вік, стать, матеріальний і 

соціальний статус глядачів). Крім відомостей, почерпнутих із сайту цього 

телеканалу, нами було проведено аналіз програм, які виходили протягом двох 

місяців9 в етер «Фауни», щоб зрозуміти, які піджанри документальних видовищ 

пізнавальної тематики переважають сьогодні на українському телебаченні – 

фільми з ведучим чи «блакитна фішка». 

У період від 6 травня до 30 червня 2019 року в етер телеканалу «Фауна» 

вийшли 17 програм, з яких 5 програм власного виробництва: 

- «Сироти дикої природи» (англ. «Wild Animal Orphans», 2012) – 

іноземний документальний серіал про заповідник в африканській країні 

Намібія, де знаходиться сиротинець для дитинчат диких тварин; 

- «Шамварі. Територія диких тварин» (англ. «Shamwari: A Wild Life», 

2008) – це документальний серіал про дике життя тварин у заповіднику 

Шамварі; 

- «Заклинатель акул» (англ. «Shark Man», 2014–2015) – це 

новозеландський документальний серіал, в якому ведучий Р. Елліот розповідає 

про акул та намагається розвінчати міфи про цих тварин, якими повниться світ; 

- «Планета собак» – російський документальний цикл програм 

телеканалу «Живая планета», де розповідається про історію та особливості 

різних порід собак; 

- «Заповідники України» – авторський документальний цикл програм 

телеканалу «Фауна» про заповідники в Україні; 

- «Супервідчуття» (англ. «Super Senses», 2015) – документальний 

мінісеріал про різноманітні тваринні органи чуття навколишнього світу; 

	
9	Телеканал щомісяця мав майже однакову наповненість телеетеру, тому цього 
терміна було достатньо, аби визначити тематичне співвідношення телепрограм. 
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- «Зоопарки України» – авторська програма телеканалу «Фауна» про 

зоопарки в Україні; 

- «Життя з левами» (англ. «Lodging with Lions», 2016) – 

документальний проєкт, в якому показують щоденні виклики, що постають 

перед обличчям волонтерів, які допомагають доглядати левів у заповіднику 

«Парк Антилоп» в Зімбабве; 

- «Зіркові улюбленці» – авторська програма телеканалу «Фауна» про 

домашніх тварин українських зірок; 

- «Водне життя» (англ. «The Wild Ones: Aquarium: An Aquatic Life», 

2018) – п’ятисерійний цикл документальної програми про два могутні океани – 

Атлантичний та Індійський – які «зустрічаються» в акваріумі «Два океани» в 

Кейптауні (Південно-Африканська Республіка); 

- «Тварини. Особова справа» (англ. «The Animal Files», 2013) – це 

документальний серіал про ветеринарну клініку в Новій Зеландії, де студенти 

ветеринарного університету разом з досвідченим фахівцями лікують тварин; 

- «Велике фотополювання Дага Гарднера» (англ. «Wild Photo 

Adventures», 2008) – документальний серіал про те, як фотограф-натураліст 

Д. Гарднер знімає на свій фотоапарат дику природу й дає практичні поради з 

приводу того, як краще це робити; 

- «Екстремальний фотограф» – це документальний цикл програм про 

фотографа О. Мічі, яка вирішила об’їхати весь світ з фотокамерою в руках. 

Кожна серія розповідає про історію створення однієї чи двох фотографій, які 

були зроблені, здебільшого, в екстремальних умовах; 

- «Про тварин та людей. США» – російський документальний проєкт, 

в якому ведучий К. Бишевой подорожує різними країнами, щоб зрозуміти на 

практиці взаємодію між тваринами та людьми; 

- «Африка. Небезпечна реальність» (англ. «Africa. Dangerous reality», 

2011) – документальний серіал про природу африканського континенту; 
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- «Події» – це програма виробництва телеканалу «Фауна», яка робить 

репортажні зйомки із собачих та котячих виставок або просто якої-небудь події, 

що відбувається у зоопарках чи інших місцях із залученням тваринного світу; 

- «Кінний світ» – авторська програма телеканалу «Фауна» про коней 

та їх життя. Ведуча програми розповідає про різні породи коней на прикладі 

тих, які живуть в одному кінно-спортивному комплексі міста Києва, та 

детально пояснює, як за ними потрібно доглядати. 

Отже, близько 10% етерного часу займають програми, які в своїй 

структурі не мають ведучого, а тільки закадровий текст про перебіг подій у 

кадрі. А залишок етерного мовлення (90%) відводиться на програми, що мають 

ведучого, який розповідає про природу (Додаток Д).  

На основі отриманих даних можна зробити поділ програм пізнавальної 

тематики на два підвиди: програми, творці яких просто спостерігають за світом, 

та програми, які мають у своїх випусках «поводиря», поміщеного в певні 

умови, який своєю присутністю в кадрі пов’язує глядача з подіями в кадрі. 

Такий наш поділ чітко співвідноситься з двома відомими в світовій 

теледокументалістиці піджанри документальних видовищ про природу та світ: 

«фільми із ведучим» (англ. presenter films) та «блакитна фішка» (англ. blue-

chip), про що йшлося в нашій статті [65, с. 73].  

Останній піджанр документального контенту пізнавальної тематики – 

«блакитна фішка» – це дуже масштабний проєкт, на який виділяється значний 

кошторис. Через великий бюджет стрічки панує така версія походження його 

дивного найменування: назва натякає на порівняння цих фільмів з блакитними 

фішками в казино, які мають найбільшу грошову цінність [210]. Зазвичай такі 

фільми акцентують увагу на величі природи й тваринного світу та уникають 

політичної тематики й суперечок. Ці фільми телевізійної документалістики 

дуже красиві, проте не менш складні з погляду втілення їх у життя, бо 

потребують значних фінансових вливань, а також постійних багаторічних 

зйомок, аби закінчити одну повноцінну телеісторію [171].  
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У 2002 році в етері телеканалу «Animal Planet» з’явилася програма з 

ведучим С. Ірвіном «Мисливець на крокодилів» (англ. «Crocodile Hunter»). Ця 

серія програм дала поштовх до модернізації ролі ведучого в жанрі «фільми з 

ведучим», бо вперше людина разом з природою стає ценральним персонажем у 

природознавчих фільмах [200]. 

Різниця між «блакитною фішкою» та «фільмом з ведучим» полягає в 

такому [148]: 

- у кадрі ведучі додають динаміки, хвилювання та енергії подіям, які 

розгортаються перед очима телеглядача; 

- ведучий спрощує екранну розповідь: «Якщо історія буде сильною, 

то фільм буде успішним, а якщо історія слабка, то й фільм, швидше за все, 

провалиться. Одна з причин, чому фільми у форматі “блакитна фішка” 

настільки складні для їх виробництва, полягає саме в тому, що їхні історії 

розповідаються тільки візуально. Хоча вони й можуть містити розповідь, однак 

оповідач реагує тільки на візуальні зображення на екрані, тому, коли ви 

дивитеся такий фільм і чогось не бачите, то цього й не відбувалося. Так, 

наприклад, якщо ви хочете зняти програму про акулу-хижака на тюленів, то 

вам потрібно відзняти сильні кадри для кожного фрагменту цієї історії як на 

воді, так і під нею. Якщо пропустити хоча б одну частину, то вся історія 

розвалиться. З ведучим же відсутні частини можуть бути замінені поясненнями. 

Отже, ведучі допомагають рухати історію вперед, заповнюючи прогалини, 

драматизуючи нудні деталі й даючи логічні та зрозумілі відповіді на всі 

запитання телеглядачів» [148].  

- кошторис фільмів з ведучим менший: «Це не означає, що у 

ведучого маленький гонорар, але витрати та час, необхідні для створення 

повноцінної історії з ведучим, є лише частиною вартості створення фільму 

піджанру “блакитна фішка”» [148];  

- зацікавленість аудиторії. Люди бажають стати співучасниками 

побачених подій. Тому все більше й більше природознавчих документальних 
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програм знімають з ведучим, який, залежно від потрібної видовищності на 

екрані, провокує тварин або взаємодіє з ними [148].  

Віце-президент телеканалу «Animal Planet» К. Томко пояснює цю 

політику виробництва медіаконтенту таким чином: «Це небезпека, ризиковий 

елемент, з якого люди намагаються отримати вигоду. Телеканал “Animal 

Planet” насправді розповідає про зв’язок людей та тварин. І коли ви знімаєте 

навколишній світ з людиною-оповідачем, то це справді зближує телеглядача з 

подіями у програмі» [200].  

Специфіка створення фільмів на природознавчу тематику була визначена 

в нашій статті «Особливості виробництва телевізійних документальних фільмів 

про природу (WILDLIFE FILMS)» [65]. Якщо мова про нові форми телевізійної 

документалістики, то ми не можемо пройти повз процес включення 

інтерактивності в сучасні фільми та серіали, де розгортання подій залежить уже 

від рішення глядачів. У 2019 році на американському каналі «Netflix» з’явилася 

нова форма інтерактивної документалістики на природознавчу тематику під 

назвою «Ти проти природи» (You vs. Wild, 2019). Ведучий Б. Гріллс, який 

знімав шоу «Людина проти природи», вирішив перейти на новий рівень 

програми та дозволив глядачеві вирішувати за нього те, що він повинен взяти в 

подорож, який йому обрати шлях, де він повинен відпочивати, що він повинен 

їсти тощо. Це інтерактивний документальний серіал, завдяки якому глядач 

може перевірити свої навички виживання, дізнатися наслідки правильного та 

неправильного рішення, таким чином виховуючи в собі певні цінності та 

людські якості [210].  

Така інтерактивна форма відкриває можливість для подальшого вивчення 

документалістики вже на новому рівні – взаємодії глядача з контекстом 

зображеного на екрані, результатом якого будуть наслідки, що впливають на 

хід розгортання подій у несподіваному руслі. 

Окрім природознавчої тематики, в етерах українських телеканалів можна 

побачити так звані тревел-шоу, які виконують пізнавально-просвітницьку 

функцію і таким чином набувають іншої форми телевізійного документального 
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видовища. Цей формат межує між реаліті та документалістикою. З одного боку, 

йдеться про документальність умов життя героя та подій, що можуть спіткати 

кожного пересічного туриста, а з іншого – чітко простежується ефект реаліті-

шоу, бо має місце штучне створення специфічних умов перебування героїв у 

певній країні. Саме пізнавальний контент таких шоу дає підстави говорити про 

те, що ця форма належить більше документалістиці, ніж реаліті. 

Прикладом такого проєкту можна назвати авторську телевізійну 

програму Д. Комарова «Світ навиворіт»: кожен сезон цієї програми 

присвячується певній країні та її особливостям, властивим тільки тій країні, 

якій приурочені випуски. Ведучий показує не лише природні особливості тієї 

місцевості, де він перебуває, але й розповідає про специфіку соціуму, який її 

населяє. 

Ще одним телевізійним документальним проєктом можна назвати 

програму «Орел и решка», у якій двоє ведучих приїздять до певної країни та 

апробовують особливості життя туриста з різними фінансовими можливостями, 

показуючи все це на екрані. Варто зазначити, що ця телепрограма успішно 

виходить в Україні, Білорусі, Польщі, Росії та Казахстані. 

Крім того, на «Новому Каналі» виходить програма «Заробітчани», що 

розповідає про можливості заробітку українців, які вирішили працювати за 

межами України. Ця програма розпочала свою історію у вигляді окремих 

сюжетів в інформаційній програмі «Абзац» (2017), яка об’єднала інформаційну 

програму «Репортер» та розважальну програму «Піраньї» [102]. 

У 2014 році на каналі «НЛО TV» вийшла програма «Єврочекін», в якій 

двоє ведучих у розважальній формі дізнавалися про особливості життя в 

європейських країнах: як платити податки, скільки коштує освіта, чи є сенс 

купувати нерухомість тощо. Також ці ведучі давали дуже корисну інформацію 

для своїх телеглядачів, відповідаючи на такі запитання: як отримати візи? Як 

підготувати автомобіль до поїздки? Що таке «зелена карта» та яких ужити 

заходів, якщо сталося ДТП? Як подолати мовний бар’єр, купити квиток на 

громадський транспорт і правильно вибрати готель? [43]. 
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Але такий жанр, його специфіка та функції потребують більш детального 

вивчення у майбутніх наукових дослідженнях. 

Отже, документальне видовище на пізнавальну тематику поділяється на 

два піджанри: «блакитна фішка» та фільм з ведучим. У всьому світі дуже 

поширений саме фільм з ведучим, бо потрібен менший бюджет для його 

виробництва, а також він додає динаміки до екранної розповіді й телеглядач 

через нього стає співучасником подій, які розгортаються навколо ведучого. 

 

3.4. Докудрама та мок’юментарі як гібридні жанри телевізійної 

документалістики 

 

Сьогодні власники телеканалів та продюсери намагаються робити ставки 

на розважальний контент. Навіть новинам притаманні елементи видовищності 

– від яскравого одягу ведучих у кадрі до їх жвавого ходіння в студії замість 

традиційного положення сидячи. Такі ж реформації відбуваються і в світі 

документалістики. Аби заволодіти увагою глядачів та втримати інтерес до своєї 

телевізійної продукції, продюсерам документальних програм потрібно чимось 

дивувати свою аудиторію. А на їхню думку, документальне кіно за останні 

роки не показало жодного цікавого та нового кадру. Традиційною є думка, що 

документалістика – це лише хроніка. Усі можливі кадри вже були відзняті й 

показані. Різниця полягає тільки у формі та способі монтажу й дикторському 

озвучуванні. Також продюсери зауважують, що «чим більше до 

документальних проєктів залучають істориків та інших професіоналів, тим 

історія стає більш заплутаною для розуміння телеглядачів» [39].  

При цьому варто зазначити, що в гонитві за розважальним контентом на 

телебаченні все частіше звертаються до жанру «докудрама», на детальному 

розгляді якого ми й зупинимося далі.  

У книзі британського вченого Г. Крібера «Телевізійний жанр» (2015), 

присвяченому гібридній комбінації документальних та літературних жанрів, 
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вимальовується тонка межа між документальною драмою, з одного боку, та 

драматичною документалістикою, – з іншого. Г. Крібер стверджує, що 

драматичний документальний фільм (докудрама) може містити звичайний 

документальний матеріал з драматичною послідовністю, та загалом (винятками 

є лише короткі сцени з архівними відео та фото) документальна драма більше 

контролюється режисером та знімається за заздалегідь продуманим 

сценарієм [162, с. 145]. 

Так на світ з’явилися фільми американського режисера М. Мура, який 

відзняв відомі стрічки «Боулінг для Колумбіни» (англ. «Bowling for 

Columbine», 2002) та «Фаренгейт 9/11» (англ. «Fahrenheit 9/11», 2004) [163]. 

Хоча ці стрічки й здобули кілька нагород, проте вони досить суперечливі та їх 

неможливо назвати взірцем об’єктивності відображених у фільмах подій. 

Стрічки М. Мура можна вважати своєрідною сумішшю документального, есе, 

інформаційно-розважального та полемічного стилів, тобто поєднанням 

елеметнів художнього та документального фільмів. 

Аналізуючи історію української документалістики після розпаду 

Радянського Союзу, можна зробити висновок, що в Україні жанр докудрами 

також є вельми популярним. Так, прикладом докудрами може бути фільм 

«Кобзар. Історія однієї книги» (2014 р.) з ведучим А. Куликовим, де 

простежується історія прижиттєвих видань найвідомішої книги Т. Шевченка. 

Це фільм-біографія, головним персонажем якої є не людина, а книга з цілком 

людською долею. Автори фільму шукають відповіді на такі питання: як 

складалася доля «Кобзаря» та як він впливав на тогочасну культуру в контексті 

світової історії, історії автора та історій звичайних людей. Дія фільму 

відбувається, по суті, в одному приміщенні. При цьому тексти й цитати, про які 

йдеться, нерідко подані у відеоряді до цих текстів, набраного комп’ютерним 

курсивом. У кадрі – А. Куликов та сучасники Т. Шевченка, ролі яких 

виконують актори [59]. 

Ще однією стрічкою про Т. Шевченка, яка стала дуже популярною під 

час її трансляції на телеканалі «1+1», є вищезгаданий фільм С. Усенко 
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«Таємниці генія Шевченка» (2014), що став для авторки дебютним 

документальним фільмом у жанрі докудрами. Цей фільм був присвячений 200-

річчю від Дня народження письменника. У фільмі поставлені питання, чому 

рідний батько Т. Шевченка позбавив свого сина спадку та чому ім’я Кобзаревої 

матері Катерини було виправлено в церковній книзі с. Моринців. Творці фільму 

розшукали другий примірник церковної книги. Якщо спиратися на цей запис, 

то матір’ю Т. Шевченка була Агафія, а не Катерина. Також завдяки цьому 

фільму можна дізнатися, чи були в Т. Шевченка діти. Головні ролі у фільмі 

зіграли професійні актори, а більшість епізодичних ролей виконали журналісти 

«1+1» та самі члени знімальної групи фільму. Варто зазначити, що цей фільм 

містить сенсаційні теорії, нові факти, розсекречені документи та малюнки, яких 

раніше українці не бачили [100]. 

Іншим продуктом новинної служби був документальний фільм 

телеканалу «1+1», який мав назву «ТСН. 20 років» (2016). Ця стрічка 

присвячена ювілею телевізійної служби новин каналу та розповідає історію 

створення та роботи протягом двох десятиліть: «Стрічка розкриває багаторічну 

історію ТСН крізь призму становлення незалежності України й найважливіших 

для країни подій. Вона розповість про щоденну роботу журналістів і редакції 

ТСН, злети й падіння, поразки й перемоги, труднощі та успіхи на шляху однієї 

з найпопулярніших новинних програм», – говорять у холдингу [1]. Названий 

вище фільм був створений управлінням журналістських проєктів «1+1 media», а 

головним автором стала журналістка С. Усенко. У цій стрічці були використані 

різні матеріали: архівні відео, ексклюзивні інтерв’ю та художня реконструкція 

подій. «Протягом півроку разом зі знімальною групою ми фактично жили з 

“ТСН”, намагаючись передати її особливу атмосферу, розповівши про 

найбільш щасливі, а іноді й дуже драматичні моменти, спілкуючись з колегами 

і заряджаючись їхньою енергетикою», – розповідає авторка фільму 

С. Усенко [1]. 

Звертаючись до історії світової документалістики, потрібно зазначити, 

хоча вже минуло багато часу від першого застосування терміна 
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«документальний фільм», проте визначення терміна «докудрама» досі 

залишається суперечливим у середовищі кінотеоретиків та кінопрактиків [166, 

с. 81–102]. При цьому простежується така пряма залежність: наскільки складно 

дати визначення жанру документальний фільм, настільки складно 

сформулювати дефініцію піджанру докудрама. Через те, що до жанру 

документального кіно були додані нові жанри й техніки зйомок, 

кінематографісти почали міксувати їх у документалістиці. 

На початку 50-х років ХХ століття дослідник Е. Вілліс сформулював одне 

з перших тлумачень терміна «докудрама». При цьому потрібно підкреслити, що 

що за основу його тлумачення був узятий саме зміст, а не форма. Тож за 

Е. Віллісом, докудрама – це «програма, яка інформує чи досліджує проблему 

драматичним способом з головним акцентом на соціальній значущості 

проблеми» [211, с. 65]. 

Водночас у визначенні Р. Кайзера акценти розставлені інакше: докудрама 

– це «драматизація реальних подій за участю акторів, а не чистий 

документальний фільм, в якому відображені реальні люди в реальних подіях» 

[180, с. 42]. Виходячи з цього визначення, докудрама є сумішшю реальних 

подій з вигаданими.  

Звернемося ще й до третього визначення цього піджанру, відповідно до 

якого «докудрама – це тип драми (зазвичай фільм, телешоу чи п’єса), в якому 

поєднуються елементи документального та драми, вона може бути повністю 

створена за участі акторів, які грають відтворені реальні події, чи (у випадку з 

фільмами й телевізійною документалістикою) може це поєднувати одночасно з 

відзнятим матеріалом справжніх подій» [170]. 

З огляду на значне різноманіття підходів до визначення піджанру 

докудрами, висловлено багато думок і не так легко дійти згоди. Звернемося до 

позиції дослідника Ф. Огунлеє, на думку якого докудрама є формою поєднання 

«документалістики» та «драми»: «Фільм у жанрі “документальна драма” імітує 

реальність і використовується для аналізу поточних подій та проблем. 

Документальні драми засновані на вигаданих подіях, які базуються на 
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ґрунтовних дослідженнях, результатом яких є правдоподібні сценарії. <…> З 

іншого боку, докудрама, зазвичай, ґрунтується на історичних подіях, тим самим 

забезпечуючи аналіз минулих подій. Докудрама є шлюбом двох малоймовірних 

форм – документалістики та драми. Документалістика – це запис реальних 

подій. Це історія “чогось” чи процес “чогось”. З іншого боку, драма – це 

імітування життя, тобто вигадана історія. Отже, докудрама може бути описана 

як гібридний жанр» [192, с. 479–484]. 

Тож докудрама фактично використовує різні форми, але найбільш 

поширеним є вид, в якому основний акцент при створенні такого фільму 

робиться на історичних подіях чи епосі. Та на відміну від історичних епосів, 

докудрама ставить історичні події на перше місце в сюжеті; в ній сплітаються 

драматичні елементи з головною подією, не відволікаючи глядача від самої 

події [165, с. 233–234].  

Насправді дати визначення поняттю «докудрама» більш конкретно було 

досить складно через значні суперечки. Загальне визначення формулювалося на 

основі певної критики [154, с. 6]. І ця критика полягала в тому, що 

документальна драма часто-густо спотворює історію, просуває упередження та 

концепції на тлі ігнорування фактів, авторської вигадки, перегруповування 

персонажів, подій або часу, презентує лише часткову правду [151, с. 10].  

Підсумовуючи всі вищенаведені визначення, пропонуємо тлумачити 

«докудраму» як фактичне представлення реальних подій, заснованих на фактах, 

які можуть представляти сучасні соціальні проблеми або стосуватися подій, що 

відбувалися значно раніше, із застосуванням художніх засобів зображення 

дійсності й таких компонентів ігрового кіно, як постановочні сцени з акторами 

та реконструкцією історичних подій. 

У піджанрі докудрами американські вчені Т. Хоффнер та Р. Нельсон 

виокремили дев’ять таких категорій:  

1) монологи (події або особисті аспекти в житті реальних людей, які 

засновані на документальних доказах однієї особистості); 
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2) історична (відтворені історичні події з акцентом саме на них, а не 

на людях); 

3) біографічна (програми, які акцентують свою увагу на зображенні 

життя чи подій окремих людей); 

4) контемпорарі (відрізняється від історичної та біографічної категорії 

тим, що матеріал стосується тільки сучасних подій, явищ чи людей, а не тих, 

що були раніше); 

5) релігійна (торкається тем та особистостей, пов’язаних з релігією); 

6) задокументована вигадка (заснована на реальних подіях, але з 

вигаданими персонажами); 

7) аберація (роздуми про те, що могло би бути); 

8) часткова докудрама (лише частково відтворює події в житті 

реальних людей та зазвичай зосереджена на історичних подіях); 

9) вигаданий документальний фільм (це зворотний бік категорії 

«Задокументована вигадка», де є реальні персонажі, але у вигаданих 

ситуаціях) [175, с. 162-163]. 

До всього сказаного вище варто додати, що елементи докудрами можна 

знайти в різних жанрах мистецтва в літературній і театральній формах, від 

кінофільмів до ранніх докудрам. 

Наприклад, якщо проаналізувати історію театральних підмостків, то 

можна зрозуміти, що всі грецькі театральні постановки, які ставилися у золотий 

вік10 грецького театру, засновані на історії чи міфі, хоча кожен драматург 

трактував їх у своїй інтерпретації [151, с. 61]. Така ж ситуація простежувалася і 

в шекспірівські часи. Англійський драматург В. Шекспір також використовував 

історичні записи як джерело багатьох своїх п’єс [154, с. 38]. Такі приклади 

використання раннього прийому докудрами простежується упродовж усієї 

історії театру. Після Другої світової війни в Німеччині був створений так 

званий «театр факту», який був також відомий під назвою «докудрама». У 

1960-ті роки в цьому жанрі реальні події використовували з метою 

	
10 Золотий вік – розквіт культури Греції. 
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встановлення рівня стурбованості щодо провини та відповідальності в 

державних справах та моралі [151, с. 62]. 

З іншого боку, кінофільми знімалися в різних жанрах, як наприклад, 

документального фільму, драми, кінохроніки тощо. Отже, розвиток 

кіновиробництва також сприяв розвитку докудрами. Так, перший довгий фільм 

Ж. Мельєса «Справа Дрейфуса» (фр. «L'affaire Dreyfus») у 1898 році був чимось 

середнім між реальністю та драмою, адже в ньому була відображена реальна 

судова справа над капітаном А. Дрейфусом, який був звинувачений у 

шпигунстві на користь Німецької імперії [154, с. 42]. 

Уже згадуваний фільм Р. Флаерті «Нанук з півночі» був теж не зовсім 

документальним. Так, головному герою стрічки довелося змінити своє ім’я і 

стати Нануком, хоча насправді його звали Аллакаріаллаком. І це не єдина 

заміна реальних фактів у фільмі. Також для зйомок був реконструйований дім 

головного героя, оскільки рідна іглу виявилася занадто маленькою і 

темною [162, с. 10]. 

Такі інтерпретації та реконструкції реальності у всіх художніх жанрах 

привели до розвитку докудрами як корисного та бажаного жанру загалом в 

документалістиці: «Тим не менше, докудрама покращила історичну драму 

завдяки використанню фактів, представлених у записах подій та місць, де це 

можливо, та завдяки близькості до оригінальних розповідей… Ця форма 

(докудрама) виникла через бажання кінематографістів у післявоєнний період 

використовувати в Європі документальний формат, який був розроблений під 

час війни на комерційній арені» [192, с. 482]. 

З часом документалістика почала змінюватися та доповнюватися різними 

художніми засобами й техніками відтворення фактів про навколишнє 

середовище у більш цікавому для глядача вигляді. Так, на екранах з’явився 

новий жанр – мок’юментарі. На відміну від докудрами та документального 

фільму, мок’юментарі є художнім фільмом, відзнятим у документальному 

стилі. Але він теж належить до одного з жанрів документалістики, бо містить 
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ретрансляцію реальних ситуацій, які можуть побачити потенційні глядачі на 

екранах свого телевізора. 

Якщо визначати одну з головних функцій документалістики, то вона 

полягає не просто в «копіюванні» реального світу, а в передачі такого собі 

«образу» навколишнього світу, в якому живе людина. Ця функція характеризує 

певну точку зору, з якою глядачі могли б зіткнутися у своєму житті [189, с. 20]. 

Отже, документалістика може цей «образ» передавати в різних формах 

медіапродукту: кіно, програмі чи відеорепортажі. Головними структурними 

елементами телевізійного документального медіапродукту є голос за кадром, 

інтерв’ю, відеохроніка, графіка чи реконструкція подій. Так само мок’юментарі 

позичило ці структурні елементи та впровадило у подальший розвиток своєї 

художньої оповіді [152, с. 6]. 

Варто відзначити, що цей піджанр є досить популярним на Заході, де 

більшість мок’юментарі з’являється на американських кабельних каналах, аби 

висміяти жанр документалістики [2]. Більшість мок’юментарі представлені на 

американському телебаченні у форматі серіалів, як наприклад: «Офіс» 

(англ. «The Office», телеканал «NBC», США, 2005–2013) та «Парки та зони 

відпочинку» (англ. «Parks and recreation», телеканал «NBC», США, 2009–2015). 

Кожен з цих серіалів розповідає про вигаданих персонажів і, таким чином, 

висміює всі людські недоліки, використовуючи документальний стиль зйомки. 

Серіал «Офіс» запозичив стиль у документального напрямку «сінема веріте» – 

зйомка однією камерою, що в глядачів асоціюється зі справжнім 

документальним серіалом. Головна ідея серіалу полягає в тому, мова про життя 

працівників офісу паперової компанії «Дандер Міффлін». Документальність 

серіалу підкріплюється ще й тим, що головні герої підтверджують наявність 

знімальної групи та активно співпрацюють з камерою, яка їх знімає, даючи 

інтерв’ю та коментуючи події, заглядаючи в об’єктив [208]. Також можна 

згадати новозеландський фільм, який пізніше став серіалом, – «Що ми робимо у 

тінях» (англ. «What We Do in the Shadows», телеканал «FX», США, 2014), – де в 
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центрі оповіді чотири вампіри, що намагаються вижити у ХХІ столітті, 

запросивши знімальну групу вести спостереження за їхнім життям. 

Текстова наповненість фільмів у стилі мок’юментарі може бути досить 

різною й тому межах піджанру є внутрішня класифікація стилів, які мають такі 

назви, як-от: штучний документальний фільм, мок’юментарі та 

псевдодокументальний фільм. Найчастіше ці назви відповідають певним 

жанрам художніх фільмів. Так, наприклад, під мок’юментарі потрібно розуміти 

комедійні фільми із структурними елементами документалістики. У книзі 

«Підробляючи це» дослідники мок’юментарі з Австралії та Нової Зеландії 

Дж. Роско та К. Хайт об’єднали ці два стилі (комедію та документалістику) під 

однією назвою – мок’юментарі. Перша причина такого вибору цього терміна 

полягала в тому, що він належить саме до тієї форми, яку глядачі одразу 

визнали схожою на документальний фільм. Другою причиною стало слово 

мок11, яке містить код сатири над документальними жанрами [199, с. 1].  

Згідно з думкою американської дослідниці А. Джухаш (Juhasz) є три 

стандарти документального фільму, на які псевдодокументальні фільми можуть 

посилатися або піддавати їх сумніву:  

- технологія правдивого оповідання;  

- влада, яку мають ті, хто розповідає правду чи не розповідає її;  

- необхідність говорити часткову або зовсім нерозкриту правду, яка 

виявилася за межами певних PR-технологій та влади [179, c. 46].  

Підсумовуючи сказане вище, можна стверджувати, що фільми в жанрі 

мок’юментарі пародіюють елементи, які асоціюються з неігровими фільмами та 

впроваджують їх у свою художню оповідь.  

При цьому варто зазначити, що першим прикладом використання 

елементів документалістики в художній оповіді є радіопостановка 

американського режисера О. Веллса «Війна світів» (англ. «The War of the 

Worlds»), датована 1938 роком. І хоча вона не є документальним фільмом з 

	
11 Mock – з англійської перекладається: іменник - пародія, посміховище, 
прикметник – пародійний, підроблений, а глагол – висміювати, передражнювати. 
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технічного боку виконання, оскільки була зроблена на радіо, проте ця 

постановка виконана за типовим шаблоном, характерним фільмам у жанрі 

мок’юментарі. О. Веллс поставив однойменний роман Г. Веллса, зробивши з 

нього п’єсу, що транслювалася на радіо в прямому етері. Режисер побудував її 

таким чином, що в етері інтерв’ювали очевидців інопланетного вторгнення на 

Землю. Результатом застосування такого прийому стало те, що радіослухачі та 

газетні редакції повірили в історію, трансльовану через призму інтерв’ю в етері 

радіо [199, с. 78]. Ця радіоп’єса набула такого розголосу, що режисерові 

довелося провести загальнонаціональну конференцію, де він був змушений 

вибачитися за свою постановку. Водночас О. Веллс впевнено захищався, 

стверджуючи, що під час трансляції було адресовано слухачам кілька 

попереджувальних сигналів з приводу того, що це є вигадана ситуація. 

Найголовніший з цих сигналів полягав у тому, що програма була запланована в 

розкладі як драма з двома специфічними обмовками [199, с. 78].  

Отже, О. Веллс став першопрохідцем, який застосував радіокоди до 

новинної передачі, зробленої на основі художнього твору з метою додання до 

історії певного реалізму. А від його роботи «Війна світів» (англ. «The War of the 

Worlds», 1938) бере початок історія мок’юментарі в кіномистецтві [199, с. 79].  

Варто підкреслити, що мок’юментарі, як і будь-яке нове явище, що 

з’являється через попит серед глядачів та виробників медіапродукції, з плином 

часу почало потребувати детального вивчення та певної структурованості. Тож 

Дж. Роско та К. Хайт роблять спробу з’ясувати, що ж насправді приховує цей 

новий жанр. Названими дослідниками було встановлено, що мок’юментарі – це 

«вигадана форма», яка тісно пов’язана з драмою та документалістикою та 

використовує не тільки елементи документального жанру, але й створює певні 

зв’язки з дискурсом фактичної дійсності [199, с. 79].  

Так, скориставшись системно-структурним та інформаційним підходами, 

можна виділити структурні елементи цього піджанру документального фільму 

– використання ручних камер, освітлення, інтерв’ю, закадровий голос тощо. Це 

дає можливість зробити висновок, що мок’юментарі, використовуючи всі 
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перелічені вище прийоми, створює свій абсурдний світ, в якому 

демонструються всі недоліки справжнього. Тобто, це такий вид 

документалістики, який висвітлює вигадані історії за прототипом реальних 

ситуацій та за допомогою структурних елементів документальної форми 

оповіді створює з вигаданого невигадане в жартівливій та іронічній формі, аби 

підкреслити абсурдність світу, в якому живе людина. При цьому потрібно 

зауважити, що мок’юментарі є підробкою документального фільму, тому воно 

не використовує реальності як джерела свого оповідання, а запозичує тільки її 

зовнішню форму. 

У своїй статті український науковець Г. Черков з приводу цього жанру 

висловлює таку думку: «Явище мок’юментарі перебуває за межами власне 

кінематографа, відображає ширші тенденції мас-медіа та значення їх ролі в 

суспільстві; ключові моменти мок’юментарі – не просто інтерпретація “факту”, 

а розхитування стереотипів сприйняття реальності – змикаються із сучасними 

світоглядними позиціями, системою медіапростору. Тому прийоми 

мок’юментарі зближуються із ТБ-продуктами на кшталт реаліті-шоу, і з 

мотивами жанрових ігрових фільмів (вебкамери, мобільні камери як цифрові 

інтерпретатори дійсності)» [136, с. 71]. 

Мок’юментарі може використовувати різні форми, притаманні 

документальному фільму, наслідком чого є виникнення нових жанрів. Так, 

наприклад, воно може наслідувати та сатиризувати такий вид 

документалістики, як наглядова документалістика. Яскравим прикладом є 

фільм «Це – Spinal Tap» (англ. «This Is Spinal Tap», 1984), в якому були 

використані елементи наглядової документалістики і який представив світові 

новий тип – рокументарі. Варто наголосити, що форма, у якій був відзнятий 

фільм, став гарним рекламним ходом для музичного бізнесу. Більшість таких 

фільмів були варіаціями «прямого кіно», як наприклад, «Надай мені притулок» 

(англ. «Gimme Shelter», 1970) братів Мейслз [199, с. 119]. У фільмі «Це – Spinal 

Tap» режисери намагалися одночасно критикувати музичні гурти, які грали 

хеві-метал, та захоплюватися ними. Рокументарі став привабливим для глядачів 
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завдяки своєму гуморові та знайомим персонажам. Ще одним прикладом 

рокументарі стала стрічка, яка була відзнята для телебачення – «Ратлз: Все, що 

тобі потрібно – гроші» (англ. «The Rutles: All You Need Is Cash», 1978) [199, 

с. 121]. «Ратлз» – це серія пародій, пов’язаних з історіями про музичний гурт 

Beatls. Варто зазначити, що акцент у цьому творі робиться саме на створенні 

іконічного образу гурту, аніж на окремих представниках цього музичного 

колективу [192, с. 104]. І якщо порівнювати ці два фільми, то можна зрозуміти, 

що вони відрізняються центром концентрації уваги в кожній оповіді: у фільмі 

«Це – Spinal Tap» увага більше зосереджується саме на головних персонажах, 

порівняно з його попередником, назва другого фільму є досить промовистою: 

«Ратлз: Все, що тобі потрібно – гроші». 

Американська стрічка «Це – Spinal Tap» стала знаковим фільмом, який 

знімався з елементами наглядової документалісти в жанрі мок’юментарі. Проте 

потрібно наголосити, що мок’юментарі не обмежується лише цим єдиним 

видом документалістики. У ранніх роботах жанру мок’юментарі – «Хапай 

гроші та біжи» (англ. «Take the Money and Run», 1969) та «Зеліґ» (англ. «Zelig», 

1983) режисера В. Аллена – можна побачити елементи описової 

документалістики. Обидва фільми використовують оповідача для зображення 

подій, виокремлюючи головного героя в кадрі, і такий структурний елемент 

документалістики, як інтерв’ю з людьми, які розповідають про характер самого 

режисера В. Аллена [199, с. 111]. 

Також поширеною формою документалістики, елементи якої запозичує 

мок’юментарі, є інтерактивна документалістика, що помітно з роботи «Відьма з 

Блейр: Курсова з того світу» (англ. «The Blair Witch Project», 1999). При цьому 

Б. Ніколс вважає, що інтерактивна документалістика підкреслює взаємодію між 

режисером та об’єктом зйомки. Саме таку взаємодію можна побачити у «Відьмі 

з Блейр», де оповідається про те, як група студентів кіношколи вирішили зняти 

свою курсову роботу про відьму з Блейр. Під час зйомки вони безслідно 

зникають у лісі американського штату Меріленд. Проте для того, аби зробити 

цю стрічку більш схожою на справжнє документальне кіно, режисери навчили 



	 177	

своїх акторів працювати зі справжніми камерами [152, c. 24]. Але на цьому 

режисери Д. Мірик та Е. Санчез не зупинилися. Для ще більш реалістичного 

ефекту вони вирушили на вісім днів у справжній ліс для зйомок. Каст фільму 

використовував свої справжні імена та імпровізував більшу частину зйомок 

фільму [152, c. 24].  

А зараз розглянемо текстову структуру побудови фільмів у жанрі 

мок’юментарі. Спочатку зауважимо, що за Б. Ніколосом форма 

документального відображення дійсності, яка йменується 

«документалістикою», представляє певні уявлення та аргументи про 

навколишнє середовище, соціальний світ, за яким спостерігає режисер-

документаліст [190, 20]. Тобто, по суті, в документальному фільмі відбувається 

теж, що і з вигаданим текстом. Проте, на думку Д. Роско та К. Хайт, основна 

різниця полягає в тому, що документальний фільм містить заклик до змін та 

способи втілити їх у життя, а не тільки інформацію про щось [199, с. 8]. 

Отже, тексти документалістики залежать від конвенції «реалізму та 

натуралізму», аби зберегти свою довідкову функцію [199, с. 12]. Така конвенція 

складається з так званих кодів: зйомки з відеокамер, оповідача, інтерв’ю, 

фотографій та хронікальних кадрів [199, с. 16–17]. При цьому нерідко 

документальні фільми додають до своєї конвенції вигадані текстові форми, 

зокрема так звану реконструкцію. До неї можуть входити такі коди, як актори, 

музичний супровід та освітлення (для кращої побудови мізансцен) [152, с. 24]. 

Ця реконструкція використовується для насичення драматичного забарвлення в 

фільмі. Саме фільми з такими кодами прийнято називати докудрамами [152, 

с. 24].  

На відміну від документальних фільмів та докудрам, мок’юментарі має 

повністю вигаданий текст. Вчені Д. Роско та К. Хайт поділили текстову 

структуру мок’юментарі на три рівні – іронію, критику / містифікацію та 

руйнування [199, c. 67].  

На першому рівні – іронії – мок’юментарі використовує документальну 

естетику для стилістичних цілей, часто спрямованих на висміювання когось або 
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чогось. Наприклад, у такому фільмі може відбутися ситуація, направлена тільки 

на камеру, аби звернути увагу на того, у кого серйозний вираз обличчя. Варто 

наголосити, що в той час, як документальні стрічки намагаються створити 

заклик до певної дії, то фільми пародії акцентують свою увагу на відомих 

культурних особах у суспільстві, наприклад, у фільмі «Це – Spinal Tap» 

зображений музичний гурт, чиї успішні дні вже добігають кінця. Фільм багатий 

на сатиру та іронізує над зовнішнім виглядом, «бунтарською» поведінкою 

таких відомих музичних брендів, як Queen, Deep Purple, Aerosmith, Kiss та 

інших. Відчуття реальності для глядачів забезпечується тим, що в фільмі є 

«знімальна група», яка стежить за життям музичного гурту Spinal Tap в їхньому 

турі та під час подальшого запису першого студійного альбому. Таким чином 

створилося позаконтекстне уявлення справжності тих подій, які розгорталися 

на екрані [199, с. 69]. І хоча одразу фільм не здобув серед глядачів та 

кінокритиків великої популярності, проте з часом, а саме у 2002 році, його 

занесли до Національного реєстру фільмів в Бібліотеці Конгресу США [148], а 

американський кінокритик С. Шнайдер включив його до списку обов’язкових 

для перегляду фільмів усіх часів у своїй книжці «1001 фільм, який ти повинен 

подивитися перед тим, як помреш» [207]. 

Другий рівень – це критика або містифікація. З одного боку, фільми в 

жанрі мок’юментарі націлені на рефлексію до дійсності. Дуже часто тематикою 

цих фільмів є повне або часткове висвітлення, що створюють ЗМІ. Так, 

наприклад, переглядаючи документальний фільм, режисери перевіряють, 

наскільки він підходить для навчання, аналізу чи розслідування [192, с. 69–70]. 

Одним з прикладів, де мок’юментарі виступає критиком недотримання 

моральних принципів у реаліті-шоу, є перший епізод 4 сезону американського 

серіалу «Швидка допомога» (англ. «ER» від англ. Emergency Room, 1994–2009), 

де знімальна група PBS потрапляє в приміщення швидкої допомоги, аби зняти 

свій документальний фільм [192, с. 70]. За інший приклад можна взяти стрічку 

«Боб Робертс» (англ. «Bob Roberts», 1992), де критиці піддається тогочасна 

політика, особливо недосконала система обрання кандидатів у США. Отже, 
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документальні фільми та фільми в жанрі мок’юментарі кваліфікують як певну 

рушійну силу, яка закликає свою аудиторію вживати заходів, а не просто бути 

спостерігачами одиничного шматка гумористичного чи інформаційного 

продукту [199, с. 71]. 

Згідно з думкою Д. Роско та К. Хайта, роль телеглядачів цього рівня щодо 

мок’юментарі полягає в тому, аби досягти різної межі способу пізнання до 

жанру документалістики та поп-культури [199, 72].  

Вчені також наполягають, що до другого рівня мок’юментарі також 

належать фільми-містифікатори. Саме за допомогою прийому містифікації 

сценаристи фільмів намагаються видати повністю вигаданий сюжет за 

справжню та правдиву історію. У результаті телеглядачі сприймають події на 

екрані за правдиві факти, які тільки мають вигляд справжніх [199, с. 72]. Інакше 

кажучи, фільми-містифікатори – це вигадана історія, яка намагається тільки 

здаватися справжньою. 

Третій рівень мок’юментарі, за словами Д. Роско та К. Хайт, – 

руйнування. Головною метою таких фільмів є критика розмаїття форм та 

очікувань, які існують як традиційні конвенції навколо документалістики та 

спроможності документувати «правду» [199, с. 72]. Прикладом такого рівня 

мок’юментарі можна вважати бельгійську стрічку «Людина кусає собаку» 

(фр. «C’est arrivé près de chez vous», 1992). У цьому фільмі йдеться про 

знімальну групу, яка спостерігає за серійним вбивцею і настільки 

заглиблюється в процес зйомки та спостереження, що не помічає, як стає 

співучасниками нового злочину серійного вбивці. Цей фільм руйнує очікування 

щодо високої моральності документалістів та їх самоцензури.  

В Україні перешопрохідцем у жанрі мок’юментарі став кінофільм «2020. 

Безлюдна країна» режисера К. Грицюка. У цій картині розповідається про 

найближче майбутнє: канадський режисер з українським корінням вирішує 

відвідати землю предків та згодом опиняється в незвичних умовах. У результаті 

певних міжнародних договорів жителям України відкриваються кордони до 

всього світу. Розчаровані своєю країною, обтяжені численною кількістю 
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невирішених проблем, вони нарешті можуть вільно відвідати будь-який 

куточок світу. Тож за кілька тижнів Україна виявляється зовсім порожньою, 

адже її мешканці залишають рідні землі в пошуках кращого життя. Тим часом 

головний герой намагається знайти когось з тих, хто залишився. Протягом 

тривалої експедиції головному герою та його знімальній команді таки вдається 

знайти хоча б кількох людей, які знаходилися в різних куточках України. Вони 

єдині, хто лишився жити в одній з найбільших країн Європи. Разом з 

експертами з різних сфер головний герой намагається знайти пояснення цій 

ситуації та зрозуміти, що ж сталося з населенням майже в 40 мільйонів чоловік 

і чому саме ця країна раптово спорожніла? [2]. Варто додати, що в цій стрічці 

використані такі елементи документального фільму, як постановочні інтерв’ю 

та закадровий голос режисера. 

Ще одним прикладом уже телевізійного мок’юментарі є серіал студії 

Квартал 95 «Слуга народу», який розповідає про те, як вчитель історії 

звичайної київської школи стає президентом країни й намагається змінити 

життя людей на краще. Герою доводиться щодня виходити на боротьбу з 

корумпованими чиновниками, викриваючи всі недоліки української 

влади [121]. Вважати «Слугу народу» знятим у жанрі мок’юментарі дав 

підстави ще й той факт, що цей серіал додав до рівнів текстової структури 

Д. Роско та К. Хайта ще один рівень, який можна схарактеризувати як 

рефлексію глядача над ситуацію, зображену в телефільмі. Саме таку рефлексію 

спостерігав народ України, коли сюжет серіалу «Слуга народу» 

екстраполювався на реальні вибори в країні. Або мультсеріал «Сімпсони», в 

якому неодноразово було передбачено президенство Д. Трампа чи домовленість 

президента США про союз із Саудівською Аравією, і через 14 років після 

виходу цього епізоду Д. Трамп справді повторив таку дію. І це не поодинокі 

приклади рефлексії, що дає підґрунтя для подальших досліджень жанру 

мок’юментарі на телебаченні.  

Проте головним дилером мок’юментарі на українському телебаченні 

можна назвати телеканал «НЛО-TV», який випустив щонайменше два серіали, 
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які повністю відповідають структурним елемента жанру – це «Суперкопи» 

(2015–2017) та «Громада» (2019-…). Перший серіал відрефлексував нову 

реформу поліції, що була проведена в Україні 2015 року, а другий розповідає 

про завзяту й ініціативну дівчину Алісу, котра повертається в рідне українське 

містечко після навчання в Європі та привозить великий грант на перетворення 

занедбаного заводу в молодіжний культурний центр [104]. 

Отже, у поєднанні із художнім відображенням дійсності, реконструкцією 

тих подій, які вже трапилися і не можуть бути відзняті, утворюється новий 

піджанр телевізійної документалістики – докудрама, який знаходиться на 

перетині між художнім кіно та документальним. 

Тож на основі проаналізованих думок теоретиків та практиків кіно, їх 

ілюстрації відповідними кінофільмами, ми пропонуємо таку класифікацію 

телевізійного документального медіаконтенту:  

- телевізійний документальний фільм (біографічний фільм, фільм-

подія, фільм-розслідування, історичні фільми, фільм «за лаштунками»); 

- телевізійний документальний серіал;  

- пізнавальна телевізійна документалістика (фільми про природу, 

тревел-шоу); 

- докудрама; 

- мок’юментарі. 

 

3.5. Телевізійна документалістика в навчальному процесі вишу: 

результати опитування студентів 

 

З метою виявлення професійної обізнаності та зацікавленості щодо 

обраної теми дисертації майбутніх фахівців телебачення у квітні 2019 року 

було проведено опитування студентів першого та четвертого курсів Інституту 

журналістики Київського національного університету імені Тараса Шевченка. 

Загальна кількість студентів, які взяли участь в опитуванні, становила 200 осіб 

– по 100 студентів першого та четвертого курсів. В анкеті містилося шість 
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закритих запитань з варіантами кількох відповідей на кожне з них. Перейдемо 

до аналізу проведеного анкетування студентів вступного й випускного курсів 

бакалаврату спеціальності «аудіовізуальне мистецтво й виробництво».  

Перше запитання, з якого було розпочате опитування, стосувалося жанрів 

екранних творів та передбачало сім відповідей, аналогічно до проаналізованих 

вище семи жанрів документалістики. Відповіді респондентів подані в табл. 3.1. 

Таблиця 3.1. 

Відповіді на запитання  

“Якому із запропонованих жанрів екранних творів Ви надаєте 

найбільшу перевагу?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Документальний фільм	 21 38 
2. Докудрама	 6 14 
3. Мок’юментарі	 5 14 
4. Документальні фільми про природу	 2 19 
5. Тревел-шоу	 65 45 
6. Фільм про фільм 5 12 
7. Телевізійний новинний серіал (цикл сюжетів у 

випусках новин) 
20 10 

 

Як показали результати опитування, найбільшу перевагу студенти 

першого та четвертого курсів віддають такому жанру документального 

екранного твору на ТБ, як тревел-шоу, що є різновидом пізнавальної 

телевізійної документалістики (відповідно 65% та 45%). Друге місце посів 

документальний фільм (21% та 38%), зокрема зі значною перевагою його 

важливості серед студентів випускного курсу, що є результатом навчального 

процесу вишу. Третє місце за критерієм актуальності серед студентів посіли два 

різні жанри: в першокурсників – телевізійний новинний серіал, або цикл 

сюжетів у випусках новин (20%), у четвертокурсників – документальні фільми 

про природу (19%). Про позитивні результати навчання у виші свідчать і 

порівняно високі показники відповідей випускників бакалаврату, які приділили 

більшу увагу таким незрозумілим або взагалі невідомим першокурсникам 

жанрам документалістики, як докудрама (I курс – 6%, IV курс – 14%) та 
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мок’юментарі (I курс – 5%, IV курс – 14%), а також недооціненим студентами 

І курсу жанрам фільмів про фільми (I курс – 5%, IV курс – 12%) та фільмів про 

природу (I курс – 2%, IV курс – 19%). Можна також додати, що студенти 

першого курсу дивляться менше різноманітного документального контенту та 

віддають перевагу більш розкрученим жанрам, ніж четвертий курс, студенти 

якого мають сформоване уявлення про професію. 

Друге запитання стосувалося визначальної особливості 

документалістики, зокрема об’єктивності презентації фактів у документальних 

фільмах (табл. 3.2.).  

Таблиця 3.2. 

Відповіді на запитання  

“У чому полягає сутність документалістики?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Об’єктивне відображення дійсності	 39% 29% 
2. Суб’єктивне відображення дійсності (певна 

точка зору режисера чи автора документальної 
програми на певні явища та події)	

27% 17% 

3.	 Обидва	варіанти	 34% 54% 
	

Відповіді студентів на це ключове для нашого дослідження запитання 

свідчать про значну різницю в розумінні студентами сутності того, що 

відбувається на екранах ТБ. Більшість першокурсників (39%) вважають 

документалістику об’єктивним відображенням дійсності, на відміну від 

студентів четвертого курсу (54%), на думку яких в основі документалістики 

лежить як об’єктивне, так і суб’єктивне відображення дійсності. Цей результат 

підтверджує зроблений нами висновок на основі першого питання про 

професійну обізнаність випускників бакалаврату.  

Третє запитання стосувалося виконавців документальних фільмів та було 

спрямоване на виявлення фахових знань студентів спеціальності 

«аудіовізуальне мистецтво та виробництво» щодо ролі індивідуального 

суб’єкта та командної роботи під час створення документального 

проєкту (табл. 3.3.).  
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Таблиця 3.3. 

Відповіді на запитання  

“Чия професія найважливіша при створенні телевізійного 

документального фільму?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Режисера	 45 38 
2. Сценариста	 10 15 
3. Оператора	 21 22 
4. Генерального продюсера телеканалу	 5 0 
5. Візажиста	 5 0 
6. Асистента режисера 0 0 
7. Всі варіанти 34 28 

 

Аналізуючи відповіді респондентів на це запитання, варто зауважити 

однаковий рейтинг відповідей та близьке їхнє кількісне співвідношення. Так, на 

думку студенти першого та четвертого курсів, найважливіша роль у процесі 

створення документального проєкту належить режисерові (I курс – 45%, IV 

курс – 38%). Друге місце посіла відповідь з командною роботою перелічених в 

запитанні професіоналів (режисер, сценарист, оператор, генеральний продюсер 

телеканалу, візажист та асистент режисера) (I курс – 34%, IV курс – 28%). 

Вважаємо за необхідне відзначити збіг студентських відповідей щодо третього 

та четвертого місця в рейтингу важливості професій оператора (I курс – 21%, 

IV курс – 22%) та сценариста (I курс – 10%, IV курс – 15%) під час створення 

телевізійного документального фільму.  

Четверте запитання передбачає виявлення знань студентів про різницю 

між документальним кіно й телевізійною журналістикою (табл. 3.4.). 

Таблиця 3.4. 

Відповіді на запитання  

“Чи є різниця між документальним кіно та телевізійною 

документалістикою?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Так	 95 95 
2. Ні	 5 5 
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Як показують результати анкетування, 95% опитаних студентів як 

першого, так і четвертого курсів вважають, що між документальним кіно й 

телевізійною документалістикою є різниця. Ця відповідь засвідчує, що такий 

рівень розуміння сутності двох ключових понять – документального фільму й 

телевізійної журналістики – властивий студентам вже на початку опанування 

майбутньої професії.  

П’яте запитання анкети було сформульовано таким чином, щоб з’ясувати 

думку майбутніх фахівців аудіовізуального фаху щодо того, чи вважають вони 

документальне кіно одним із жанрів журналістики (табл. 3.5.). 

Таблиця 3.5. 

Відповіді на запитання  

“Чи вважаєте ви документалістику одним  

із жанрів журналістики?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Так	 100 79 
2. Ні	 0 21 

 

Як показали результати анкетування, всі студенти першого курсу (100%) 

вважають, що документалістика є одним з жанрів журналістики, на відміну від 

студентів четвертого курсу, серед яких такої одностайності не виявилося: такої 

думки притримуються лише 79%.  

Шосте й останнє запитання опитування стосувалося перспективності 

документалістики як напряму практичної діяльності майбутніх фахівців-

аудіовізуалів (табл. 3.6.). 

Таблиця 3.6. 

Відповіді на запитання  

“Як ви вважаєте, документалістика – це перспективний напрям для 

реалізації творчого потенціалу журналіста в Україні?”, % 
 Варіант відповіді I курс IV курс 

1. Так	 63 67 
2. Ні	 36 33 
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Отримані результати порівняно однакові для студентів як вступного, так і 

випускного курсів: відповідно 63% першокурсників та 67% четвертокурсників 

вважають цей напрям перспективним для реалізації журналістської діяльності. 

Варто відзначити, що кількість тих, хто притримується такої думки, є більшою 

серед студентів IV курсу, ніж серед тих, хто тільки розпочав свій студентський 

шлях. Це дає нам можливість стверджувати, що чотири роки навчальної 

діяльності сприяють кращому розумінню того, що документалістика є тим 

різновидом творчості, який допоможе розкрити потенціал журналіста в Україні. 

Отже, на підставі аналізу одержаних показників опитування студентів 

першого та четвертого курсів бакалаврату спеціальності «аудіовізуальне 

мистецтво й виробництво» в Інституті журналістики Київського національного 

університету імені Тараса Шевченка приходимо до логічного висновку про 

результативність навчального процесу у виші за цією спеціальністю загалом та 

успішне опанування основ телевізійної документалістики зокрема.  

 

Висновки до розділу 3 

 

У третьому розділі були проаналізовані жанри, які зараз є актуальними 

серед телевізійної документалістики.  

Сьогодні, обертаючись на історію розвитку документального кіно та 

аналізуючи етерну сітку телеканалів, можна виокремити такі розповсюджені 

жанри телевізійної документалістики: телевізійні документальні фільми 

(біографічний фільм, фільм-подія, фільм-розслідування, історичний фільм та 

фільм «за лаштунками»), телевізійні документальні серіали (новинна 

журналістика), пізнавальні документальні фільми («блакитна фішка», фільми із 

ведучим, тревел-шоу), докудрама та мок’юментарі (псевдодокументальне кіно). 

У документальному фільмі реальність має бути прозорою, чистою, без 

будь-яких маніпуляцій, на відміну від художнього фільму. Співіснування 

документального та художнього твору в сучасному кіно перейшло етичні та 

естетичні кордони обох жанрів, і тепер воно досягло мети, коли межі між 
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реальністю та вигадкою розмиті. Таким чином, з’являється новий гібридний 

жанр – докудрама. Це фільм, що подає фактичне представлення реальних подій 

заснованих на фактах, які можуть представляти сучасні соціальні проблеми або 

стосуватися подій, які були значно раніше в історії із застосуванням художніх 

засобів зображення дійсності та компонентів ігрового кіно – постановочних 

сцен з акторами та реконструкції історичних подій. 

З розвитком телевізійної документалістики жанри змішуються із жанрами 

ігрового кіно, що, у свою чергу, приводить до новоутворень таких, як 

мок’юментарі. Цей жанр є цікавим, бо він заснований на серії фальшивих подій 

з використанням прийомів та механізмів, властивих документальному жанру, 

що іноді призводить до розумних пародій, які ставлять під сумнів об'єктивність 

і головні характеристики самого жанру. Мок’юментарі – це одне з найбільш 

очевидних проявів суперечливих меж між жанрами, що створює певну 

невизначеність на рівні макрожанру, де стоять кордони між реальністю та 

наративними структурами. Це ще щось, що потрібно додати до загального 

періоду недовіри або підозри. Проте традиційні пропозиції щодо класифікації 

документального фільму в деяких випадках корисні та навіть освітні, мають 

певні проблеми та обмеження, які слід мати на увазі. 

Опитування студентів Інституту журналістики Київського національного 

університету імені Тараса Шевченка було проведене для розуміння 

професійного майбутнього напряму телевізійної документалістики в 

журналістиці. Було з’ясовано, що більшість опитаних студентів віддають 

перевагу контенту з розважальним складником (жанр тревел-шоу) та розуміють 

важливість командної роботи під час створення документальних фільмів на 

телебаченні, хоча більшість опитаних вважає найважливішою роль тільки 

одного гравця – режисера. Також було з’ясовано, що більшість респондентів 

бачать розвиток журналістської творчості саме в документалістиці, а це 

значить, що документалістика повинна зайняти відповідне місце в системі 

жанрів журналістики. 
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ВИСНОВКИ 
 

Під час виконання дослідження розв’язано поставлені завдання й 

досягнуто мети, зокрема розроблено теоретичні основи телевізійної 

документалістики як екранного видовища та проілюстровано результатами 

інтерв’ювання авторів документальних проєктів щодо специфіки процесу їх 

створення, а також прикладами виділених жанрів документального контенту 

українських виробників. Одержані результати дослідження дають можливість 

сформулювати такі висновки. 

1. З огляду на те, що одним з ключових понять дослідження є екранне 

видовище, доповнено й уточнено його визначення та запропоновано розуміти 

його як медіатвір, створений для показу на екрані із застосуванням технік 

операторської майстерності (колористики фільму й різних ракурсів зйомки) та 

прийомів поєднання відеоряду (відеомонтажу й комп’ютерної графіки). 

Схарактеризовано телевізійну документалістику як форму медійного 

контенту, що транслюється в етерах сучасного телебачення та виконує освітні й 

просвітницькі функції, а також відображає важливі соціальні виклики та 

проблеми; як один з проявів художньо-публіцистичного мислення, завдяки 

якому відбувається інформування глядачів та розповсюдження інформації за 

допомогою художніх засобів вираження проблем сучасного світу. 

З’ясовано різницю в тлумаченні телевізійної документалістики в 

українській та зарубіжній науці: українські вчені вважають 

теледокументалістику жанром публіцистики в межах телевізійної 

журналістики, натомість зарубіжні дослідники зараховують її до так званих 

фактичних жанрів (англ. factual genres) на телебаченні, в межах яких 

акцентується увага на соціальних проблемах та висвітлюються політичні, 

соціальні, наукові та мистецькі питання.  

Запропоновано виокремити телевізійну документалістику в окрему групу 

жанрів журналістики, де головним критерієм класифікації є функція, яку 
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виконує телевізійний документальний медіапродукт для соціуму як один із 

засобів масової комунікації. 

2. Визначено творчо-виробничі аспекти процесу створення 

документального телеконтенту на трьох основних його етапах – 

передпродакшн, продакшн та постпродакшн. За допомогою методу 

інтерв’ювання авторів українських документальних фільмів встановлено такі 

етапи роботи автора/журналіста/режисера над темою свого майбутнього 

документального телепроєкту на етапі передпродакшн: 1) вивчення об’єкта за 

допомогою різних джерел та архівів, 2) спілкування з майбутніми героями 

фільму; 3) занурення в умови життя об’єкта зйомок.  

З’ясовано, що на етапі продакшну основна увага автора акцентується на 

структурі та композиції твору, зокрема на його драматургії, а також на засобах 

творення екранної видовищності, яка складається з двох основних компонентів 

телевізійної документалістики як екранного продукту – зображення та звуку. 

Відповідно до цих компонентів обов’язковими структурними елементами 

телевізійної документалістики є заставка, титри, лінійність оповіді, кадри із 

буденного життя героїв, реконструкція подій, архівні матеріали, підводка 

автора / журналіста, інтерв’ю автора чи журналіста з героями фільму, поділ 

програми чи фільму на рекламні блоки, які позначаються відбивками-

заставками та анонсування теми сюжету чи подальших серій (якщо це 

документальний цикл програм).  

За допомогою методу інтерв’ювання було виявлено, що одним з головних 

чинників створення екранного видовища та забезпечення успіху 

документального фільму є монтаж, обов’язкові складники якого – музика та 

графічний дизайн. Також встановлено, що кількість учасників знімальної групи 

залежить від жанру документального телепроєкту, зокрема: телевізійний 

новинний серіал – 2 особи, докудрама – 7 осіб. 

3. Удосконалено тлумачення документального фільму як відеоматеріалу 

про реальні події, що дають певні знання та уявлення про навколишній світ 

майбутнім поколінням. З’ясовано, що телевізійні документальні фільми, на 
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відміну від художніх, зображають реальність без будь-яких маніпуляцій, 

оперуючи поняттям художньої правди. 

Під час дослідження запропоновано власну класифікацію жанрів 

документального телеконтенту, до якої належать: 

- телевізійний документальний фільм як форма аудіовізуального 

мистецтва, що фіксує, аналізує й трактує актуальні для певного часу події та 

факти за допомогою авторського світобачення з урахуванням об’єктивних 

експертних думок. Він створюється спеціально для телебачення без наміру 

показувати їх в кінотеатрах; 

- телевізійний новинний (інформаційний) серіал – це медіапродукт, 

поділений на серії та об’єднаний одним сюжетом з тими ж самими героями; 

- телевізійні фільми пізнавальної спрямованості, які розповідають про 

природу та розмаїття культур у навколишньому світі; їхні піджанри – 

«блакитна фішка» (оповідь будується за принципом стороннього споглядання 

та близькістю з об’єктами зйомки) та фільми з ведучим (транслюють події у 

кадрі крізь призму розуміння та бачення ведучого, який виконує роль 

посередника між глядачем та подіями); 

-	докудрама як гібридний жанр фільму, що перебуває на межі між 

документальним та художнім фільмами й подає фактичне представлення 

реальних подій, що ґрунтуються на сучасних соціальних проблемах або 

стосуються подій, що відбувалися значно раніше, із застосуванням художніх 

засобів зображення дійсності й таких компонентів ігрового кіно, як 

постановочні сцени з акторами та реконструкцією історичних подій;  

- мок’юментарі як гібридний жанр, який виник у результаті 

співіснування документального та художнього твору в сучасному кіно й 

характеризується розмитістю між реальністю та вигадкою; заснований на серії 

вигаданих подій з використанням прийомів та механізмів, властивих 

документальному стилю, що іноді призводить до пародій, які ставлять під 

сумнів об’єктивність і головні характеристики самого жанру; це одне з 

найбільш очевидних проявів суперечливих меж між жанрами, що створює 
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певну невизначеність на рівні макрожанру, де стоять кордони між реальністю 

та наративними структурами.  

4. З’ясовано професійні завдання, що постають перед журналістом-

документалістом у процесі створення екранного видовища як окремого 

документального телевізійного проєкту, зокрема:  

- пошук теми, ідеї (про що буде документальний проєкт);  

- максимальне занурення в тему, порушену в документальному проєкті, 

щоб якомога об’єктивніше представити глядачу певну проблематику (стати 

експертом з цієї теми, вивчити позитивні й негативні аспекти певної ситуації, 

неупереджено ставитися до ситуації чи людини, яка є центром історії фільму чи 

проєкту);  

- пошук героїв, експертів з обраної тематики (телевізійна 

документалістика про історичні події, або про важливі соціальні проблеми);  

- складання бюджету стрічки разом з виконавчим продюсером (якщо це 

телевізійний документальний фільм);  

- написання сценарію (побудова історії в телевізійній документалістиці за 

законами драматургії, до яких входить обов’язкова наявність певного 

конфлікту, які узагальнюються в межах трьох великих тематичних блоків – 

людина проти людини, людина проти середовища та внутрішній конфлікт);  

- участь у монтажі, щоб краще доповнити аудіорозповідь візуальним 

рядом (за допомогою якісного монтажу можна поставити правильні акценти в 

розповіді та показати драматичність ситуації без закадрового тексту, або за 

допомогою графічного дизайну показати те, що неможливо доповнити 

хронікальними кадрами). 

5. За результатами опитування у вигляді анкетування встановлено 

достатній рівень професійної обізнаності студентів спеціальності 

«аудіовізуальне мистецтво та виробництво» Інституту журналістики Київського 

національного університету імені Тараса Шевченка щодо розуміння специфіки 

телевізійної документалістики.  
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Серед жанрів документального телевізійного контенту студенти першого 

та четвертого курсу бакалаврату назвали найбільш актуальним тревел-шоу, 

трохи менш актуальним – документальний фільм, ще менш актуальними 

виявилися два жанри: у першокурсників – телевізійний новинний серіал, у 

червертокурсників – документальні фільми про природу. Про позитивні 

результати навчання у виші свідчать і відповіді студентів на ключове для 

нашого дослідження запитання щодо сутності документального телеконтенту. 

Більшість першокурсників (39%) вважають документалістику об’єктивним 

відображенням дійсності, на відміну від студентів четвертого курсу (54%), на 

думку яких в основі документалістики лежить як об’єктивне, так і суб’єктивне 

відображення дійсності. Цей результат підтверджує зроблений нами висновок 

про професійну обізнаності випускників бакалаврату Інституту журналістики 

Київського національного університету імені Тараса Шевченка щодо основ 

телевізійної документалістики.  

Перспективи подальших наукових досліджень вбачаємо в поглибленому 

вивченні таких дискусійних питань, як розрізнення жанрів фактичного 

телебачення, а саме різниці між реаліті-шоу та документальним проєктом, 

дослідження інтернет-документалістики, яка у період глобальної 

епідеміологічної ситуації набула розвитку через кросмедійність та конвергентні 

процеси в журналістиці, і більш детальний аналіз особливостей кожного 

піджанру документалістики на прикладах українських документальних 

телевізійних проєктів. 
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ДОДАТКИ 
Додаток А 

СПИСОК ОПУБЛІКОВАНИХ ПРАЦЬ ЗА ТЕМОЮ ДИСЕРТАЦІЇ 

 

Статті в наукових фахових виданнях України: 

1. Коробко В.І. Особливості виробництва телевізійних документальних 

фільмів про природу (wildlife films). Держава та регіони. Серія: Соціальні 

комунікації. 2018. № 1 (33). С. 73–79. 

2. Коробко В.І. Контент української телевізійної журналістики як «нова 

хвиля» в документалістиці. Держава та регіони. Серія: Соціальні комунікації. 

2018. № 2 (34). С. 45–50. 

3. Коробко В.І. Аналіз факторів жанрового розподілу документального 

аудіовізуального продукту. Держава та регіони. Серія: Соціальні комунікації. 

2018. № 3 (35). С. 51–56. 

4. Коробко В.І. Драматургія у телевізійному документальному фільмі. 

Держава та регіони. Серія: Соціальні комунікації. 2019. № 1 (37). С. 28–33. 

 

Статті у виданнях, внесених до міжнародних наукометричних баз даних: 

5. Коробко В.І. Характеристика телевізійної документалістики у дискурсі 

журналістикознавства та її форми. Science and Education a new dimension. 

Humanities and Social Sciences. 2017. V (23), Issue: 139. C. 57–61. 

 

Опубліковані праці апробаційного характеру: 

6. Коробко В.І. Поняття «формат» та «медіафраншиза» в сучасній екранній 

практиці. Екранознавство. 2016. Вип. 1. С. 166–170. 

7. Коробко В.І. Телевізійна журналістика (до постановки проблеми). 

Соціальні комунікації: інструменти, технології і практика: матеріали Всеукр. 

наук.-практ. конф. (м. Запоріжжя, 10–11 березня 2017 р.). Запоріжжя, 2017. 

С. 77–80. 
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8. Коробко В.І. Природознавчі телевізійні документальні фільми. Соціальні 

комунікації і нові комунікативні технології: матеріали Всеукр. наук.-практ. 

конф. (м. Запоріжжя, 10–11 листопада 2017 р.). Запоріжжя, 2017. С. 49–53. 

9. Коробко В.І. Медіаконтент в український новинній журналістиці, як один 

із напрямів телевізійної документалістики. Сучасні світові тенденції розвитку 

науки та інформаційних технологій: матеріали Міжнар. наук.-практ. конф. 

(м. Одеса, 25–26 травня 2018 р.). Одеса, 2018. С. 131–132. 

10. Коробко В.І. Телевізійна документалістика та неігрове кіно: поєднання 

екранного видовища із реальністю. Соціальні комунікації: теорія і практика 

сучасної науки: матеріали Міжнар. наук.-практ. конф. (м. Київ, 26–27 квітня 

2019 р.). Київ, 2019. С. 43–47. 

 

Відомості про апробацію результатів дисертації 

 

1. Всеукраїнська науково-практична конференція «Соціальні комунікації: 

інструменти, технології і практика» (10–11 березня 2017 р., м. Запоріжжя), 

заочна участь. 

2. Scientific and Professional Conference «Science without bounderies – 

development in 21st century» (27 серпня 2017 р., м. Будапешт, Угорщина), заочна 

участь. 

3. Всеукраїнська науково-практична конференція «Соціальні комунікації і 

нові комунікативні технології» (10–11 листопада 2017 р., м. Запоріжжя), заочна 

участь. 

4. Міжнародна науково-практична конференція «Сучасні світові тенденції 

розвитку науки та інформаційних технологій» (25–26 травня 2018 р., м. Одеса), 

заочна участь. 



	 215	

Додаток Б 
Жанровий поділ документалістики 

Таблиця Б.1 

Класифікація різновидів документального кіно (за Е. Барноу) 

№ Функція режисера-документаліста Рік зародження виду 

1. Пророк 1880 

2. Експедитор-дослідник 1910 

3. Репортер 1922 

4. Художник 1924 

5. Адвокат-пропагандист 1929 

6. Горн 1939 

7. Літописець 1947 

8. Поет 1945 

9. Промоутер 1933 

10. Спостерігач 1954 

11. Каталізатор 1955 

 

Таблиця Б.2 

Класифікація документального кіно (за М. Рабігером) 

Фільми, створені за хронологічним принципом: 

1. Фільм-подія 

2. Фільм-процес 

3. Фільм-подорож 

4. Історичний фільм 

5. Біографічний фільм 

Фільми, створені відповідно до режисерського бачення: 

6. Поетичний фільм 

7. Фільм міських легенд 

8. Фільм-теза 
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Закінчення Таблиці Б.2 

9. Фільм-каталог 

10. Фільм без часової структури 

11. Фільм-абсурд 

 

Таблиця Б.3 

Класифікація документального кіно (за К. Шерговою) 

Документальні фільми від 1960-90-х років ХХ століття: 

1. Фільм-репортаж 

2. Учбові / науково-пізнавальні фільми 

3. Рекламно-пропагандистські фільми 

4. Фільм-хроніка 

5. Біографічні фільми 

Документальні фільми від 1990 р. і до сьогодні: 

6. Науково-популярні фільми 

7. Фільми-портрети 

8. Фільми-розслідування 

9. Докудрама 

 

Таблиця Б.4 

Класифікація документального фільму (за М. Реновим)  

відповідно до виконуваної ним функції 

Фіксувати, розкривати або зберігати 

1. Антропологічні / етнографічні фільми 

2. Фільми особисті щоденники 

Переконувати чи просувати 

3. Фільм-хроніка 

4. Науково-пізнавальні фільми 
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Закінчення таблиці Б.4 

Аналізувати або розслідувати 

5. «Сінема веріте» (Франція) / пряме кіно (США) / вільне кіно 

(Великобританія) 

6. Фільми розслідування 

Виражати 

7. Поетичні фільми 

8. Науково-пізнавальні фільми 

9. Антропологічні / етнографічні фільми 

 

Таблиця Б.5 

Класифікація документального кіно (за Б. Ніколсом) 

1. Поетична 

2. Наглядова 

3. Рефлексивна 

4. Описова 

5. Спільна / інтерактивна 

6. Перформативна 

 
Таблиця Б.6 

Класифікація документального кіно (за Л. Мужук) 

За способом зйомки 

1. Фільми-факти (меморіальні, історичні, географічні, природознавчі, 

краєзнавчі) 

2. Фільми-спостереження (фільм-подія або подієві фільми, фільм-репортаж) 

3. Хронікальні (кінохроніка) 

 За жанрами 

4. Драма 

5. Трагедія 

6. Комедія 
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Закінчення таблиці Б.6 

7. Нарис 

8. Фільм-епопея 

 

Таблиця Б.7 

Класифікація телевізійної документалістики (В. Коробко) 

1. Телевізійний новинний (інформаційний) серіал 

2. Телевізійні документальні фільми (біографічний фільм, фільм-подія, 

фільм-розслідування, історичні фільми, фільм «за лаштунками») 

3. Документальне видовище пізнавальної тематики (фільми про природу 

та світ, тревел-шоу) 

4. Докудрама 

5. Мок’юментарі 
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Додаток В 
Інтерв’ю зі Світланою Усенко 

(авторка докудрам для телеканалу 1+1) 

 

Вероніка Коробко: З чого починати молодому фахівцю, який вирішив 

створити документальне кіно для ТБ? Які виділяють етапи створення? 

Світлана Усенко: Перш за все, – це ідея. На початку потрібно 

визначитися з ідеєю фільму. Зрозуміти, про що він буде. А вже потім думати 

над його наповненням. Тобто те, що вкладається в поняття самої ідеї. Адже 

тема – це одне, а ідея – це вже трішки розширений варіант. Потрібно написати 

якийсь синопсис. Коротеньке описання, про що цей фільм буде, з якими 

персонажами, і потрібно також розуміти, на якого глядача він буде 

розрахований. І вже відповідно вже до цього пропонувати свою ідею на якийсь 

канал або на продакшн. Тому що всім відомо, що в нас на сьогодні канали 

розділені між собою на телеглядачів. Є канали, які залюбки взялися б за ідею 

фільму для молоді – це молодіжні канали: «Новий канал», «ТЕТ», а є канали, 

які розраховані на жіночу або на чоловічу аудиторію. Відповідно, якщо хороша 

ідея, але вона розрахована на чоловіків, а ви понесете її на «1+1», то її не 

візьмуть, бо такий фільм не цікавий для його (телеканалу) аудиторії. Тому 

потрібно зважати на те, для кого ви робите цей фільм, що їм потрібно знати, чи 

буде це їх цікавити та які деталі будуть приваблювати ваших глядачів та чим би 

його наповнити. Ну й тема – це найголовніше, бо від неї треба 

відштовхуватися. Принаймні, з цього треба починати. За свої гроші ти фільм не 

знімеш, а для того, аби отримати гроші на фільм, потрібно знайти затвердити 

фінансову підтримку або в телеканалу, або в продакшну.  

В.К.: Уточніть, чи правильно я Вас зрозуміла: коли Ви знімали свої 

фільми, то приходили до генерального директора й затверджували свою ідею? 

С.У.: Саме так. Усе починалося з ідеї. Це були авторські фільми, але я їх 

створювала за підтримки та за фінансування каналу «1+1». Тож спочатку я 

принесла ідею, її затвердили, далі це може бути сценарій або синопсис, що 
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визначається форматом фільму. Якщо це власне документальний фільм, то, в 

принципі, одного синопсису може бути достатньо, якщо ж це інший, більш 

складний жанр, наприклад докудрама, то, звичайно, канал / продакшн будуть 

вимагати більш широкого розуміння, що буде входити до цього фільму. 

Можливо, вони внесуть свої правки і скажуть, що «нам цікаво не це, а нам 

цікаво от такий кут». Так було майже з усіма фільмами, які я готувала.  

Наприклад, до фільму про Чорнобиль («Розщеплені на атоми») я написала 

синопсис, який одразу затвердили, але ми довго думали над тим, як його 

знімати. І попри те, що фільм був уже затверджений, але сценарій (я його 

писала до зйомок, бо це була докудрама), довелося переписувати разів п’ять, бо 

не могли зійтися на формі, на самій подачі. Керівництво просило мене 

переробити, і я його переписувала.  

В.К.: А чи давало вам керівництво завдання, аби зробити цей фільм 

пропагандистським чи ідеологічно спрямованим? 

С.У.: Ні, я не робила політичні фільми. Тут мова тільки про одне – чи 

дивитимуться це, чи буде це комусь цікаво? Телебачення зараз є збитковим, і 

всі намагаються зробити його прибутковим. І тому багатьох продюсерів, які 

очолюють телеканали, цікавлять такі запитання: «Наскільки цей фільм буде 

популярним?», «Чи не буде він збитковим?», «Чи виправдаються наші 

сподівання фінансово?», «Чи підвищить фільм наш рейтинг?», «Чи отримаємо 

ми хороший відсоток реклами?» та інші. Тобто керівники більше звертають 

увагу на прагматичні речі. Звісно, можуть поставати ідеологічні питання, але 

вони вирішуються в процесі роботи. Може скластися ситуація, що канал 

сповідує певну ідеологію, яка не збігається з позицією автора. У такому разі 

виникають певні суперечності. Якщо канал виділяє гроші на якийсь проєкт, то 

він є замовником і, відповідно, диктує певну політику, й автор нмає 

дослухатися.  

В.К.: Після затвердження синопсису, або сценарію, який наступний крок 

у процесі створення телевізійного фільму? 
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С.У.: Після синопсису потрібно складати сценарій. Якщо говорити про 

більш складні фільми, наприклад, докудраму як напівкіно з акторами та 

відповідною епохою для екранізації, то вона потребує детально прописаного 

сценарію, бо наступним кроком є бюджет. Якщо в автора є досвід складання 

бюджету, то він і сам може це зробити, але якщо такого досвіду бракує, то 

потрібно мати в своєму арсеналі гарного виконавчого продюсера з такими 

вміннями. До обов’язків виконавчого продюсера на цьому етапі належить 

прочитання сценарію і робота разом з автором над бюджетом. Автор з 

продюсером визначають статті витрат, які закладають у цей бюджет, зокрема 

гонорар самого автора, написання сценарію, робота оператора та продюсера, 

оренда техніки тощо. Звісно, я наводжу приклад з власного досвіду 

мінімального бюджету для зйомок документального фільму незначними силами 

– я як автор, оператор та режисер, а також оренда техніки. Потрібно також 

враховувати монтаж фільму, за який відповідає режисер монтажу. Тож для 

складання бюджету фільму потрібно розумітися на специфіці роботи. Автору 

без досвіду складно написати цей бюджет і потрібно буде з кимось порадитися, 

наприклад, з тим же виконавчим продюсером, але він безкоштовно не буде 

цього робити. Тому спочатку потрібно заручитися підтримкою або дружбою, 

ну це, звичайно, стосується молодого автора, який хоче пробитися і щось своє 

зняти.  

Проглянувши складений бюджет, керівництво каналу чи продакшн 

можуть одразу погодитися, але поставити свої умови: бюджет має бути в 

«таких от межах», і ви не маєте виходити за ці межі, бо «я готовий дати вам на 

виробництво цього фільму лише такі гроші…». Звичайно, ваш бюджет має 

вкладатися в такі рамки. Якщо мова про докудраму, то її бюджет ще 

складніший і може бути розписаний на кілька сторінок: там й актори, й локації, 

й костюми, й оренда реквізиту. На мої проєкти бюджет інколи затверджувався 

місяць, а то й два. Я приносила один варіант бюджету, а керівництво не 

погоджувалося, то доводилося підрізати статті витрат, дещо економити, 

відмовлятися від якихось позицій, людей, вакансій… Ну, наприклад, для моїх 
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проєктів, оскільки це були не художні, а документальні фільми, ми не могли 

дозволити собі «кіношних» бюджетів. Тому мені доводилося на зйомках 

виконувати роль «хлопавки», бо така вакансія була передбачена лише для кіно. 

А насправді вона нам була потрібна, бо знімали з кількох камер, потрібно було 

знімати дублі й синхронізувати звук з трьох камер. Це вимога монтажу, тобто 

технічні аспекти роботи.  

Після затвердження бюджету можна планувати зйомки. У принципі, це 

можна робити й паралельно: у той час, як пишеться бюджет, і ти вже розумієш, 

що його затвердять, оскільки канал зацікавлений в зйомках цього фільму, то 

можна складати КПП. До речі, деякі продакшни та канали одночасно з 

бюджетом можуть вимагати й КПП, оскільки будь-який канал хоче знати, коли 

ця робота буде виконана. Що таке КПП? Це план дій, який пояснює, що ви 

почнете зйомки в такому-то місяці й закінчите в такому-то. Це може бути 

прописано по тижнях, інколи навіть по днях. І це правильно, бо це дисциплінує 

творців стрічки, не дає можливості сидіти й довго думати: «А щоб нам сьогодні 

таке зняти». Коли є чіткий план дій, то ти точно розумієш, як у цей план треба 

вкластися. І тоді вже із затвердженим бюджетом і цим планом потрібно 

починати зйомки. 

В.К.: Тобто процес створення документального фільму можна поділити 

на такі етапи: передпродакшн, зйомки та постпродакшн. Чи важлива участь 

автора на етапі постпродакшн? 

С.У.: Звичайно. Під час створення своїх фільмів я брала участь у всіх 

етапах. Тому що можна порівняти з дитиною, яку ти довго народжуєш: 

спочатку сто сценаріїв пишеш, потім ти на зйомках… Ну, можливо, це моя 

особиста риса характеру, що мені хотілося контролювати кожен етап. Я була на 

практично на всіх зйомках. Коли було дуже багато роботи чи якась паралельна 

робота, і не могла потрапити на зйомку, то я могла не їхати на зйомку. Але, 

звичайно, коли це був знімальний постановочний період, мені хотілося там 

бути. По-перше, це було цікаво, хоча як автор я не брала участі. Проте стежила 

за тим, що говорять актор, як вони це говорять. Насправді в кіно є редактори на 
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майданчику, які за цим стежать, бо режисер й асистент режисера за цим не 

стежать. Тож на майданчику повинні бути спеціальні люди. Але ми не знімали 

кіно, тому всі ці завдання лягали на мої плечі, і я розуміла, що потрібно бути. 

Ну й мені було цікаво, тому що це моє дітище, і мені було не все одно. Тому я 

була на всіх етапах зйомки і також під час монтажу. Як відомо, монтаж – це теж 

дуже важливий етап, фінальна частина роботи. І ти маєш бути присутній, щоб 

вносити правки, корегувати. Я ж була не просто автором, я була керівником 

проєкту і як керівник я приймала цю роботу. 

В.К.: Чи складно було Вам як журналісту писати сценарії для 

документальних проєктів? 

С.У.: Так, звичайно. Не те що дуже складно, але мислила я спочатку 

вузькими категоріями – новинними або телевізійними. І якщо взяти мій перший 

сценарій про Т. Шевченка (прим. авт. фільм «Таємниця генія Шевченка»), 

напівігровий фільм, то там значна заслуга режисерів, молодих дівчат, які 

працювали зі мною. Порівнюючи його з моїм останнім фільмом «Діти 

перемоги», то я бачу, що значно «виросла». Хочу сказати, що я вчилася 

сценарній майстерності паралельно, відвідуючи курси та майстер-класи. 

Сьогодні без цього ніяк не можна писати новинні сюжети, а завтра – сценарії до 

фільмів. Це має минути певний проміжок часу, упродовж якого ти маєш 

вчитися, як це робиться, і досліджувати цю галузь. Я відвідувала лекції відомих 

сценаристів, читала книжки, конспектувала. І при цьому я не можу сказати, що 

стала якимось мегагуру. Я тільки розпочинаю свій шлях.  

В.К.: Чи уявляєте ви кінцевий результат фільму перед тим, як почати 

роботу над сценарієм? Як проходив у вас етап написання сценарію, поєднання 

документальної частини з ігровою? 

С.У.: Ну, що стосується ігрової частини, то її треба прописати дуже 

ретельно, бо на її основі складається бюджет. І продюсерові, щоб порахувати 

цей бюджет, потрібно точно розуміти, скільки в якій сцені буде задіяно акторів, 

якого вони плану (головні, другорядні, масовка), який реквізит буде 

використаний, в якій локації це відбуватиметься, що буде коїтися в сцені. 
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Пам’ятаю, що в моїх перших сценаріях я навигадувала, що тут зараз потяг буде 

їхати, потім вибух пролунає, а потім ще щось… І тоді я зрозуміла, що написати 

можна все, що завгодно, але є реальні фінансові обмеження бюджетом, тож 

тебе зупинять і скажуть: «Переписуй, бо на це в нас грошей точно немає».  

Звичайно, коли ти пишеш, то уявляєш кінцевий результат. Без цього не 

може бути. Я собі уявляю, як виглядатимуть ці герої, як вони рухаються… Так, 

коли сідаю писати ігровий сценарій, то намагаюся керуватися рекомендаціями 

сценариста О. Пояркова (прим. авт. Олексій Поярков написав сценарій до 

фільму «Ліквідація»), який розповідав, що коли сідає за сценарій і йому 

потрібно прописати діалог, то він намагається залізти в «шкіру» героя. І тільки 

тоді ти зможеш вкласти правдивий текст в уста свого героя. Я завжди 

намагаюся уявити цей образ, увійти в його світ: як би ця людина сказала, як би 

вона подивилася, щоб вона відповіла. І це допомагає. Тоді й діалоги краще 

виходять. Тому що треба писати так, як люди насправді говорять у житті. 

В.К.: Наступний етап після затвердження бюджету – кастинги. Чи 

правильно, якщо ми говоримо про докудраму? 

С.У.: Так, це перший етап передпродакшн – кастинги, пошук локацій, 

реквізиту, одягу. І це має бути прописано у КПП, що за ці два тижні–місяць – у 

нас етап передпродакшну. І на цьому етапі прописати для кожної людини її 

роль: режисер має провести кастинги, художник-постановник з локейшеном 

має знайти локації й продумати реквізити в сценах. Тобто у кожного є певний 

список обов’язків. 

В.К.: А цих фахівців ви знаходите самі? Чи телеканал вам пропонує їх? 

С.У.: Ні. Зазвичай, телеканал не тримає у штаті таких фахівців. Адже 

навіщо цим людям платити щомісячну зарплату, якщо ми прийшли на проєкт, 

який, відповідно до КПП, розрахований на три місяці, і за цей термін ми 

повинні все відзняти. Тож люди отримують гонорар вже фактично за роботу 

впродовж трьох місяців. 

В.К.: Тобто телеканали тільки виділяють гроші, правильно? Вони є 

такими собі спонсорами. 
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С.У.: Звичайно. Телеканал є головним спонсором. Це зручно, бо це одна 

людина, що спрощує процес і звужує в часі пошуки спонсорів. 

В.К.: Ви говорили, що у вас були суперечки з телеканалом щодо форми 

фільму. А що ви маєте на увазі, коли говорите про форму документального 

фільму? 

С.У.: Форма… Ну, з Чорнобилем (прим. авт. фільм «Розщеплені на 

атоми») були пошуки форми. Ви запитаєте, чому? Взагалі, я пропонувала зняти 

художній телевізійний фільм про Чорнобиль. І перший мій сценарій був 

повністю ігровий. Там не було документальних зйомок. У принципі, сценарій 

їм сподобався, але вони чомусь попросили зробити документальний фільм. І 

саме це й зайняло час. Тому що я багато чого перероблювала, а тут дуже 

складно писати це все. І от коли я готувала «Дітей перемоги», то вже мала 

попередній досвід, і мені давалося все набагато легше. Ще до того, як я писала 

сценарій «Дітей перемоги», я зустрілася з усіма героями. Я знайшла героїв для 

свого фільму і провела попередні інтерв’ю. Ми сіли поговорили, я їх 

розпитувала й записувала для себе на диктофон. І вже на основі цих розповідей 

я писала сценарій. І це було значно легше, тому що я вже точно знала, які сцени 

там мають бути, ну, переважну більшість. Форми шукають, аби задовольнити 

вимоги замовника. І ці форми можуть бути різними. Наприклад, є на плюсах 

проєкт “Україна. Повернення історії”, який робив Акім Галімов. Там взагалі 

немає постановочних сцен, ну, фактично немає. Він повністю базується на 

документальній розповіді. Очевидно, він так узгоджував свою форму. У мене 

непогано виходило прописувати ігрові сцени. Мабуть, я довела, що така форма 

теж цікава та має право на існування. Тобто форми можуть бути різними й від 

них залежить, чи прийме канал цю форму чи ні. І вони, звісно ж, диктують 

музику.  

В.К.: Чи керуєтеся Ви правилами драматургії твору, коли пишете 

сценарій до своїх документальних проєктів? 

С.У.: Звичайно. За канонами драматургії має писатися все. Навіть сюжети 

в новинах. Це 100%. Я вам скажу, коли я вперше прийшла на майстер-клас 
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Роберта Маккі, відомого голлівудського сценариста, у 2010 чи 2012 році… Все 

ж таки в 2012 році він приїжджав до Києва з лекціями, і я потрапили туди. Це 

було всього три дні. Ми працювали там фактично з 9 години ранку до 19 вечора 

з невеличкими перервами. І там було дуже багато різних людей – журналістів, 

сценаристів. І я тоді до кіно не мала жодного стосунку. У мене був тільки 

телевізійний досвід створення власних програм. Я вже робила якісь фільми, але 

це були чисто документальні – про Чорнобиль на 10-ліття трагедії. Ну й 

великий досвід в новинах був. Коли впродовж трьох днів Роберт Маккі 

розкладав перед нами драматургію на шматочки, ілюструючи деякими сценами 

із своїх фільмів, для яких писав сценарії, та з інших фільмів, то я вийшла зі 

зміненою свідомістю. Я зрозуміла, що навіть новинний сюжет можна будувати 

за цією концепцією, яку він нам викладав. У Роберта Маккі вона своя, але, в 

принципі, все будується на загальних правилах. Там є вступ, 

експозиція / зав’язка, розвиток сюжету, кульмінація та розв’язка. І він буде тоді 

грати. Тому що в кожному сюжеті, навіть маленькому, на 2 хвилини, має бути 

своя драматургія. Звісно, там не буде багато поворотних пунктів чи гачків, але 

обов’язково має бути конфлікт. Якщо правильно вибудувати сюжет за такою 

класичною схемою, я впевнена, що цей сюжет обов’язково виграє з-поміж тих, 

які просто розкажуть про подію хаотично.  

В.К.: А вам не здається, що таким чином втрачається саме 

документальність, бо не завжди з якоїсь ситуації можна зробити історію, 

яка складається з такої трьохетапної схеми драматургії? 

С.У.: Це складно, тому що справді документальний фільм диктує свій 

зміст. Ти записуєш людей і розумієш, що ти очікував отримати одне, а в 

результаті отримав інше. Чи ти поїхав до архіву і не знаєш, що ти там знайдеш, 

які саме документи, чи буде там якийсь гачок, чи буде необхідна інтрига, чи яка 

вийде розв’язка, кульмінація. У документальному фільмі ти не знаєш, що скаже 

той чи інший герой, до якого ти приїхав на інтерв’ю. Справді, ми не знаємо, як 

в документальному проєкті це все буде. Але для того ти й знімаєш усе, щоб 

вибудувати потім історію. Коли відзнято повністю весь матеріал, то ти вже 
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розумієш: «Ага, у мене все підвело до цієї кульмінації. Усі герої прийшли до 

цього». І кульмінацією повинно бути саме ЦЕ, тому що воно найголовніше. Але 

не завжди, мабуть, так виходить, і в мене теж не завжди так виходило. Я думаю, 

що це «вищий» пілотаж у нашій професії.  

В.К.: Тобто Ви спочатку записували попередні інтерв’ю, а вже потім 

вибудовували драматургію фільму, так? 

С.У.: Якщо ми говоримо про документальний фільм, то справді так. Але 

якщо ми говоримо про докудраму, то я спочатку записувала інтерв’ю зі своїми 

героями і, вже маючи їхні історії в своєму арсеналі, я вибудовувала цю історію 

на рівні сценарію.  

В.К.: Тобто у вас спочатку була документальна частина, а вже потім 

писався сценарій? 

С.У.: Це не документальна частина, а більш пошукова, дослідницька 

робота, схожа на журналістську роботу. Цим ніхто не займався, окрім мене 

однієї. Це не потребувало суперзатрат, окрім того, що доводилося їздити у 

відрядження. 

В.К.: Скажіть, будь ласка, а Ви це робили після затвердження бюджету 

чи перед цим? 

С.У.: Звичайно, що перед затвердженням бюджету. Це якраз стосується 

етапу роботи над ідеєю. Якщо ти хочеш викласти свою ідею й довести, що вона 

варта того, аби її знімати, то непогано було б провести таке собі дослідження, а 

не просто виписати ідею. Потрібно зустрітися з людьми, які потім 

озвучуватимуть цю ідею. Тому що інколи в тому ж самому синопсисі 

вимагають прописати, які будуть історії, хто буде інтерв’юером у цих історіях, 

хто головним персонажем, а хто – другорядним. Це все дуже важливо. Ну, 

наприклад, я одразу зрозуміла, що хочу, аби головним персонажем в історії про 

Чорнобиль була Людмила Ігнатенко, вдова загиблого пожежника. Але вона 

довго не давала згоди на інтерв’ю. Я фактично написала сценарій без її згоди. 

За основу я взяла матеріал, який прочитала в С. Алексєєвич. Але особисто з 

Людмилою Ігнатенко я на той момент не спілкувалася. Хоча я кілька разів з 
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нею зідзвонювалася, проте вона весь час відмовлялася, аргументуючи тим, що 

це їй дуже складно й вона не хоче брати участь у цьому.  

В.К.: Але потім вона передумала, я правильно розумію? 

С.У.: Так, але на це пішло місяць-півтора. Я почала шукати шлях, як до 

неї достукатися. Почала з того, що просто телефонувала й запитувала, як у неї 

справи. Просто спілкувалася з Людмилою не про чоловіка й не про трагедію, а 

просто так, намагаючись дати їй зрозуміти, що я друг, а не ворог. Тому що вона 

сприймала журналістів дуже в штики. Потім я дізналася імена її подруг. 

Поговорила з ними і спробувала дізнатися, яким чином її можна переконати і 

що для цього потрібно. Попросила також подруг поговорити з нею. Потім ми 

організували Людмилі та її подругам екскурсію на 1+1: познайомили з 

ведучими, завели в студію, влаштували фотосесію, зробили якісь подарунки, 

здається, «плюсівські» блокнотики. І, зрештою, серце розтануло, й Людмила 

погодилася. Тож інколи шлях до героя дуже складний. І таке теж буває.  

В.К.: Під час дослідження я натрапила на таке твердження, що 

телевізійне документальне кіно більш поверхневе, ніж просто документальне 

кіно. Чи згодні ви із цим твердженням? 

С.У.: Ну, можливо, причина в тому, що телевізійники більше обмежені в 

часі. Адже є чіткий дедлайн, бо ми хочемо цей фільм побачити до такої дати 

або до таких-от чисел. І ми маємо вписуватися в цей чіткий дедлайн. Інколи, 

можливо, й справді бракує часу, аби більш глибоко дослідити тему. Але мені, з 

огляду на це, зовсім не соромно за жоден мій проєкт, адже я не можу сказати, 

що погано дослідила хоча б одну тему. Я пам’ятаю, що коли працювала над 

Шевченком, то дуже популярною була книга Бегбедера «99 франків». І ми з 

колегами стояли, і мова якраз зайшла про цю книжку. І хтось мене спитав: ти 

читала її? Я лише подивилася, бо мені було трішки соромно сказати, що я не 

читала Бегбедера, і сказала, що я зараз читаю все, що стосується Тараса 

Шевченка і більше нічого (сміється). Я перечитала всіх його автобіографів, усі 

книжки. Інколи робота над фільмом починалася з поїздки на Петрівку й купівлі 

якоїсь літератури про того чи іншого героя. Щось шукала в Інтернеті, щось там 
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скачувала і т. д. Тому не можу сказати, що телевізійники підходять поверхнево 

до якихось тем. Хоча, можливо, інколи так буває так, але мені здається, що 

причина цього – брак часу. Про свої проєкти я так сказати не можу, бо я 

досліджувала від А до Я. Це залежить від часу та хронометражу.  

В.К.: А скільки у вас займало часу створення ваших проєктів: від ідеї до 

готового фільму? 

С.У.: Це бувало по-різному. У середньому, півроку. Наше завдання – не 

просто розказати відомі факти, а загорнути цей зміст у красиву обгортку. Тому 

головна мета – викликати емоцію, резонанс.  

В.К.: Яка є різниця між журналістикою та документалістикою? 

С.У.: Мені складно сказати, бо я вважаю себе і журналістом, і 

документалістом. Мабуть, між цими професіями я не бачу різниці. Тому що 

документаліст, як і журналіст, – це якийсь посередник, споглядач між людьми й 

історією. Це складно пояснити. Ви знаєте, це як священники – посередники в 

церкві між Богом і людьми. Так і журналіст – такий собі посередник у часі, 

який має бачити та відчувати настрій людей, їхні погляди, їхні очікування, 

думки – бути в центрі цього. І якщо я займаюся якоюсь темою, то я намагаюся в 

ній жити. Я йду в те місце, де я зможу надихнутися, де я зможу відчути той 

подих суспільства, ті думки, які мені допоможуть створити це все. Тому що я 

хочу зрозуміти, що люди насправді думають, як вони відчувають, як ставляться 

до мого героя. Тому різниця між журналістом та документалістом не велика, бо 

ти маєш спілкуватися з людьми та переповідати те, що вони відчувають. 
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Додаток Г 
Інтерв’ю з Наталею Ярмолою 

(авторка телевізійного новинного циклу сюжетів  

про Китай для «ТСН. Тиждень», телеканал 1+1) 

 

Вероніка Коробко: Чи вважаєте ви себе документалістом, окрім того, 

що Ви журналіст? 

Наталя Ярмола: Чесно скажу, що ні. Для того, щоб називати себе 

журналістом, потрібно ще дорости. У той час (період зйомок циклю сюжетів 

про Китай для ТСН. Тиждень) я почувалася, як завжди; це була така собі проба. 

Тому на цей момент я не вважаю себе документалістом, хоча маю колег, яких 

можу з повним правом так назвати. 

В.К.: Хто для вас є документаліст? Які він повинен мати риси? Чим він 

відрізняється від журналіста-початківця? 

Н.Я.: Для мене документаліст – це, по-перше, людина з досвідом, це 

людина з широким баченням проблематики, про яку вона пише. Тобто це 

людина, яка фактично в цій темі, яку вона взялася візуалізувати й пояснювати, 

як риба у воді. Ця людина – експерт у цій темі. І вона вже є своєрідним лідером 

думки в своїй історії. Звичайно, це людина, яка, окрім всього іншого, настільки 

глибоко розуміє свою тему, що вона може дуже легко й просто все пояснити, 

тобто без незрозумілої лексики, без складних речень. 

В.К.: Чи можна вважати такі цикли сюжетів, які виходять на ТСН. 

Тиждень, на вашу думку, телевізійною документалістикою, телевізійним 

новинним серіалом? 

Н.Я.: Я можу це назвати серіалом, або циклом репортажів серіального 

формату. Але сказати, що це документалістика – ні. Для мене особисто, це цикл 

репортажів. 

В.К.: А що для вас тоді є документалістика? 

Н.Я.: Документалістика – це опис того, що відбувається зараз у темі, яку 

ти висвітлюєш, але з якоюсь ретроспективою трішки в минуле. Водночас з 
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розумінням того, що було, що є і що, можливо, буде. Це не тільки констатація 

факту, а це ще й аналіз з різних боків – і часових, і просторових, і всіляких. 

Коли ти розглядаєш певну проблему глибоко, з абсолютно різних поглядів. Не 

просто констатуєш факт, що, наприклад, Китай став заможною країною. А ти 

ще дивишся назад й аналізуєш, як він до цього дійшов, чому саме він став 

таким, і, можливо, що чекає попереду цю країну. Ось чому я більше це називаю 

репортажем: я фіксувала реальність – тут і зараз. І менше акцентувала увагу, у 

мене були там якісь флешбеки, але це не було так глобально. 

В.К.: Чи можете ви сказати, що зараза новинна журналістика з цими 

циклами сюжетів стає певним екранним видовищем? 

Н.Я.: Так, звісно, на 100%. Це те, що ми вивчали в інституті і називалось 

воно інфотейнментом. По суті, це те, чим зараз займаються журналісти, 

зокрема в ТСН. Тиждень. На першому місці завжди повинен бути фактаж, та 

оскільки світ зараз дуже змінюється, то в людей відбувається трансформація 

сприйняття матеріалу і сухі факти, сухі цифри, сухі прізвища ніхто вже не хоче 

чути й бачити. Люди прагнуть до якогось емоційного підтексту в кожній 

історії. Я можу назвати імена й прізвища, але якщо я не додам кількох фактів 

або емоційних синхронів людини, про яку я розповідаю, то глядач не до кінця 

зрозуміє, хто ця людина, як вона говорить, чому вона в такому позитивному чи 

негативному контексті висвітлюється. Тобто ти даєш людині багато різних 

емоційних складових, а вона сама формує думку про того чи іншого персонажа 

і сприймає його як позитивного, чи негативного, або ситуацію – позитивну чи 

негативну. Зважаючи на те, що всі новини належать до такого інфотейнменту і 

таким чином борються за глядача, то я можу впевнено сказати, що 

журналістика сьогодні вже не тільки фіксує факт, але й інтерпретує його з 

певним емоційним забарвленням. 

В.К.: А які є засоби та методи досягання такого екранного видовища в 

вашому арсеналі як творчої людини, журналіста? 

Н.Я.: По-перше, досить важливо розказувати історії про людей. І дуже 

часто в «ТСН. Тиждень» є такі історії, оскільки в нас довший формат. При 
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цьому важливо історію знімати упродовж тривалого періоду не тільки 

констатуючи те, що є, але й додаючи режисерського погляду. Тобто ти 

проговорюєш історію з героєм, вирішуєш, де краще її розказати - в нього 

вдома, на вулиці чи деінде. Це теж дуже впливає на сприйняття: якщо ми 

розповідаємо про якогось політика й робимо це в нього в будинку, то вся 

інформація сприймається як антураж навколо нього, адже вона також дуже 

цікава глядачеві: чому б не поїхати фактично до політика додому й не 

зазирнути за лаштунки його особистого життя.  

По-друге, звичайно, зараз в матеріалах використовується дуже багато 

музики, яка теж додає забарвлення. Під час написання сценарію атор приблизно 

відчуває, як би він хотів, щоб це прозвучало – і з музичного погляду, і з погляду 

подачі голосу: десь більш драматично, десь більш оптимістично, а десь – 

весело. Якщо ми, наприклад, говоримо про катастрофи, то буде звучати більш 

серйозна музика. І воно, безперечно, додає емоційного забарвлення.  

По-третє, можна використати фактологічний коментар, коли тобі просто 

переказують цифри, що «за останні 10 років щось там покращилося на 

10 пунктів», а можна взяти якийсь емоційний лайв, синхрон, інтершум, який 

скаже набагато більше. Коли, наприклад, якась жінка з вулиці каже: «Та хліб 

подорожчав, я вже не можу його собі купити…», і ти вже розумієш емоційне 

ставлення людини до цієї ситуації. Це теж досягається інфотейнментом, коли 

глядач може відчувати якусь емпатію до того, що каже людина з екрана, тому 

що вона, людина, опинилася в такій же ситуації. Тобто інколи журналісти 

обирають синхрон не стільки заради інформації, як заради емоцій. Хоча, мені 

здається, раніше віддавали перевагу більше інформаційним лайвам, з фактами. 

А зараз, у принципі, поєднується і той складник, і інший. Схожа ситуація 

складається в тому випадку, коли ми беремо в сюжет якогось експерта: 

потрібно пам’ятати, що ця людина не лише експерт, але й просто ЛЮДИНА, 

яка так само живе в цій ситуації. І завжди дуже цікаво, коли експерт подається 

не як «голова, що говорить» (мовою телевізійників), а як людина, яка теж має 

власну позицію й думку з цього приводу. Коли ти про експерта розповідаєш 
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трішечки більше, ніж просто, що він є експертом, то це теж досить цікаво. Чи 

інша ситуація: моя колега більше займається кримінальними історіями, але ж 

ми їх дізнаємося лише тоді, коли вони вже трапилися. І зрозуміло, що 

спеціально такі історії ніхто не фільмує. Якщо когось вбивають, то це можуть 

зафіксувати лише якісь випадкові камери відеоспостережень. Звісно, такі кадри 

чіпляють «за живе». Але якщо таких кадрів немає, то дуже часто журналіст 

може вдаватися до якихось постановок для того, щоб розказати цю історію і 

якось її зобразити, аби глядач її побачив. Тому відтворення – це теж форма 

екранного видовища. 

В.К.: Чи берете ви участь у монтажі сюжетів і чи вважаєте ви це теж 

частиною екранного видовища, яку ви створюєте? 

Н.Я.: Так, звичайно. На монтажі я згадую, що я собі уявляла, коли писала 

текст, і відштовхуюсь від того, що в мене знято. Натомість про те, чого я не 

відзняла, я не можу говорити, тому що я не можу цього показати. Тож на стадії 

написання сюжету в моїй голові вимальовується чітка картинка, що я покажу в 

цій частині сюжету, а що я покажу на початку, в кінці, в середині фільму, як  

мені краще переплести з історіями різних героїв. Тобто це теж має бути 

своєрідна драматургія для того, щоб матеріал був цілісним, а не просто 

хаотичний, з набором різних думок. На монтажі, звичайно, я можу 

підкориговувати всю цю історію, тому що саме на цьому етапі ти бачиш, що 

воно чомусь не клеїться між собою. І ти просто змінюєш послідовність двох 

закадрових текстів, або двох синхронів і цього достатньо, щоб уже змінити 

структуру сюжету в кращий бік. Тільки під час монтажу можна зрозуміти, чи 

правильно ти сформулював текст на початковій стадії. Звичайно, я маю 

повністю розшифрований скрипт відео, в якому в мене чітко вказано, де і який 

план, під яке речення я хотіла б його поставити, і вже з режисером монтажу ми 

разом вирішуємо, чи краще дати один план, чи інший план. Ми також радимося 

з приводу музики і монтажних ефектів. Монтажні ефекти використовуються з 

кількох причин – для додавання динаміки, або для того, щоби склеїти гарні 

плани, які не дуже між собою дружать по крупності, наприклад, або для того, 
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щоби на чомусь зробити акцент. Наприклад, оператор під час якоїсь емоції 

людини не наїхав на обличчя крупно, то режисер монтажу може це зробити за 

допомогою монтажного зуму, й тоді ми глядачеві показуємо крупніше обличчя 

та емоцію цього обличчя, яка важлива на думку автора.  

В.К.: Тобто Ви це робите для того, щоб підсилити історію, яку ви 

розповідаєте? 

Н.Я.: Так, саме для того, щоб підсилити. Наприклад, я знаю, що людина в 

цей момент плаче, а оператор під час зйомки не додумався зняти крупніше. Але 

мені треба показати, що в людини стоять в очах сльози для того, щоб глядач 

теж побачив цю емоцію. Мені треба якось підсилити її та звернути на неї увагу, 

тому це можна зробити саме на монтажі.  

В.К.: Як створювався цикл сюжетів про Китай – від початку ідеї і до її 

реалізації на практиці? 

Н.Я.: Спочатку ми спілкувалися з людьми, які в Китаї займаються 

технологіями. Спілкувалися саме з приводу того, про що можуть бути ці 

репортажі. Я до того ніколи не була в Китаї. І, в принципі, це країна закрита, з 

комуністичним режимом, тому з’ясувати, як зараз живе Китай, тим паче в тих 

містах, де я побувала, – справа досить складна. Насправді, про нього не так 

багато пишуть, а саме про ці технології. Оскільки інформації не так багато, мені 

довелося спілкувалася з самими китайцями перед поїздкою, і вони мені 

розповіли, які можуть бути гіпотетичні теми. Потім я ці теми узгоджувала з 

редактором, оскільки потрібно було з’ясувати, наскільки та чи інша тема буде 

цікава з огляду на нашу (ТСН. Тиждень) аудиторію. Тому що кожен канал, 

кожна програма орієнтується на свою цільову аудиторію. Визначившись з 

темами, я за допомогою відкритих джерел, до яких я могла мати доступ, 

ознайомилася з тими місцями й приблизно накидала собі варіанти стендапів. 

Звісно, це все значно коригується, коли ти приїжджаєш на місце і бачиш все на 

власні очі. І вже на місці з’ясовується, що можуть бути якісь спонтанні речі, а 

можуть бути й заплановані.  
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Приїхавши до Китаю, ми просто фіксували реальність, зокрема те, що ми 

бачили й що ми відчували. Якщо ж говорити про документалістику, то так, 

справді, ми документували все те, чого український глядач не міг побачити в 

інших джерелах тому, що це реально наш досвід. Це мій погляд на Китай, 

трішки суб’єктивний, тому що в нас все-таки інформаційно-аналітична 

програма. Публіцистика у нас допускається, і я добре розуміла, що буду 

описувати свої враження як людина, яка вперше приїхала до цієї країни, як 

людина, яка так само дивується всім цим технологіям і відчуває їхній вплив на 

собі. Звичайно, з коментарями експертів, які цю систему розуміють з погляду 

експертів – не на рівні споживацькому, як я, а на технологічному рівні.  

Повернувшись в Україну, я написала сюжет, який потім прочитав 

редактор (він може вносити правки, а може і не вносити), далі його вичитує 

літературний редактор, а потім – монтаж. І ще були задіяні дизайнери, оскільки 

мені потрібно було показати сусідство між містами Шеньчжень і Гонконгом. А 

для цього необхідно було подати цю відстань на карті згори, аби українцям 

була вона зрозуміла. Тому ми задіяли ще й дизайнерську групу. 

В.К.: А скільки людей було у знімальній команді? 

Н.Я.: Усього лише двоє – я й оператор. 

В.К.: У сценарному плані, який Ви написали до поїздки, були лише головні 

теми, стендапи і все. Чи не так? 

Н.Я.: Так. До будь-якої зйомки потрібно готуватися й приблизно 

розуміти, що буде. Так легше. Але жоден журналіст не може собі написати 

сюжет до того, як він приїхав на місце події. Звісно, ти можеш собі щось 

уявляти ідеальне, у яке життя внесе свої корективи.  
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Додаток Ґ 
Леонід Петрович Мужук 

(Народний артист України, кінодраматург, кінорежисер, журналіст, 

кінопродюсер) 

 

Вероніка Коробко: Чи могли б ви сказати, що таке для вас «художня 

правда»?  

Леонід Мужук: Художня правда? Сказати, що це таке для мене? 

Кількома реченнями? Навряд чи зможу, бо це естетичне поняття надто об’ємне 

та ще й комплексне. І навіть приблизну дефініцію треба було б базувати на 

багаторівневому застосуванні найширших філософських знань про людину й 

світ (реальний і уявний) та предметних розумінь психології творчості. А ще не 

ігнорувати найтонший і найскладніший шар людської свідомості – підсвідомий 

її рівень. Підсвідоме як категорія творчості має особливе значення для таємниці 

творення «художнього прекрасного як ідеї» (Гегель). Не можна тут оминути й 

духовну людську потребу в сприйнятті уявного світу. І, нарешті, при тому 

всьому треба спиратися на особисте усвідомлення природи творчого процесу не 

з опосередкованого методу його пізнання, а з набутого власного творчого 

досвіду та в контексті мистецьких з’яв і явищ на сучасному етапі розвитку 

кінематографічної творчості. Це стосується всякого твору кіномистецтва й, 

звісно, документального фільму як виду кінематографа. Так само й телефільму. 

Бо це теж кінематограф, але на телебаченні. Художня правда як істинна 

глибинна сутність твору визначає мистецьку вартість цього продукту, 

зумовлює йому емоційний рівень естетичного впливу на людину й терміни 

життя на екрані. Як сила краси вона наявна, але краще сказати живе лише в 

справжньому творі. Не завжди все те, що продукується і визначається 

загальним поняттям як документалістика, містить художню правду. Цю 

особливу мистецьку красу можна виплекати лише майстерним застосуванням 

широкої системи кінематографічних художніх засобів, яку кінематографісти 

називають кіномовою. Не всі автори проймаються нестримною необхідністю 
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досконало оволодіти кіномовою, аби плекати художню правду. Ремісникам не 

обов’язково мучити себе творчим процесом. Чи навіть виношувати у своїй 

свідомості глибоку кінометафору, яка почасти народжується в автора-режисера 

на підсвідомому рівні. Простіше застосовувати шаблонні моделі для виконання 

чергового етерного завдання. Імітація творчого процесу замість пошуку 

оригінального рішення стає для багатьох талановитих людей звичкою, і 

вирватися з цейтноту щоденного виснажливого продукування документальних 

програм не так то й просто. Тим паче, що продюсеру нема виробничої потреби, 

аби надійний, на його думку, ремісник, розкрився на екрані талановитим 

кінематографістом, непересічною творчою особистістю з високою 

світоглядною позицією і найвищою мірою відповідальності до утвердження 

ідеалів краси й справедливості та ще й прагнув до духовної мети – за 

допомогою екрану спонукати суспільство вирішувати важливі та актуальні для 

цього суспільства проблеми, які не дають тому автору спокою. Наведені тут 

чинники зумовлюють світогляд автора і прагнення утверджувати правду, але й 

обтяжують його совість категоричною умовою – не брехати на екрані. А це 

означає: ніколи не спотворювати історичну правду; не маніпулювати 

суспільною свідомістю і не глумитися цинічно над нацією, упосліджуючи 

таким чином національну правду. А навпаки – завжди і повсюдно, а в умовах 

нинішньої затяжної інформаційної війни проти української незалежності навіть 

ціною свого життя мужньо відстоювати українські національні інтереси. Цей 

кодекс формується у свідомості митця як ідейна платформа не рік і не два. Час 

акумулює життєвий досвід і поповнює духовними вимогами творчий. Ця 

аксіома для мене безсумнівна, але не всі її сповідують як природну невичерпну 

духовну базу для своєї активної творчої роботи. І не всі чомусь переконані в 

істині, що енергетичний потенціал кожної творчої душі живе під покровом 

«духовної аури нації» (Л. Костенко). А цей невидимий зв’язок є і триває він 

упродовж усього свідомого життя митця. Саме так, але аж ніяк не простіше 

стартує для митця його нелегка творча дорога до створення продукту з наявною 

в ньому головною духовною ознакою – художньою правдою. Виявити й 
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відчути цю духовну світоглядну енергію автора як живу силу краси можна 

лише в готовому фільмі й тільки завдяки емоційній співучасті глядача під час 

перегляду. Ось як про все це сказав О. Довженко (цитата довга, але вникати 

треба в кожне слово): «Без трепету людських почуттів фільм мертвий, як 

планета без атмосфери. Бувають не тільки сценаристи й режисери, але 

художники і скульптори, у яких усі фарби, каміння й глина – мертві. Все є: 

майстерня, високе звання, академія, розум. Лише одного немає – хисту до 

перетворення мертвої природи на живу. Немає емоцій, таланту, а без людських 

емоцій ніколи не було, немає і не може бути людського шукання істини. Там, 

де немає боротьби людських пристрастей, немає мистецтва. Щоб хвилювати 

глядача, треба не тільки артистам-виконавцям, треба й авторові бути 

схвильованим. Щоб радувати, просвітлювати душевний світ глядача й читача, 

треба нести просвітленість у своєму серці, треба правду життя підносити до 

рівня серця, а серце нести високо». Ці високі вимоги О. Довженка – своєрідний 

духовний заповіт, зрозумілий для всіх, хто усвідомлено живе під покровом 

духовної аури нації. Кого природа нагородила талантом, який здатний 

генерувати творчу енергію, мусить сповідувати цей заповіт, аби стати 

українським творцем художньої правди. Тож аж тепер можу коротко 

відповісти, що я розумію під поняттям «художня правда». Це – жива душа 

твору. Щоправда, у цій формулі для мене закодоване все те, що я вище виклав. 

І, ясна річ, треба пам’ятати, що саме суб’єктивний фактор (крупна особистість) 

зумовлює силу краси твору – його живої душі, яка генетично споріднена зі 

своєю першоосновою – світоглядом автора. У кіно, як відомо, авторський 

колектив очолює здебільшого режисер, хоч індивідуальність продюсера у 

цьому неймовірно складному творчому процесі має вирішальну роль. І останнє 

з цього приводу зауваження: дуже тісно ув’язане з поняттям «художня правда» 

теоретичне поняття «пафос». Можна вважати, що в комплексному понятті 

«художня правда» органічна його частина «пафос» – це емоційний стан душі 

твору, її чуттєвість. Цей художній елемент якнайкраще забезпечує частоту 
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серцебиття твору, створює його внутрішню високовольтну напругу, щоб у 

суголосному з ним ритмі синхронізувалася емоційна активність глядача. 

В.К.: Яким чином, на вашу думку, «художня правда» стала фундаментом 

приходу незалежності України?  

Л.М.: Це дуже складна тема: вплив твору на суспільну свідомість – 

кандидатська дисертація, а в контексті історичного періоду розвитку 

суспільства, яке вибороло собі незалежність, – докторська. Але про 

«фундамент» у жодному разі не йдеться. Мовиться про роль ЗМІ, і зокрема 

телебачення, яке через певну тематику (просвітницьку, історичну), могло 

формувати передумови такого історичного процесу. Національне прозріння в 

умовах імперської цензури можна було забезпечити не в прямолінійній 

декларації про необхідність вибороти національну волю. За це суди 

оголошували смертельні вироки, як наприклад, Л. Лук’яненку. Та й ніхто навіть 

не міг собі уявити таку заяву на якому-небудь каналі. Можна було (і то 

обережно) цю мрію (якщо вона в якогось сміливого автора ще жевріла) будити 

в суспільній свідомості на підсвідомому рівні. Але не такою вже смертельною 

небезпекою виявилися у 80-роках спроби чесних авторів не брехати на екрані, а 

за допомогою системи художніх образів (особливо кіноалегорій та 

кіносимволів) натякати у своїх фільмах на спотворену історичну правду й 

упосліджену національну правду. А в «епоху перебудови» неспотворена 

документальна правда дедалі ширше почала висвітлюватися мужніми 

українськими фільмами. Художня правда в тих фільмах дедалі потужніше 

концентрувалася навколо ідеалів суспільної справедливості. Національному 

прозрінню дуже допоміг екран ще й тому, що фільми переконували свого 

глядача художніми образами металогічного типу (алегорія, символ, підтекст). 

Це фактично обеззброїло імперську цензуру. Без жодних прямолінійних 

закликів найсміливіші документальні телефільми останнього радянського 

періоду майже волали з екрану: «Так далі жити не можна». Прискорено й 

незбагненно для імперського режиму формувалися суспільні умови для 

сприйняття української незалежності як національної ідеї. Національне 
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прозріння прискорив своїм вибухом Чорнобиль. А наш фільм «Чорнобиль: два 

кольори часу» для суспільної свідомості теж мав вибуховий ефект. Там реальна 

й художня правда про трагедію сприймалися у фільмі як одне органічне ціле. 

Врешті-решт, фільм викрив страшну радянську правду й тим закликав людей 

думати над тим, що їм треба робити, аби жити по-людськи. У цьому зв’язку 

згадаю екранний документальний епізод, найпоказовіший для мене за 

наявністю в ньому художньої правди. Він починається з символічного кадру: 

синхронно з амплітудою важкого, але рухливого маятника, яким ритмічно 

вигойдує старий годинник, бачимо й чуємо, як невідворотно збігають реальні 

секунди чорнобильського часу. А в наступному кадрі, що триває рівно одну 

хвилину, зняту оператором Ю. Бордаковим одним суцільним планом, але з 

деталізованим внутрішньо кадровим монтажем, ліквідатори визбирують уламки 

радіоактивних твелів, які викинув потужною силою свого аварійного вибуху 

розпечений пекельним вогнем смертоносний реактор… Цей кадр увіковічнив 

історичну правду про Чорнобильську катастрофу. Це – не вигадана, а 

документальна реальність. І водночас – художній символ, за яким масштабний 

образ трагедії. Образ досі незвіданої простою людиною небезпеки. Образ 

невидимої сили – смертоносного випромінювання радіації. Але насамперед цей 

кадр – символ «ручного» приборкання зруйнованого реактора. Не можна було 

тоді, кажуть, інакше усунути страшної для Києва небезпеки, бо радіоактивний 

графіт розсипався на пил і північні вітри могли рознесли його на сотні 

кілометрів. Тому радянський режим свідомо використав батальйони солдат-

смертників. Ця правда неймовірна. У неї не можна повірити. А вона ж то 

реальна… Чи образ смертників з лопатами, які носили уламки твелів до жерла 

реактора й викидали свою смертоносну ношу в радіоактивне пекло, міг 

викликати у когось іншу емоцію, ніж ту, що я відчув як автор?.. Коли я бачу на 

екрані ту історичну мить, – а показують її тепер без жодної нашої авторської 

згоди й дуже часто в різних фільмах. Навіть у відомому новому серіалі 

«Чорнобиль» поставили аналогічну сцену з акторами, немов точну копію 

відтворили з нашого документального епізоду, то сприймаю я ту правду як 
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немислиму реальність. Бачу на екрані незбагнений людський вчинок, але 

сприймаю його так, нібито я й не був на тій реальній зйомці, нібито й не було 

тих живих реальних хлопців. Бо цей жах неймовірний. Вони обперезалися 

свинцевими пластинами, тому рухалися важко, мов у космосі, на якійсь чужій 

планеті. Саме такими радянських смертників побачили всі нації нашої планети. 

Практично всі телеканали світу показали наш фільм. І той світ його дивився і 

відчував щось близьке до того, що відчуваю я щоразу, коли згадую ту мить... 

Це незабутній епізод і мого життя. Я ніколи спокійно не дивлюся цих 

кінокадрів... Усупереч вимогам військової цензури ми їх змонтували й 

поставили у той наш фільм. Але це вже інша, теж майже трагічна, але з 

щасливим кінцем історія. Не менш повчальна для пізнання життя, людини й 

світу. І, насамперед, організації кінопроцесу. Але про це, може, згодом… 

В.К.: Як ви для себе тлумачите поняття «документалістика»? Що це за 

жанр та які його головні функції? 

Л.М.: Документалістика – це вид кіномистецтва. Розвиток цього виду 

відбувається за кількома основними жанрами: драма, трагедія, комедія. А 

найпростіша з огляду на драматургію та документалістика, яка описово 

розкриває тему і, в основному, за допомогою дикторського (авторського) 

тексту, що здебільшого формується за жанровими ознаками нарису. Почасти 

буває так, що основні жанри змішуються між собою в одному документальному 

фільмі – гібридна жанрова форма. Жанр драми може доповнитися ознаками 

трагедії. Застосовують різні способи для класифікації документалістики як виду 

мистецтва кіно. Наведу коротко два основних: 

1. За способом зйомки її класифікують так:  

а) фільми-факти (меморіальні, історичні, географічні, природознавчі, 

краєзнавчі і т. д. Але сюди можуть зарахувати фільм-портрет, якщо його 

створюють здебільшого на фактологічному матеріалі); 

б) фільми-спостереження (фільм-подія або подієві фільми, фільм-

репортаж); 
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в) хронікальні (змонтовані на архівних кіноматеріалах, тобто хроніці, 

колись словом «кінохроніка» називали кіноперіодику – так звані кіножурнали, 

10-хвилинні кіноновини про події тижня). 

2.Класифікація за жанрами:  

а) драма (блискучий зразок «Українські шерифи» Р. Бондарчука, фільм 

С. Буковського про свою матір-актрису Н. Антонову), мій авторський фільм 

«Дніпровська балада»), 

б) трагедія («Чорнобиль: два кольори часу», моя авторська дилогія «33-

й»), 

г) комедія (дуже рідкісний, але знімають, перша українська 

документальна комедія «Піп з Голубного» І. Гольдштейна), 

д) нарис (дуже поширена форма оглядового нарису, колективного нарису-

портрету, усі меморіальні, історичні, географічні фільми та вся низка фільмів-

фактів за жанровими ознаками є насправді нарисами), 

е) фільм-епопея (20-серійний «Велика війна», мій серіал «Українська ніч 

33-го», що одночасно має ознаки документальної трагедії. Загалом, як і в 

ігровому кіно, документалісти теж змішують жанрові ознаки в неігровому 

(документальному). Своєрідна гібридизація, що впроваджується дуже часто, бо 

того вимагає матеріал.  

Є ще один дуже негативний для розвитку документального кіно штучний 

гібрид у повному розумінні цього слова. Це мішанина ігрового виду з 

неігровим. Спосіб «реконструкції подій» за допомогою акторів. Своєрідний 

«кінокентавр». Ця моя метафора, смисл якої базується на основі античної 

міфології, рятує мою душу, коли переглядаю цю гібридну продукцію. Не можу 

до такого поширеного продукту застосовувати поняття «твір». Для мене 

«кінокентавр» – руйнівник природи документальної творчості. У грецькій 

міфології кентавр з людською головою, але решта тіла – коняча, а в 

«кінотавра», на жаль, – абсолютно все навпаки. Яку художню правду в такому 

продукті можна знайти? З цього приводу лише одна емоція мене переслідує – 

жах. Але це не той естетичний критерій, що властивий трагедійному жанру 
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документалістики. Це моє фахове розуміння вкрай неестетичного факту. 

«Кінокентавр» – це продукція поза межами здорового кінематографічного 

глузду. Врешті, це грубе спрощенство природи кіно розумію не тільки я. Проте 

спрощенство як комерційний спосіб легкої невибагливої праці швидкими 

темпами утверджується на екрані. Щодо головних функцій документалістики, 

то їх чимало, але чотири основні тепер збігаються з функціями самого 

телебачення: інформаційна, пізнавальна (просвітницька), естетична, 

розважальна. В одному й тому ж фільмі все це може бути разом, різними 

дозами, залежно від теми й цільової аудиторії. 

В.К.: Чи розрізняєте Ви документальне кіно для великого екрану та 

документальне кіно для телебачення? Якщо так, то в чому саме, на Вашу 

думку, полягає різниця? 

Л.М.: Розрізняю, хоч зараз різниця мізерна, бо майже все знімається 

відеоспособом й екранне зображення витримує вимоги кінотеатру, а тим паче – 

телебачення. Різниця у відборі тематики й зацікавленості глядачів темою. 

Кінотеатр вимагає масштабного драматично насиченого видовища. Хоч 

телебачення так само того прагне, але свої масштабні проєкти телебачення не 

спроможне фінансувати й організовувати у значній кількості, як треба було б з 

огляду на потребу й необмежені можливості щоденного показу. З цього 

приводу викладу такий давній факт. Хоч наша дилогія (два фільми поєднані 

одною темою) «Проводжала мати сина» (60 хв.) і «Розрита могила» (1год. 

15хв.) призначена була для показу на ТБ, але знімалася на кіноплівку. Проте 

прем’єрний показ обох фільмів одним спільним сеансом, без перерви, відбувся 

в найбільшому кінотеатрі м. Рівного (понад 1 тис. глядачів було в залі). Значна 

кількість людей вистояли попід стінами, в проходах, на ногах аж 2 год. 15 хв., і 

ніхто не вийшов. А ще 1,5 год. я і М. Джинджиристий як автори-режисери цієї 

дилогії стояли на сцені й відповідали на численні запитання зацікавлених і 

перезбуджених емоціями глядачів, які не хотіли розходитися. За жанром це 

трагедійна історична драма. Вид фільму – документальна дилогія. 

В.К.: Що для вас є екранним видовищем? 
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Л.М.: Поділяю всі думки покійного режисера В. Кісіна, краще за нього 

ніхто не скаже. Ми працювали разом над його фільмом «Останній доказ 

королів», і на кафедрі, яку він очолював, я теж викладав. То ми там мали час і 

бажання обговорювати цю тодішню проблему, яка нині завдяки відомому 

дослідженню В. Кісіна перестала нею бути. 

В.К.: Чи може бути документалістика екранним видовищем? Так або ні, 

і чому Ви так вважаєте? 

Л.М.: Може. Чому? Бо кіно – видовище. 

В.К.: Чи поділяєте Ви як документаліст документалістику (в кіно і на 

ТБ) на піджанри? Якщо так, то які саме піджанри в документалістиці Ви 

виділяєте? 

Л.М.: Документалісту немає потреби поділяти на жанри чи піджанри свої 

твори. Якщо виникає можливість створити фільм, то жанр закономірно 

сформується в процесі створення цього проєкту. Здебільшого готовий фільм 

матиме жанрові ознаки такими, як планувалося на стадії задуму. У процесі 

усунення композиційної строкатості, а це кропітка робота над вдосконаленням 

щойно змонтованого першого варіанта фільму, в якому передбачалася загальна 

однорідна жанрова форма, а вийшла вона гібридною з гармонійно не 

збалансованими пропорціями між жанровими ознаками, і, аби не помилитися і 

такою необачністю не дивувати потім глядача чи кваліфікованого кінокритика, 

то творча група разом переглядає чорновий варіант і комплексно його 

обговорює. Основним орієнтиром для вилучення з фільму зайвого матеріалу є 

режисерське чуття органічної стильової єдності твору саме з огляду на головні 

ознаки цього жанру. Тому чуття природи жанру треба постійно берегти в 

кінематографічному середовищі й вимагати від себе та свого оточення бути 

вимогливим до художнього результату, а також гуртувати колектив зйомочної 

групи як зацікавлених у творчому процесі однодумців. Цей моральний критерій 

повинен бути властивим для всієї творчої групи фільму.  

Наскільки проблемою для режисера є колективна творча праця 

об’єднаних в одну творчу групу кількох талановитих людей? Між ними іноді 
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виникають непорозуміння чи навіть конфлікти, породжені розбіжностями в 

оцінці якоїсь частини матеріалу чи окремих специфічних проблем унаслідок 

організації складного творчого процесу. І це природна ситуація. Але 

розбіжностей не може бути в світоглядних позиціях. Коли вони виявляться, то 

даремно очікувати позитивного результату від такого колективу. Ясна річ, що 

творча група також не буде боєздатною у творчому розумінні, якщо когось з 

головних творців переслідує страх на небезпечному для життя об’єкті.  

Досвід роботи в Чорнобильській зоні для кінематографістів, як і для 

телевізійних репортерів був унікальним. Це були справжні випробування і 

наша авторська четвірка їх мужньо вистояла: Ю. Бордаков, І. Кобрин, 

Л. Мужук та Х. Салганик. Я проник у зону в перші дні після аварії. Моя студія, 

яку я очолював, не мала морального права оминути увагою найбільшу світову 

техногенну катастрофу. І я так само не міг стати осторонь від зйомок цієї теми, 

найактуальнішої в ті трагічні дні й разом з тим найнебезпечнішої для кожного, 

хто потрапляв у Чорнобильську зону. Наш фільм «Чорнобиль: два кольори 

часу» цілеспрямовано поширював у світі трагедійну реальну правду, 

закодовану безпосереднім смислом у його метафоричній назві. І цей ідейний 

посил не вигаданий, а здобутий авторами з реальної української дійсності, яку 

ми там, у Чорнобилі, знімали. У перші дні після аварії легендарний квартет 

«Явір» виконав для перших ліквідаторів пісню «Два кольори» Д. Павличка й 

О. Білаша. Вона не тільки зазвучала у відзнятому й змонтованому епізоді того 

живого концерту, але й озвалася лейтмотивом саме в тих найемоційніших 

місцях, де була органічна потреба в цій мелодії. Душа цієї пісні оживала 

щоразу в кульмінаційних моментах найважчих для людини чорнобильських 

подій, знакових для утвердження земного життя. Перипетії з найвищою 

людською напругою відбувалися в чорнобильських ситуаціях перед об’єктивом 

відеокамери. Оператор Ю. Бордаков знімав в основному те, що обов’язково, на 

нашу авторську думку, мусило потрапити до фільму. Технологія відбору 

матеріалу з потоку реальних подій – специфічна. Не можна проґавити 

головного моменту події та не вихопити об’єктивом її головного героя. Такий 



	 246	

матеріал на екрані буде неповноцінний. Відзняті кадри потім знайдуть своє 

композиційне місце, як того вимагає драматургія розвитку зовнішнього 

конфлікту й логіка розвитку внутрішнього конфлікту кожного епізоду.  

Фільм як завершений твір, визрівши упродовж всіх періодів його 

формування, цілком складеться покадрово в монтажному періоді. Завдяки 

кіномонтажу – одному з головних компонентів процесу створення фільму – 

з’єднуються змонтовані епізоди в одне ціле дійство. В органічній єдності 

форми й змісту вибудовується фільм. Вилучається все зайве, щоб динамічна 

експресія дії нагадувала напружену тятиву під дугою лука. А головний 

конфлікт твору повинен своєчасно зав’язуватися, прискорено розвиватися аж 

до самої кульмінації та якомога ближче до кульмінації розв’язуватися в межах 

амплітуди фільму. Не можна допустити невиправданого уповільнення дії. 

Кожен епізод має свою композиційну функцію, конкретний сенс подачі змісту 

й виражену авторською мету, зрозумілу людям і посилену емоційним екранним 

узагальненням, бо всі кадри (від першого до останнього) містять екранні 

смисли, які мають значення для утвердження авторської ідеї.  

Доречно у цьому зв’язку згадати показовий творчий досвід Л. Курбаса. 

Часову тривалість дії (або візуальну амплітуду фільму від першого до 

останнього кадру) Л. Курбас регламентував естетичним законом, назвавши 

його «законом першого й останнього враження». Л. Курбас застосовував 

вимоги цього закону до постановки театральної вистави й до фільму. Щодо 

кінематографа, як на мою думку, то цей закон властивий обом видам – як 

ігровому, так і неігровому.  

Як цей закон спрацьовує в кіно? Враження від першого кадру, першої 

сцени, першого епізоду глядач повинен пам’ятати, принаймні, до кінця 

перегляду фільму. Але режисеру ще важливіше, аби враження від останнього 

епізоду, останньої сцени й навіть останнього кадру не залишало глядача 

впродовж тривалого часу. Ця своєрідна емоційна рамка вражень чинить ефект 

післядії: фільм довго тривожить людську душу своїми глибокими смислами та 

естетичними ідеалами краси й справедливості.  
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Як же ті смисли здобуваються на зйомках? Наведу спогад про той день, 

коли ми знімали оту, тепер історичну, одну хвилину чорнобильського часу як 

образ масштабності радіоактивної небезпеки для людства. Перед виходом на 

дах ліквідатори й наша куценька зйомочна група довго чекали на генерала 

Тараканова. Він дуже забарився, але за допомогою радіозв’язку все ж таки 

наполягав, щоб ні в якому разі без нього на дах не виходили. Ми терпеливо 

чекали в «накопичувачі» – просторому порожньому приміщенні, що 

знаходилося неподалік від отвору в даху. Старший групи дозрозвідки 

Стародумов щоразу, виходячи на зв’язок з генералом, обурювався. Ніхто з нас 

не розумів, що відбувається. Майже півгодини ми без діла там тупцювали, а 

генерал все ще ось-ось мав прийти, щоб особисто дати команду про початок 

надзвичайної операції... Перша четвірка вже давно була споряджена, у важких 

свинцевих латах добровольці скидалися на космічних прибульців. Сперте 

радіоактивне повітря наганяло сонливу втому, й кожному хотілося де-небудь 

присісти. Через приміщення «накопичувача», по підлозі тяглася вздовж стіни 

висока металева труба, і кожен з нас зазіхав, щоб на ній посидіти, але 

дозрозвідник Стародумов нас з того металу зганяв. Врешті-решт, йому 

набридло з нами змагатися, й він для нас «розсекретив» рівень радіації на тій 

трубі. І аргументи миттєво подіяли, бо всі дружно сахнулися в протилежний бік 

від труби, ближче до сходів, що виводили на дах. І тоді Стародумов цілком 

серйозно попередив, що в тому кутку, куди ми щойно перейшли, значно менше, 

але не так, щоб там стояти. Нам нічого іншого не залишалося, як скупчитися в 

центрі «накопичувача» й терпляче чекати генерала. 

Команду на штурм найбруднішого об’єкту генерал виголосить піднесено 

урочисто… Але перед тим він усіх нас ще дужче здивував, бо заходився 

вручати добровольцям почесні грамоти, які приніс з собою. Виявилося, що ми 

чекали на генерала саме тому, що так довго ті грамоти оформлялися. Як 

виняток з усталених радянською пропагандою правил, генерал чомусь 

організував церемонію вручення нагород не після, а перед запланованою 

операцією. Подвиг (генерал це слово вжив у своїй короткій промові) ще не 
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відбувся, а грамоти були вже вручені, й тепер помітно заважали ліквідаторам, 

бо солдати перед виходом на дах не знали, куди їх покласти. Збирати 

радіоактивні залишки твелів вони виходили четвірками. Однохвилинну для 

кожної четвірки роботу вони виконували звичайними лопатами для 

перекопування ґрунту. Солдатська черга на подвиг з лопатою розсмокталася 

таким чином: невчасно вручені грамоти передавалися з рук в руки. Хто йшов до 

лопати на дах, той мусив передати свою грамоту тому, хто стояв за ним. 

Ланцюгова реакція емоцій гнітила молоді солдатські обличчя аж до кінця 

операції.  

Образ історичної лопати як художню кінематографічну деталь оператор 

створив на підсвідомому рівні під час самої зйомки. Майстерним і осмисленим 

«наїздом» він укрупнив зображення лопати з уламком твела в кадрі. І ми 

бачимо, як зовсім нетехнічне для солдатської операції знаряддя праці 

неоковирним штурханням вишукує з-поміж бетонного каміння уламок твела. 

Лопати забруднювались, тому повинні були залишатися на даху. Першу 

четвірку очолив сам командир батальйону... Одна хвилина на даху – й 

командир демобілізувався.  

Для фільму нам було достатньо першої четвірки. Але як завжди, про всяк 

випадок, у кіно треба «перестрахуватися», аби уникнути технічного браку або 

щоб з якісного однорідного матеріалу вибрати кращий. За другою четвіркою з 

освітлювальним ліхтарем, сходи до отвору в даху підсвічував я, а першу 

четвірку світлом супроводжував освітлювач нашої студії О. Безручко. Замінити 

Ю. Бордакова, щоб зняти вихід другої четвірки, не було кому. Мені з ліхтарем 

треба було йти останнім, щоб не потрапити в кадр. Коли четвірка вийшла на 

дах, Ю. Бордаков, не оглядаючись і не вимикаючи телекамери, притишеним 

голосом, щоб тільки той почув, хто йому світив, подав вимогливу команду: 

«Все, Сашко! Вимикай світло – і відійди!». Я виконав цю команду… У фільмі 

ця притишена репліка оператора збереглася. Монтуючи епізод, І. Кобрин її 

залишив на звуковій доріжці, аби зберегти відчуття тривожної атмосфери як 

ознаку реальної правди про ту мить. Це художнє відчуття правди мене теж 
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довго влаштовувало, хоча реальна правда – інша… Командна репліка оператора 

стосувалася не нашого Сашка, О. Безручка, а мене… Але невдовзі настав 

момент, коли ця життєва деталь стала для мене невимовно болючою. Час 

гостро змінив мою реакцію на цю документальну сцену в символічному епізоді 

фільму, який обпікає моє серце щоразу… Серед усіх нас, укртелефільмівських 

чорнобильців, сорокап’ятирічний О. Безручко став першим, хто відійшов у 

кращий світ… 

Одна хвилина реального чорнобильського часу. Зафіксована на плівку. 

Там були такі рівні радіації, що називати їх у фільмі ми не мали права. Але нас 

тоді непокоїло інше: що робити з персональними дозиметрами? Якщо їх здати 

на дозиметричний контроль, то дорога в зону нам моментально заборонялася... 

А фільм треба було ж знімати. І ми це зробили. Але радянська правда про 

Чорнобиль, як виявилося, набагато жахливіша, ніж ми уявляли. Фільм було 

легше винести з Чорнобильської зони, ніж показати його людям. Правда про 

цензуру в історії цього фільму є вершиною реальної радянської правди, яку 

наш фільм намагався донести людям. Наша кіногрупа завдячує М. Горбачову 

тим, що наш фільм «Чорнобиль: два кольори часу» не знищили тодішні 

цензори. У біографії фільму цей факт вирішальний, хоч участь генсека в 

порятунку наслідків нашої чорнобильської кінематографічної праці була 

опосередкована. А було це так...  

Оголошена Горбачовим перебудова радянського режиму на суспільство 

«з людським обличчям» дозволила нам без особливих труднощів показати по 

Центральному телебаченні наш перший фільм. Однак після того, як наш 

перший фільм пішов світом і показав масштаби трагедії та викрив головні 

проблеми, які породив Чорнобиль, радянський уряд терміново створив 

експертну комісію, куди увійшли понад два десятки перших заступників 

міністрів тих міністерств, що задіяні були в ліквідації аварії. Головна мета тих 

численних московських високопосадовців полягала нібито в тому, щоб 

надавати консультативну допомогу таким доскіпливим «дослідникам 

чорнобильських проблеми», як ми. А насправді – щоб заблокувати будь-яке 
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поширення невигідної для режиму інформації про Чорнобиль. Позаяк вся 

об’єктивна інформація про Чорнобиль була для Москви невигідною, то всі 

інформаційні спроби показати чорнобильську правду мусили обов’язково 

вмирати, і не де-небудь, а на черговому засіданні цієї колективної експертизи. 

Витончена форма вбивства фільму виглядала надто «демократично». Наш 

приклад – показовий. Отже, про те, як відбулося з нами...  

Коли я привіз до Москви «на експертизу» другий фільм кінотрилогії, то 

відповідальний секретар Всесоюзної експертної комісії зустрів мене у 

вестибюлі того міністерства, яке очолювало й координувало всю роботу щодо 

ліквідації аварії на Чорнобильській атомній. Справжня діяльність того 

міністерства була засекречена, тому в назві цього відомства фігурували лише 

«мале й середнє машинобудування». Головний цензор прямо у вестибюлі 

одразу мене безцеремонно тоді попередив: «Ваш перший фільм – сильний! 

Прекрасний!», а після невеликої паузи самовпевнено додав: «А цей, другий, 

яким би він не був, ми його ніколи не дозволимо показати!» Його щирість була 

вбивчою й тоді, коли після тригодинного засідання цей чиновник 

супроводжував мене до виходу з міністерства. На тому ж самому місці, у 

вестибюлі, головний штатний цензор цього міністерства зухвало мовив: 

«Другий фільм – сильніший за попередній... Але його ніхто ніде ніколи не 

побачить!» У відповідь я стримано буркнув: «Побачимо!» Заохочений моєю 

реплікою, цензор наголосив: «Я все зроблю, аби так було!.. І так буде!».  

Напевно, я маю дякувати тому низькорослому чоловікові за ту його 

виняткову заяву. Нині в мене визріло таке відчуття, що він свідомо 

підштовхував мене до активних дій. Якби він мовчки мене супроводжував на те 

«історичне» засідання й не налаштував на опір, я достеменно не знаю, чи світ 

побачив би наш другий фільм. На тому засіданні, – якби ж то витягнути (!) з 

архіву стенограму, – відбулася така захоплива психологічна гра в 

протистояння, що кращої п’єси для сучасного театру абсурду не придумаєш... З 

боку влади – двадцять вісім перших заступників міністрів усіх головних 

союзних міністерств і кожен у супроводі свого головного спеціаліста з 
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режиму... А з боку захисників фільму – я один... Як один з його авторів та 

генеральний директор кіностудії, яка організувала виробництво того фільму. 

Експерти та їхні режимні консультанти здійснювали контроль за 

дотримуванням державних таємниць таким чином: переглядали всі разом 

поепізодно фільм і там, де комусь з них здавалося, що таємниця 

розголошується, вигукували: «Стоп!» Я покірно зупиняв відеомагнітофон і 

допитувався про причини зупинки перегляду. На що відповідали коротко: «Не 

ваше діло!.. Мусите вирізати епізод... І досить запитань... Ми не зобов’язані 

всім усе пояснювати»... «У нас тут спільна справа!» – наполягав я, домагаючись 

конкретних пояснень: «Усім не треба все пояснювати, а мені доведеться... У 

кожного з нас свої обов’язки, і ніхто мені не завадить їх тут чесно виконувати». 

Високі міністерські чини буряковіли, але все-таки змушені були сяк-так 

аргументувати свої абсурдні звинувачення про порушення державних 

таємниць. Однак винахідливості дедалі у них меншало, аж поки їм зовсім не 

набридло викручуватися. «Ви хочете все знати!» – обурювався високий чин 

міністерства оборони і не стримався:  

– Солдатів у Чорнобилі немає! Розумієте? Немає! А у вас вони бігають на 

радіоактивних дахах... Сновигають біля зруйнованого реактора. 

– Як немає? Я їх там сам бачив! – мені довелося грати роль дурня до 

кінця, і я навіть не посміхнувся, обурюючись за несправедливий наклеп. 

– Немає! А те, що вони там є, ніхто не повинен знати! – констатував 

генерал. 

Кожен з двадцяти восьми заступників міністрів щонайменше двічі 

зупиняв перегляд, звісно, домагаючись при тому вилучити з фільму той чи 

інший епізод. З аргументами дедалі ставало сутужніше, тож, врешті, 

«експерти» перестали вигадувати нісенітниці й перейшли до прямолінійних 

пояснень. Скажімо, коли нависла загроза над черговим простим епізодом, де 

ліквідатори в бавовняних спецівках ідуть до високорадіоактивного 

приміщення, на моє традиційне: «Чому цього не можна показувати?», 

відповідальний спеціаліст з міністерства легкої промисловості вже не лукавив. 
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Він детально мені пояснив: «А тому, що коли вибухнув реактор, наші шведські 

колеги запропонували нам пошити для ліквідаторів захисні костюми. Ми ж не 

тільки їм відмовили, а й сказали, якщо нам буде треба, то самі пошиємо. А 

тепер ви хочете, щоб після вашого фільму шведи нас запитали: де ж ті наші 

обіцяні костюми?»  

Після перегляду я домігся, щоб мені вручили письмовий перелік усіх 

епізодів, які підлягали вилученню. З тим списком з означеним грифом 

«Секретно» я приїхав до Києва. Але технічно вправну етерну копію цього 

фільму, на всякий випадок, залишив на ЦТ. Одночасно побутову відеокасету із 

записом нашого фільму я передав через знайомих Раїсі Максимівні Горбачовій. 

Секретний цензорський список фактично знищував увесь фільм. Вилучень було 

більше, ніж у фільмі залишалося живого матеріалу. Я не мав іншого виходу, як 

на монтажному аркуші фільму написати лаконічний висновок: «Усі 

зауваження, що стосуються компетенції експертної комісії, враховано». 

Секретний список замкнув у сейфі. Надіслав до Москви, в програмну службу 

ЦТ, лаконічну телеграму, щоб терміново запланували показ фільму, а сам 

поїхав до Рай-Оленівки, що поблизу Харкова, у госпіталь для чорнобильців на 

обстеження.  

Не минуло й одного дня, як з Києва одержав телеграму, щоб негайно 

повертався для з’ясування стосунків з цензорами. Звісно, довести цензорам, що 

їхня компетенція не поширюється на наш фільм, я не міг, тому моя поява в 

Києві символізувала б термінове знищення фільму. Цензори могли забрати весь 

матеріал. Їм потрібна була лише моя присутність, щоб довести, що я зігнорував 

їхні зауваження. Моя перелякана студія решту дня бомбардувала дзвінками всі 

госпітальні телефони, а я далі вперто пручався. Нарешті мене викликали до 

кабінету головного лікаря – дзвонила Москва. Головний цензор вимагав, щоб я 

негайно привіз фільм і показав, як враховані зауваження. Я ж наголошував: усе, 

що стосується компетенції експертної комісії, враховано. Він не підшуковував 

слів. «Ви ризикуєте життям!» – пригрозив категорично, і я зрозумів: мене зараз 

же вивезуть з госпіталю, під конвоєм.  
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І тоді я застосував свій останній доказ: «А ви – ризикуєте посадою... Я 

передав фільм Горбачову...». Чи зміг М. Горбачов знайти час, щоб подивитися 

фільм? Я не знав. Але я знав, що касета в Горбачової, а це рівнозначно, що в 

нього. Зігнорувати найпекучішу проблему сучасності Раїса Максимівна аж ніяк 

не могла... Це розуміли всі, хто знав цю жінку... Пауза була короткою. «Він не 

може все вирішувати!» – цензорський голос втрачав самовпевненість. Я не дав 

йому опам’ятатися: «Але Горбачов знає напевно: можна чи не можна 

показувати наш фільм!» На цей раз пауза була довшою: «Це – наша 

компетенція!». Категоричніші нотки прорізалися уже в моєму голосі: «Тому я й 

передав Горбачову касету... І якщо Горбачов не усунув фільм з етеру, то ви 

можете бути абсолютно спокійні...». Я розумів: нашу розмову підслуховували 

не тільки в Києві, але й у Москві. Тому я називав прізвище Генсека частіше, ніж 

треба було у тій «секретній» розмові. Після таких телефонних балачок складної 

роботи, ясна річ, додалося не тільки моїм цензорам. У який бік міг розгортатися 

контроль за «контролерами», мені складно було уявити, але мій телефонний 

співрозмовник мав у цій справі найвищий досвід. Перед тим, як кинути трубку, 

головний цензор країни буркнув: «Я вас попередив!»  

Я бродив госпітальним парком, чекаючи візиту конвоїрів. Сховатися в 

Харкові? Але з госпіталю мене вже нікуди не випускали. Стривожений 

московським дзвінком госпіталь далі вже занадто помітно про мене 

турбувався... ЦТ показало той фільм в обумовлений час. Без жодних змін. Весь 

госпіталь дивився наш фільм. Медперсонал і ліквідатори-чорнобильці – 

заклякли разом біля телевізорів. Я теж висидів той незабутній сеанс. 

Відсторонено сприймав чорнобильську реальність... Мій сусід по палаті – 

командир першого легендарного пожежного загону Валерій Леоненко 

невідривно прикипів поглядом до екрану й не соромився щирих сліз у тих 

місцях фільму, де і я не міг бути спокійним... 
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Додаток Д 
Результати аналізу етерної сітки мовлення 

на телеканалі «Фауна» 
Таблиця Д.1 

 
 

Програми з ведучим – 90,54%  «Блакитна фішка» – 9,46% 
 

76

74

131

279

1

155

22

56

53

187

284

270

51

Сироти дикої природи (з ведучим)

Заклинатель акул (з ведучим)

Шамварі. Територія диких тварин (з ведучим)

Планета собак (з ведучим)

Заповідники України (з ведучим)

Супервідчуття (блакитна фішка)

Зоопарки України (з ведучим)

Життя з левами (з ведучим)

Зіркові улюбленці (з ведучим)

Водне життя (з ведучим)

Тварини. Особова справа (з ведучим)

Велике фотополювання Дага Гарднера (з ведучим)

Про тварин та людей. США (з ведучим)

Травень
Травень
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Таблиця Д.2 

 
 

Програми з ведучим – 89,9%  «Блакитна фішка» – 10,1% 

140

119

100

212

1

173

21

48

54

82

287

265

22

34

55

94

6

Сироти дикої природи (з ведучим)

Заклинатель акул (з ведучим)

Шамварі. Територія диких тварин (з ведучим)

Планета собак (з ведучим)

Заповідники України (з ведучим)

Супервідчуття (блакитна фішка)

Зоопарки України (з ведучим)

Життя з левами (з ведучим)

Зіркові улюбленці (з ведучим)

Водне життя (з ведучим)

Тварини. Особова справа (з ведучим)

Велике фотополювання Дага Гарднера (з ведучим)

Про тварин та людей. США (з ведучим)

Події (з ведучим)

Екстремальний фотограф (з ведучим)

Африка. Небезпечна реальність (з ведучим)

Кінний світ (з ведучим)

Червень


