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ВСТУП 
Актуальність дослідження полягає в тому, що в сучасній журналістиці портретний нарис постає як різновид жанру, який все більше стає популярним на телебаченні й у кіно. Історії успіху або фіаско певної особистості нікого не залишають байдужими. У зв'язку з зазначеними змінами зосереджується увага на видатній персоні, з метою репрезентації, характеристики особистості, оцінки подій або явищ, щоб надати читачеві повне уявлення, наштовхнути його на певні роздуми та висновки. Суспільству для формування своїх духовних, моральних та патріотичних переконань потрібен герой або невдаха. Пильна увага до людини, його духовного світу різним аспектам проблем суспільного життя призвели до розвитку портретного нарису, який в наш час знову знаходить художню довершеність і змістовну, соціальну значимість. Говорячи про видатних людей, які формують громадську свідомість, слід врахувати що, саме за  допомогою телебачення ефективніше донести до людини інформацію. Психіка сучасної людини залежна від телебачення, тому що, більшість часу особистість проводить під час перегляду телевізору. При проведенні телетрансляції відбувається вплив на психіку за допомогою активації різних форм передачі інформації; одночасна участь органів зору та слуху надає потужній ефект на підсвідомість. Зважаючи на вище зазначене створено, портретний нарис у вигляді телевізійного продукту під назвою «В'ячеслав Чорновіл –  знакова особистість у становленні України».  
Мета роботи: дослідити еволюцію виду «портретний нарис» і специфіку створення портретного нарису, виявити, які засоби художньої виразності є формотворчими для телевізійного продукту за специфікою портретного нарису. Розробити  сценарний  план та  створити  телепередачу  за жанром  портретний нарис на прикладі діяльності українського політика. Телевізійна програма може бути використана на місцевому регіональному телебаченні або під час вивчення теми в університеті. Відповідно до мети дослідження були сформовані такі завдання: 
· розглянути жанровий аспект сучасного телевізійного контенту; 
· проаналізувати портретний нарис у телепубліцістиці;
· вивчити особливості структурної організації нарисів різних видів;
· прослідкувати історію трансформації портретного нарису; 
· визначити лексичні, морфологічні, синтаксичні особливості жанру;
· виявити наявні концепції щодо продукування портретного-нарису; 
· розробки поетапний шлях створення портретного-нарису; 
Теоретичною та методологічною основою нашого дослідження є наукові концепції, розробки та рекомендації вітчизняних та закордонних учених (В. Здоровега, О. Глушко, О. Галич, О. Еткінд, С. Гандлевський, М. Кіндрук, Г. Лазутіна, Р. Овсепян, В. Олешко, О. Самарцев, О. Тертичний, В. Цвік, Н. Шишкін, М. Лукіна, А. Аграновскьий, М. Подолян, О. Москаленко, І. Михайлин, А. Чічаноський, В. Шкляр, С. Муратов, М. Канюка, В. Ілляшенко, В. Єгоров тощо).
Методи, якими послуговуємося в дослідженні: аналіз і синтез, узагальнення, що допоможуть всебічно розглянути специфіку роботи над створенням портретного нарису; індукції та дедукції, що обумовлюють висновкові положення роботи.
Наукове й практичне значення роботи полягає в тому, що вона розширює емпіричну базу контенту українського медійного простору, у якому аналітика поступається рейтинговому ентертейнменту та інфотейнменту. Важливим із погляду дослідження системності тележурналістики є перетворення, продиктовані всебічною поінформованістю суспільства в умовах зростаючої матеріально-технічної доступності інформаційних ресурсів, та процеси формування нових потреб і запитів на ринку інформації.
Об’єкт дослідження: портретний нарис.
Предмет дослідження: створення власного документального телевізійного продукту.
Результати дослідження можуть бути використані при викладанні курсів тележурналістики, читанні спецкурсів з інформаційно-аналітичних телепрограм.
Структура роботи: робота складається із Вступу, двох розділів, висновків, списку використаних джерел ( найменувань). У Вступі зазначена   актуальність, мета роботи, подані наукові концепції розробки та рекомендації вітчизняних та закордонних учених, методи дослідження, наукове та практичне значення. У першому розділі «Особливості сучасного портретного нарису як жанру тележурналістики» розглядається історія жанру нарис, а також його різновиди та мовні та стилістичні особливості. За своєрідністю й проблематикою акцентуємо увагу на портретному нарисі як різновиду нарису. Аналізуємо положення зазначеного виду нарису на українському телебаченні, у кінематографі та публіцистиці. Другий розділ «Специфіка створення портретного нарису у тележурналістиці» присвячується покроковому створенню автором фільму. Розробляється концепція фільму та сценарний план за специфікою портретного нарису та теоретичні основи монтажу . У висновках підсумовуємо специфіку  портретного нарису його види та художні деталі та важливе значення сценарного плану, концепції, монтажу у створенні портретного нарису, як екранного твору.
Загальний обсяг роботи –  сторінок(55).
РОЗДІЛ I
ОСОБЛИВОСТІ  СУЧАСНОГО ПОРТРЕТНОГО НАРИСУ
ЯК  ЖАНРУ ТЕЛЕЖУРНАЛІСТИКИ
1.1 Нарис як жанр журналістики
Телебачення – це складова частина буденного життя людини. В наслідок еволюції телевізійних ЗМІ утворились різні форми, типи та жанри екранної продукції. На думку І. Михайлина, жанр – це певним чином окреслений зміст, що “відшукав” найбільш зручну форму для свого втілення; це змістовно-формальна єдність [1, с. 368].
О. В. Колесніченко вважає, що жанр – це стійка форма твору. Наявність жанрів дозволяє журналістові користуватися готовими шаблонами і матрицями для подання інформації, а не винаходити для кожного матеріалу нову форму. Читачеві ж жанри допомагають зрозуміти, якого роду інформація буде в матеріалі. Наприклад, якщо це новина, то найважливіше повідомлять на початку, а потім текст можна не читати. Якщо це репортаж, то журналіст побував на місці події і розповість, що він побачив і пережив, давши можливість читачеві також це побачити і пережити. Якщо це інтерв'ю, то текст складатиметься з питань журналіста і відповідей співрозмовника [2, c. 11]. 
В. Л. Цвік у «Телевізійній журналістиці» дотримується поділу жанрів на інформаційні, аналітичні та художні [3, c. 20−21]. 
За думкою дослідника В. Л. Цвік, деякі жанри можна назвати спільно-журналістськими: використовуючи специфічно зображально-виразні засоби. Це  замітка, інтерв'ю, репортаж, нарис [3, c. 20]. Для інших жанрових форм характерне використання тільки в одному роді, наприклад у пресі, на радіо перекличка, на телебаченні – телемости. В. Л. Цвік зауважує що, для інформаційного жанру характерний інтерес до одиничного факту, конкретної події того, що відбулося. З традиційної точки зору інформація покликана відповідати на питання: що? де? коли? [3, c. 20].
До інформаційних жанрів сьогодні прийнято відносити: замітку, текст якої може бути опублікований в газеті, прочитаний на радіо, супроводжувати зображення на телебаченні, звіт, телевізійний виступ, телевізійне інтерв'ю (загальножурналістський жанр); подієвий репортаж, що має специфічні риси в кожному з родів журналістики [3, c. 20].
Об'єкт аналітичних жанрів телепубліцистики – група причинно пов'язаних фактів, актуальні явища, тенденції в житті суспільства, а метод - дослідження, аналіз, тлумачення, авторська оцінка. Аналітична жанри, що розкривають причинно-наслідкові зв'язки між явищами, дає їм соціально-політичну оцінку, таким чином, відповідаючи на питання: як? чому? з якою метою? Виходить що, у першому випадку факт, подія – не лише об'єкт, але і мета, а в другому – факти швидше стають засобом обґрунтування позиції журналіста, аргументами в ланцюзі вибудованих ним доказів [3, c. 21].
До аналітичних жанрів відносяться: проблемна стаття у пресі, проблемний репортаж, бесіда, ток-шоу, прес-конференція, передача, дискусія, телевізійний коментар, огляд в пресі, на радіо і телебаченні. До художніх жанрів відносяться: замальовка, нарис, есе, фейлетон і інші сатиричні жанри [3, c. 21].
На погляд О. В. Колесніченко, найбільш практичною є класифікація, запропонована директором дослідницьких і інформаційних проектів Всесвітньої газетної асоціації ( WAN ) Тетяною Рєпковою. Ця класифікація представляє те, що відбувається як рішення людьми проблем, в процесі чого відбуваються події. А далі фокусування на подіях (це будуть новинні жанри), або на проблемах (аналітичні жанри або в трактуванні Т. Рєпкової «раціональна публіцистика»), або на людях (емоційні жанри або «емоційна публіцистика») [2, c. 12]. До новинних жанрів Т. Рєпкова відносить різні типи  новинних  заміток (коротка, розширена, м'яка), а також подієве інтерв'ю. До жанрів «раціональної публіцистики» – аналітичну статтю, трендовую статтю, коментар і експертне інтерв'ю. До жанрів «емоційної публіцистики» – репортаж, портрет, нарис і особове інтерв'ю [2, c. 12]. О. В. Колесніченко підсумовує, що у багатьох з цих жанрів досить загального, щоб об'єднати їх. різні типи новинних заміток зручніше представляти як підвиди одного жанру «Новина», а інтерв'ю вважати одним жанром з різними ролями співрозмовника і отримуваною у зв'язку з цим інформацією [2, c. 13]. За концепцією Тетяни Рєпкової, портрет і нарис близькі один до одного і відрізняються лише фокусуванням (у одному випадку – на людині, в іншому – на проблемі, яку доля цієї людини ілюструє) [2, c. 13]. 
Нарис – це жанр, який часто можна зустріти у сфері літератури та журналістики. Цей жанр дуже популярний серед журналістів і письменників тому, що в нарисі автор має можливість викласти свою головну думку, розкрити актуальну проблему орієнтуючись на реальну дійсність, показати авторське бачення. Нарис характеризується такими особливостями як естетика факту, установка на достовірність оповіді. Насправді, нарис це дійсно короткий, але ємкий, що містить істинну інформацію про подію або людину, без будь-якого вимислу. Зокрема, це думки та враження, сфотографовані автором і закарбовані на папері в логічному, зрозумілому читачеві порядку. Невеликі твори з документальною основою і публіцистичною спрямованістю дуже розвинені в  європейській та американській літературі та журналістиці, під назвою есе, скетч або фітче-сторі. У дослідженнях О. В. Колесніченко та Т. Рєпкової, зазначається, що портрет – єдиний з найдревніших жанрів, що зародився задовго до появи журналістики в її нинішньому розумінні. Перші портрети – це життєписи міфічних героїв і богів. Долі людей були в центрі багатьох літературних творів, наприклад, роману А.С. Пушкіна «Євгеній Онєгін» або повісті О.Уайльда «Портрет Доріана Грея» [2, c. 182]. Приведені два жанри з часом гармонійно об'єдналися та сформували єдиний самостійний різновид жанру  «портретний нарис» із притаманними йому специфічними рисами, існує й функціонує у вітчизняній літературі та журналістиці, і саме про нього йтиметься в нашій роботі.
За своєрідністю й проблематикою розрізняють проблемний, портретний, подорожній та інші види нарису [4,  с. 221]. О. О. Тертичний зазначає, що предметом відображення проблемного нарису виступає якась проблемна ситуація. Саме на її розвиток досліджує в своїй публікації автор. За своєю логічною конструкції проблемний нарис може бути схожий з таким представником аналітичних жанрів, як стаття [5] . Причиною такої подібності виступає перш за все домінування в ході відображення проблемної ситуації дослідного початку. Як і в статті, в проблемному нарисі автор з'ясовує причини виникнення тієї чи іншої проблеми, намагається визначити її подальший розвиток, виявити шляхи рішення. Це, природно, зумовлює багато рис виступи, незалежно від того, до якого жанру ми би не намагалися його віднести. Водночас проблемний нарис завжди можна досить легко відрізнити від проблемної статті. Найбільш важлива відмінність полягає в тому, що в проблемному нарисі розвиток проблемної ситуації ніколи виявляється у вигляді статистичних закономірностей або узагальнених суджень, висновків, що властиво статті як жанру. Проблема в нарисі виступає як перешкода, яку намагаються подолати цілком конкретні люди з їх гідністю та недоліками. На поверхні тієї чи іншої діяльності, яку досліджує автор, проблема дуже часто проявляється через конфлікт (чи конфлікти), через зіткнення інтересів людей.    Досліджуючи ці конфлікти, їх розвиток, він може дістатися до суті проблем. При цьому спостереження за розвитком конфлікту в нарисі зазвичай супроводжується всілякими переживаннями як з боку героїв нарису, так і з боку самого автора. Намагаючись осмислити суть того, що відбувається, журналіст часто привертає всілякі асоціації, паралелі, відступу від теми.
У нарисі – це звичайна справа, в той час як в проблемній статті вони недоречні. Написати проблемний нарис, не розбираючись в тій сфері діяльності, яка в ньому зачіпається, неможливо. Лише глибоке   проникнення  в суть справи здатне привести автора до точного розуміння тієї проблеми, яка лежить в основі досліджуваної ситуації, і відповідним чином описати її в своєму нарисі [5]. 
О. О. Тертичний вважає, що «подорожній нарис найбільшою мірою  репрезентує  авантюрність сюжету (первісний зміст слова «авантюра» – «пригода»). Оскільки подорожній нарис – це опис деяких подій, пригод, зустрічей із різними людьми, з якими автор зустрічається в ході своєї творчої подорожі (поїздки, відрядження тощо), тобто сюжет нарису відображає  послідовність зазначених подій, пригод, зустрічей, які є змістом подорожі  журналіста. Зрозуміло, що шляховий нарис не може бути простим перелічуванням або викладенням усіх подій та пейзажів, що автор побачив упродовж своєї поїздки. Та й опублікувати все побачене журналістом, навряд чи зможе собі дозволити те видання, для якого готується нарис. Так чи інакше, але автору доводиться відбирати найцікавіший та найважливіший матеріал. Що самим вважати найбільш цікавим і важливим  залежить від того задуму, який складається під час подорожі. Зрозуміло, що задум може виникнути й задовго до творчої поїздки. Можуть стати як  особисті спостереження журналіста, отримана знову інформація з тих же газет, журналів, радіо і телебачення. Але не виключено, що журналіст отримає певне завдання від свого редактора, або задум виникає під впливом  інших факторів (наприклад, у результаті участі журналіста в політичній акції). Як і під час підготовки будь-якого серйозного і об'ємного матеріалу ( подорожні нариси саме такими і бувають), уже на стадії збору відомостей, цей задум може бути скоректований або навіть кардинально змінений – залежить від характеру тієї інформації, яка потрапить  до журналіста. 
Мета подорожніх нарисів може бути різною. Головним для журналіста  стає презентація того, як в різних містах, районах, вирішується  одна та й сама проблема (наприклад, як держава піклується про інвалідів). Він може поставити перед собою іншу мету, наприклад дослідження, відпочинку населення у різних містах країни.  Може  розповісти  про  те,  як зберігаються пам'ятки культури на тому маршруті, яким він слідує, він  може зустрітися з учасниками Великої Вітчизняної війни, які проживають у населених пунктах.
У результаті реалізації поставлених завдань можуть з'являтися найрізноманітніші  за змістом дорожні нариси. У будь-якому випадку журналіст повинен уміти використовувати ті переваги, що надає йому подорожній нарис. І насамперед , факт переміщення «в часі і просторі», з метою надання нарису динамічної форми, щоб дозволити читачеві відчути всю напругу і «принади» подорожі і зробити його  «співучасником» свого відрядження, своєї подорожі» [5]. 
У центрі портретного нарису на думку О. О. Тертичного, виступає предметом такого нарису особистість О. В. Колесніченко зазначає: «портрет  у нарисі – показ людини в типових для нього життєвих ситуаціях, що поєднується з розповіддю про його долю. В якості персонажа для портрета може виступати як знаменита або особлива людина, так і звичайний представник епохи або соціальної групи та у центрі портрета – завжди особа конкретної людини, його характер і світогляд» [2, с.181]. Суть публікації зазначеного типу полягає в тому, щоб дати аудиторії певне уявлення про героя виступу. Вирішуючи це завдання, журналіст, як правило, в першу чергу прагне розкрити найголовніше – показати, яким цінностям служить цей герой, у чому бачить сенс свого існування. Бо це є виключно важливим моментом у житті кожної людини. Знання «сенсів життя», яким служать герої публікацій, необхідно читацької аудиторії для того, щоб звірити свої цілі з цілями інших людей, що певною мірою допомагає їй орієнтуватися в цьому світі і, можливо, коригувати свої дії, спосіб життя та ін. Однак просте повідомлення автора про те, що деяка людина сповідує якісь цінності, ідеали, навряд чи по справжньому зацікавило б аудиторію. Набагато цікавіше і часто важливіше, необхідніше їй знати – як він відстоює ці цінності, які труднощі долає, борючись за них? Опис цієї боротьби, дій, учинків  і називається  розкриттям характеру героя. У вдалому портретному нарисі характер героя подається, як правило, в нетривіальній ситуації. 
Тому для автора дуже важливо виявити таку «ділянку» на життєвому шляху героя, який містить неординарні труднощі, володіє драматичним характером. Саме тут можна виявити конкретні прояви характеру героя, його таланту, завзятості, працьовитості та інших значущих, з точки зору досягнення мети, якостей. Якщо таку «ділянку» на життєвому шляху героя виявити не вдається, автору важче розраховувати на створення цікавого матеріалу. Хоча талановитий автор може знайти щось цікаве і в такій ситуації. Інколи, досить часто автори, які намагаються написати портретний нарис, презентує читачеві перелік пересічних дій героя, іноді журналіст коротко переповідає біографію свого героя – це дає повне уявлення про людину, але не завжди подібну публікацію можна назвати портретним нарисом [5]. 
В. Здоровега слушно зауважив, що в художньо-публіцистичних жанрах ідея втілюється в конкретній ситуації, системі певних образів. Він підкреслює, що в художньо-публіцистичному тексті набуває важливе значення «художня деталь, промовиста подробиця, яка зумовлює відповідну картину, лаконічно характеризує певне політичне, психологічне явище» [4, c. 245]. 
О. Глушко, говорячи про синкретичну природу нарису, в якому поєднуються аналітика та художнє осмислення дійсності, зазначає: «З одного боку, нарис дозволяє авторові виявляти серцевину досліджуваного явища. З іншого – використовуючи багатство мовностилістичних, образних засобів, властивих художній літературі, нарисовець  здобуває  унікальну  можливість  увиразнити  написане…» [7, с. 69].
Отже, питання про жанрові особливості нарису непросте і вирішується неоднозначно, як і сама теоретична проблема жанру. Для письменника і журналіста жанр – це спосіб його художнього мислення, а для читача – сукупність певних формально-змістовних  ознак,  що  викликають  оцінку, відгук. У визначенні  нарису,  як правило, підкреслюється його документальна основа, пізнавальне значення, але визнається і наявність художнього вимислу. Часто   відзначається   складність   художньої   природи   нарису – властиві йому точність, документальність і вимисел, легкість начерку і глибина узагальнення [4,с. 221]. 
У підручнику «Теорія літератури» під редакцією О. Галича нарис визначається як «малий художньо-публіцистичний жанр, у якому автор зображує дійсні події та факти. Найчастіше нариси присвячуються відтворенню сучасних подій чи зображенню людей, яких особисто знав письменник» [8, c. 276]. Для нарису характерна постійна присутність на першому плані учасника, що роз’яснює, коментує, узагальнює події. Сюжет нарису не тільки будується на зіставленні і протиставленні персонажів, а й певною мірою здійснюється як публіцистичне  дослідження за допомогою авторської оцінки описуваних фактів. Носієм такої оцінки в нарисі виступає авторське «я». Різні за своєю суттю форми мислення – понятійне і художнє – синтезуються в нарисі, що й обумовлює його двоїсту, синкретичну природу. В нарисі художня реальність тексту завжди чітко співвіднесена з позатекстовою. В ньому можуть співіснувати і власне оповідний початок, і елементи сценки, та статистичні викладки, і розгорнуті авторські публіцистичні судження. Цей жанр завжди спирається на факти, документи, в його основі лежать реальні події. Але разом з тим нарис не є прямим, дзеркальним відображенням дійсності, він – певна форма естетичної рефлексії на неї. Сьогодні дослідники сходяться на думці, що нарис – жанр художньо-публіцистичний, який поєднує в собі елементи публіцистики і белетристики. Основні риси нарису залишаються загальними для будь-якого  його типу і внутрішньо жанрового різновиду; документальна точність відтворення дійсності, поетика життєподібності (хоча тут можливі і фантастичний вимисел, і гротескна загостреність образів), пряма авторська оцінка зображуваного, ослаблена сюжетність, фрагментарність, порівняно невеликий обсяг тексту. Хронотоп нарису конкретизований, художній час зазвичай втілює «поточний момент» і носить подієвий характер [4,  с. 222].
З. Дмитровський, аналізуючи сучасні ЗМІ, вважає що, саме нарис стає затребуваним і популярним жанром на українському телебаченні [4, с. 222]. Телебачення рясніє різними формами передачі матеріалу, проте останнім часом спостерігається відмова від художніх жанрів. 
Це обумовлено змінами потреб і пріоритетів сучасного глядача. Історія виникнення нарису на телебаченні майже така ж, як і в кіно, де між хронікою, з якої починався кінематограф, і художнім, ігровим кіно певний час була прогалина, яку згодом заповнила екранна публіцистика і прояви якої найбільше реалізувались у нарисі [13, с. 156].  
П. Песляк та Л. Бляхер, зазначають, що слід звернути увагу на портретний нарис як вид нарису  в цілому. П. Песляк та Л. Бляхер вважають, що данний жанр являє собою різновид опису, в якому особливу увагу писатель приділяє розкриттю героя як особистості, показуючи на її прикладі типові черти, що характеризують сучасне суспільство [10, с. 88]. У «Короткій літературній енциклопедії» портрет визначається як «зображення зовнішності людини...» і як «документальний нарис про письменника, художника, видатного громадського діяча, створений на основі співбесіди з «героєм», або короткий мемуарний нарис про конкретного героя » [12, с. 894−895]. Метою портретного нарису є розкриття особистості. 
Л. Бляхер зазначає, що для виконання цієї мети необхідно показати, яким цінностям служить цей герой, що є для нього сенсом існування [10, с. 88]. Ключовою характеристикою портретного нарису в тележурналістиці є те, що він являє собою прикордонний жанр, що вбирає типологічні риси документального та художнього кіно [10, с. 88]. Сучасний дослідник телевізійної  нарисної журналістики А. Анохін в одній з робіт зазначає: «У майстрів телевізійного нарису образ і публіцистика зливаються воєдино, їх часто не можна відокремити один від іншого» [11, с. 274]. 
У будь-якому нарисі П. Песляк спостерігає виражену присутність автора. Дослідження Л. Бляхера полягають в тому, що метою телевізійного нарису, на відміну від документалістики, є не передача глядачеві фактичного матеріалу, а відображення  авторського ставлення до описуваних подій та явищам [10, с. 88].  
А. Анохін вважає, що «у телевізійному  нарисі  сам автор виявляється тим центром, навколо якого групуються факти, предмети, події. Його публіцистичні оцінки, емоційні роздуми, глибоке особисте сприйняття відзнятого матеріалу, талант є вирішальними для визначення «запобігу типізації» рівня узагальнення, з якими ми справедливо пов'язуємо художність телевізійної публіцистики [11, с. 275]. 
Отже, П. Песляк та Л. Бляхер підсумовують, що телевізійний портретний нарис являє собою синтез документального та художнього кіно, включає в себе такі форми вираження авторської позиції, як портретне інтерв'ю, документальний фільм, журналістське розслідування, відеоесе, репортаж, інформаційний сюжет тощо. За рахунок використання мультимедійних технологій при створенні телевізійного портретного нарису роботи в даному жанрі вдають із себе аудіовізуальний продукт, впливаючи на зорові та слухові органи сприйняття реципієнта, малюючи «у фарбах» і в перспективі картину особистості героя нарису. Робота оператора і монтажера над нарисом розглядається не тільки як технічний етап створення телевізійного портрета, а й як засіб художнього вираження бачення автора. Основним завданням телевізійного портретного нарису є відображення картини суспільства певної епохи через історію конкретної особистості [10, с. 89].
1.2. Особливості художніх елементів нарису
У підручнику «Основи творчої діяльності журналіста» М. М. Ким уважає що, до художніх засобів зображення, як правило, відносять пейзаж, художню деталь, мовну характеристику, діалог, портрет. Їх «службові функції» –  виступають у вигляді своєрідного єднального мосту, скріпляючого текст в єдине ціле. Нарисовець, користуючись різноманітними художньо-виражальними засобами зображення, має широкі можливості в показі життєвих явищ, в передачі щонайтонших станів людської душі, в окресленні  зовнішнього середовища, в характеристиці героїв за допомогою яскравих деталей і особливостей мови [25, с. 221]. 
На думку М. М. Кима, так відтворюється «шматочок» реальності в усіх своїх різноманітних проявах. Окрім цього, закладаються важливі передумови для естетичного сприйняття дійсності читачем [25, с. 221]. «Природа художньої виразності, – відмічає В. В. Учонова, – реалізується головним чином у формуванні специфічного естетичного феномену, у залученні читача, слухача, глядача до естетичного переживання, у комплексі естетичного сприйняття» [26, с. 161].
Зазначає  В. В. Учонова що, «подібне залучення в співпереживанні передбачає не тільки знайомство читача з документально-виражальними фактами, не тільки логічно переконливе з'ясування їх соціально корисних і соціально-негативних зв'язків, але і використання документальних даних у особливій художній інтерпретації. Остання передбачає прагнення та здатність автора поставити документальні фрагменти в такий контекст їх авторського сприйняття, в якому ці фрагменти набувають додатковий об'ємний і багатозначний естетичний сенс» [26, с. 161].
М. М. Ким стверджує що, пейзаж в нарисових творах застосовується не тільки в якості прикраси або своєрідного фону. Його «службові» функції дуже широкі. Пейзаж може використовуватися в якості окреслення місця,  обстановки, життєвої ситуації, розрядки напруженого оповідання, постановки соціально значущих проблем, передачі читачам певного настрою і показу внутрішнього стану героя твору, нарешті, як композиційний елемент. Форми і прийоми використання пейзажних замальовок багато в чому залежать від поставлених перед журналістом цілей і завдань [25, с. 221]. 
У підручнику «Основи творчої діяльності журналіста» М. М. Ким зазначає, що головну роль пейзаж відіграє у подорожніх нарисах: «для географічного позначення місця дії; для окреслення місцевості, щоб читачі могли краще ознайомитися з природними умовами проживання людей, з екзотичними красотами; для динамічного опису змінюваних картин подорожі; для фіксації різних явищ природи» [25, с. 223].
У портретному нарисі пейзаж може нести як фонове, так і смислове навантаження. Використовуючи пейзажні замальовки, автор барвисто та соковито змальовує місце дії (природний фон), по-друге, через контрастні порівняння передається вся небезпека; по-третє, висловлюються почуття, починаючи від сумного відчаю і закінчуючи надією; по-четверте, показують подолання природних труднощів людей, яке приводить до духовного єднання; по-п'яте, демонструє не тільки силу  духу, а й характер. 
На думку М. М. Кима: «наявність розгорнутих пейзажних замальовок у портретних нарисах швидше виняток, ніж правило. Адже увага нарисовця більшою мірою спрямована на біографічні аспекти життя людини, на розкриття його характеру, на показ його душевних особливостей. Тому пейзажні компоненти якщо і присутні у творі, то зазвичай виступають в якості фону, що характеризує місце дії. Введення пейзажних елементів у портретний нарис необхідно тільки в тих випадках, коли без цих виражальних засобів неможливо передати атмосферу того, що відбувається, проникнути в суть людського світосприйняття, з'ясувати ставлення людини до навколишнього світу. У цьому випадку пейзаж стає сенс утворювальним елементом.
У портретних нарисах пейзаж застосовується: в якості контрастного порівняння між внутрішнім станом героя і навколишньою його природою; як засіб у розкритті людського характеру; в якості фону для портрета героя; як прийом у розкритті світоглядних позицій героя» [25, с. 224 - 225]. 
М. М. Ким аналізуючи проблемні нариси стверджує що,  у проблемних нарисах пейзажні компоненти зустрічаються вкрай рідко. «Обумовлено це тим, що на перше місце тут висувається авторська думка. Втім, пейзаж може використовуватися в якості експозиції» [25, с. 225]. 
У своєму підручнику  М. М. Ким пише, що у якості художнього засобу в постановці соціально значущих  проблем  пейзажні  компоненти можуть застосовуватися в нарисах на екологічну тему. У проблемних нарисах пейзаж може виступати: в якості художнього засобу в постановці соціально значущих проблем; для відтворення соціального життя людей [25, с. 225].
Таким чином, М. М. Ким підсумовує що, «пейзаж у нарисових творах застосовується не тільки в якості прикраси або своєрідного фону. Його «службові» функції дуже широкі. Пейзаж може використовуватися у якості окреслення життєвої ситуації, постановки соціально значущих проблем, передачі читачам певного настрою і показу внутрішнього стану героя твору, нарешті, як композиційний елемент. Форми і прийоми використання пейзажних замальовок багато в чому залежать від поставлених перед журналістом цілей і завдань, а також від виду нарису» [25, с. 225].
Деталь у нарисі є одним із засобів художньої типізації. За допомогою вдало знайденої деталі можна передати характерні риси зовнішності людини, його мови, манери поведінки; описати обстановку, місце дії, який-небудь предмет, нарешті, ціле явище. Звичайно, це вимагає від нарисовця особливої спостережливості [25, с. 226]. Саме з метою відтворення таких «дрібниць» багато письменників і журналістів ведуть записні книжки, куди заносяться найбільш конкретні деталі, які у подальшому можуть бути використані у нарисі. За допомогою яскравої деталі можна замінити цілі описові фрагменти, відокремлюючи зайве і приховати суть справи подробиці. До основних ознак деталі можна віднести її образотворчу ємність і конкретність [25, с. 226]. 
Г. В. Колосов зазначає, «що конкретні деталі показують життя не в абстрактних, а в індивідуальних проявах» [27, с. 35]. Окремі, нехай навіть цікаві дрібні спостереження тільки тоді знаходять собі місце у нарисі, коли їх пов'язує сила узагальнення. Опис різних картин життя, певних рис людей за допомогою конкретних деталей дається для розкриття їх внутрішнього змісту, стану суті, для виявлення психології і світогляду героїв. Конкретна деталь сприяє завершеності портрета, робить образ відчутним, зримим» [25, с. 226].
Г. В. Колосова уважає, що «живими герої стануть тоді, коли нарисовець у будь-якому з них знайде, відзначить і підкреслить характерну, оригінальну особливість мови, жесту, фігури, особи, посмішки, гри очима. Правдива деталь допомагає повніше зобразити предмет, підвищує художність твору, конкретизує його» [27, с. 35−36].
На думку В. В. Учонової, «деталь служить також ефективним засобом типізації нарисових образів, без звернення до деталізації, предметності, конкретизації, індивідуалізації елементів буття спроби створення художньо-образного уявлення приречені на неуспіх» [26, с. 172]. М. М. Ким зазначає , щоб деталь зайняла у творі гідне місце, стала «ключовою», сприяла створенню художнього образу, характеристиці героїв і художньо-естетичному осмисленню дійсності, журналіст повинен опанувати різними методами обігравання деталі [25, с. 226]. 
В. В. Учонова виділила кілька етапів роботи над деталлю. Перший етап – відокремлення опорної деталі з великої кількості вражень, що оточують журналіста в процесі збору матеріалу. Журналіст, вирушаючи на завдання, повинен чітко представляти не тільки те, якого роду інформацію, йому необхідно зібрати, але і на які сторони об'єкта звернути особливу увагу. Таким чином, відокремлення виразних деталей з великої кількості вражень передбачає не тільки певну пильність, а й уміння співвідносити їх із задумом твору [26, с. 172–173]. 
Другий етап В. В. Учонова  пов'язую з вибором опорної деталі, здатної стати серцевиною не тільки логічної, а й художньої концепції твору, – визначальний момент художньо-образного вирішення в журналістиці і мікродеталізацію обраної опорної деталі [26, с. 173]. 
М. М. Ким підсумовує, що «прийоми обігравання деталей у нарисі можуть бути найрізноманітнішими. В одних випадках деталі використовуються для образного трактування тих чи інших подій, в інших – для створення символічного  образу,  по-третє –  для асоціативних зв'язок, по-четверте – для передачі  особливостей зовнішніх і  внутрішніх  людських  проявів» [25, с. 226].
У нарисах використовуються не тільки суттєві, але й несуттєві деталі. На думку Г. В. Колосова, «виконують однаково важливі ролі, хоча, на перший погляд, викликає сумнів твердження про правомірність несуттєвої деталі. Основних, характерних деталей часом буває недостатньо. І другорядна деталь, сама по собі представляє мало цінності, набуває в контексті вагомість, необхідність і велику значимість» [27, с. 36].
Крім цього, М. М. Ким уважає що, «несуттєві деталі можуть приховано підготувати читача до сприйняття опорної деталі, або ж створити якийсь фон, з якого і виникне цілісне враження про описуваний фрагмент дійсності. Саме тому не можна знижувати значення несуттєвих деталей» [25, с. 228].
Як зазначає В. О. Алексєєв, «у реальному світі у предметів є безліч якостей: головні і другорядні, основні і несуттєві, прямі і непрямі. У нарисі, якщо автор взяв навіть не головні, не основні, а другорядні, непрямі деталі, вони стають основними, головними у художньому образі, тому що на них зосереджено увагу читача » [28, с. 53]. 
На думку В. О. Алексєєва, «деталь предмету і деталі його зображення в художньому оповіданні –  це різні речі, хоча вони і взаємопов'язані, вірніше, деталі предмету визначають деталі художнього образу, так як автор відбирає їх з числа існуючих у житті» [28, с. 53]. 
Таким чином, М. М. Ким уважає, що «особливість роботи журналіста з деталлю пов'язана, з одного боку, з ретельним добором найбільш характерних деталей, а з іншого – з мистецтвом їх обігравання в тексті. Все це дозволяє надати описуваної картині виразність, конкретність і образність» [25, с. 230].
На думку В. І. Шкляра, «портрет в публіцистиці часто виступає в якості своєрідного аналога характеру героя. Він дає можливість наочно, зримо побачити героя і в цьому плані він стимулює читацьку уяву. Інша його функція –  допомогти через виділення якихось зовнішніх деталей заглянути в світ душі людини, в світ його емоцій і почуттів» [29, с. 44]. 
М. М. Ким зазначає, «портретна характеристика безпосередньо пов'язується з психологічними особливостями особистості. Дійсно, зовнішність людини, його манера одягатися, звичні пози, жестикуляція, міміка можуть при уважному погляді багато сказати про людину» [25, с. 230].
На думку М. М. Кима, «основна вимога, яка пред'являється до будь-якої портретній характеристиці – це документальна точність відображення. В даному випадку нарисовець не має права щось вигадати у змалюванні зовнішності людини, але не варто відмовлятися і від показу типового. Саме поєднання строгого документалізма і художнього узагальнення і народжує повноцінний нарисовий образ». М. М. Ким уважає, «з'ясувавши, до якого психологічного типу відноситься та чи інша людина: сангвінік, флегматик, холерик або меланхолік, вони можуть визначити, як ті чи інші якості проявляються в зовнішності і поведінці особистості. Від флегматика безглуздо очікувати інтенсивної жестикуляції, різноманітності виразних рухів. Але інформативність жестів надзвичайно висока» [25, с. 231].
М. М. Ким підсумовує, «згідно з певних психологічних характеристик, відтворюється портрет людини. В описі вигляду використовуються також різні портретні штрихи. Вони необхідні, коли журналісту потрібно підкреслити будь-яке психологічний стан героя, його звичні жести і мімічні реакції, нарешті, манеру одягатися і триматися з людьми. Художні засоби зображення необхідні не тільки для окреслення зовнішнього середовища, а й внутрішнього стану людини» [25, с. 231].
Отже, художні елементі нарису необхідні не тільки для змалювання зовнішнього середовища, але і внутрішнього стану людини. Для журналіста художні елементи дуже важливі для того, щоб підкреслити психологічний стан героя, його звичні жести і мімічні реакції, манеру одягатися і триматися з людьми у різних ситуаціях. 
1. 3. Політичний портрет як різновид нарису
У кожному портретному матеріалі упор робиться на детальне розкриття двох-трьох якостей героя. І тут у владі автора одні характеристики висунути на перший план і детально освітити, інші –  лише назвати, не розкриваючи, а про третіх зовсім умовчати. Характер героя у мас-медіа – завжди тільки версія. У житті він не може бути так завершений, як єдино цілісна авторська концепція. Навіть при самому ретельному описі людини завжди є деякий принципово незбагненний залишок.
М. В. Варич вважає що, за останній час портретний нарис заполонює все більшу кількість українського телебачення та газет. Щоправда, він суттєво відрізняється від портретного нарису радянських часів і все більше уподібнюється до по пулярного в Європі жанру – портрету [14, с. 230]. С. Шебеліст, визначаючи жанрові пріоритети сучасної української мас-медіа та газетної публіцистики, стверджує, що «на зміну портретному нарису прийшов жанр політичного портрета, присвячений видатним постатям минулого і сучасності» [22, с. 76].
М. В. Варич наголошує: «суттєво зріс інтерес до жанру портретного нарису в цілому, і до політичного портрету зокрема. Активізація такого зацікавлення навколо портретів політиків пояснюється загальною заполітизованістю суспільства, безперервним напруженим протистоянням між владою та опозицією та тим, що це непоганий шанс для працівників мас-медіа на цьому фоні зробити кар’єру політичного журналіста. Політичний портрет, у тому форматі, який ми зустрічаємо в сьогоднішній пресі та на телебаченні, явище відносно нове та малодосліджене для української журналістики» [14, с. 230]. 
В. Здоровега відзначив: «увага мас-медіа зосередилась на політичних портретах насамперед історичного характеру. Це особливо стосується діячів і явищ, які були під забороною або довкола яких десятиліттями творилися міфи» [6, с. 246].
М. В. Варич, спираючись на версію А. Чічановського та В. Шкляра, зауважує, що вони розрізняють портрет політика (описується внутрішній світ людини, світогляд) та політичний портрет, в якому людська індивідуальність поступається місцем політичному єству особистості [14, с. 231]. 
В свою чергу журналістикознавець В. Здоровега у книзі «Теорія і методика журналістської творчості» зазначає: «жодний етап розвитку журналістики не супроводжувався такою зливою друкованих нарисів про історичних діячів від Троцького і Cталіна до Махана і Берії, Грушевського до Шухевича, до генералів Франко, Манергейма до Петлюри та митрополита Сліпого» [6, с. 245]. Натомість портрет політика – «це не обов'язково виклад його політичних поглядів і дій в динамиці. Домінанта духовного світу політика – його політичний світогляд, концептуальні підходи до проблеми влади, суспільства, особистості, участь у справах держави, визначення форм, завдань, змісту державної діяльності» [15, с. 34]. 
С. Бєлькова  згідно з  М. Вороновою, яка не асоціює  політичний портрет з художньо-публіцистичними жанрами [16, с. 145]. 
М. Воронова зазначає: «Політичний портрет активно послуговується іншими жанрами, – долучає розслідування, репортаж, інтерв'ю» [16, с. 146]. На її думку, «найчастіше політичний портрет створюється у формі статті – глобальний аналіз на основі значної сукупності фактів» [16, с.146]. 
С. Бєлькова підсумовує за визначенням М. Воронової, політичний портрет є «формою іміджу» [16, с. 145]. Проте М. Воронова не виключає, що саме портрет політика може бути написаний у формі нарису. Використання елементів художності в політичному портреті  не лише прийнятне, але і доцільне, адже без них мова буде «блідою і непринадною» [16, с. 146]. 
Згідно з С. Бєльковою, М. Воронова апелює до жанрової системи західної, зокрема французької журналістики, де портрет віднесено до аналітичних жанрів, у якому поєднано «елементи репортажу, розслідування, інтерв'ю та аналізу» [17, с. 222]. «Він має довільну форму викладу й може змінювати свій обсяг» [18, с. 60]. С. Бєлькова погоджується з М. Вороновою в тому, що «журналістикознавство стоїть перед проблемою переосмислення жанрових класифікацій та визначень, адаптації теорії до тих практичних здобутків, які вже зробила журналістика» [16, с. 145], але питання про здобуття портретистикою «окремого» місця в системі сучасних журналістських жанрів залишається поки що відкритим, з чим, до речі, погоджується й сама М. Воронова [17, с. 222]. 
С. Бєлькова додає, що характеристики, які надаються французькими теоретиками жанрові портрету, не суперечать характеристикам, покладеним в основу портретного нарису [17, с. 222]. А саме: «1. Добре виписаний портрет має залишати  у читача враження, ніби він особисто познайомився з людиною, ім’я якої йому давно відомо. 2. Персонаж портрета має бути присутнім з перших рядків тексту і не зникати з жодного абзацу. Розповідь має містити багато цитат, сценок з життя, влучних зауважень. 3. Жанр передбачає, щоб автор зустрічався з персонажем особисто, а попередньо назбирав на нього гарне досьє. 4. Виписати портрет –  це відшукати ті риси, які максимально точно окреслюють персонажа...» [18, с. 63–64]. Щодо аналітичного компонента, то він має бути наявним, адже дослідницьке начало є, як зазначалося вище, інваріантною жанровою характеристикою нарису [17, с. 222].
С. Бєлькова зазначає що, до політичних портретів, представлених нашпальтах сучасних видань, Т. Рискова виділяє серед них такі: політико-ідеологічний (політико-світоглядний), політико-психологічний, історичний, політичну біографію [17. с. 222]. Зокрема, у політико-ідеологічному портреті основний акцент робиться на потенційних можливостях та політичному впливі лідера як представника певної політичної сили [19, с. 17].  
Згідно з Т. Рисковою‚ це ‒ життєвий шлях, вчинки лідера в них розглядаються крізь призму його належності до політичної організації, з погляду їхньої відповідності ідеологічним принципам політичної сили [19, с. 18]. У політичних портретах цього типу набуває значення метод аналітичної інтерпретації біографічних даних, а також проявів політичної активності лідера. Крім того, політичний портрет може містити розгорнутий аналіз не лише ідеологічних, але й інших поглядів лідера, розповідати про його захоплення, оскільки таким чином можна простежити еволюцію його світогляду. Великого значення в них набувають факти з життя лідера [17, с. 222]. Інформаційний ряд, зазначає Т. Рискова, має відповідати критеріям оперативності, достовірності й може включати в себе опис фактів і подій та їх авторський коментар [19, с. 22 ].
С. Бєлькова уважає, що політичний портрет історичного характеру доводить спадковість різних поколінь політиків. Автори намагаються віднайти універсальні риси лідерства, залежно від соціально-політичного та історичного контексту. Першочергового значення в таких нарисах набуває хронологічній виклад основних етапів життєвого шляху політика,  визначення його ролі в історії. Як джерела такого нарису можуть долучатися спогади сучасників, щоденники, листи тощо [17, с. 224]. 
У таких портретах обов’язково наявні оцінні судження, в тому числі автора, щодо історичних масштабів особистості. З точки зору С. Бєлькової, для цього необхідними є історичні дані, які дозволяють охарактеризувати також й історичну добу, в якій довелося діяти лідеру [17, с. 224]. За формою політичні портери історичного характеру переважно є викладом біографічних відомостей про людину з виділенням тих факторів, які вплинули на формування особистості, вироблення системи її поглядів. Головна функція їх – відкрити перед читачами людей, про яких раніше заборонялося говорити, або їх імена були загублені в надрах історії і стали відомими після кропіткої роботи авторів в архівах [17, с. 224]. 
С. Бєлькова узагальнює основні підходи до трактування біографічного нарису за допомогою Л. Григор’євої, яка зазначає, що поруч із думками про підпорядкованість біографічного нарису портретному та його самостійність, є також поширеною позиція, згідно з якою є біографічний нарис та портретний [17, с. 225]. 
На думку Л. Григор’євої , «створити повноцінний портрет людини, не звертаючись до її біографії, практично неможливо» [20], адже «щоб зобразити характер, внутрішній світ особистості, потрібно показати вчинки героя та події, що відбулися з ним, які є важливою частиною життя людини, а отже, і частиною її біографії» [20].
С. Бєлькова зазначає, «що у центрі біографічного нарису – опис життя відомої людини, щоправда, вектор спрямування конкретного типу видання накладає свій відбиток і на вибір персони, якій присвячується біографічний нарис. Якщо для глянцевих видань критерієм вибору об’єкта зображення – особистості – є її успішність та відомість, що зумовлює появу на їхніх шпальтах великої кількості нарисів, присвячених зіркам шоу-бізнесу, спортсменам, загалом – публічним персонам, відомим широкому загалу, то, наприклад, у суспільно-політичному тижневику  значна частина таких творів присвячена вченим, винахідникам, письменникам, іншим діячам мистецтва, тобто персонам, чий внесок в історію та сьогодення України є великим, але, можливо, потребує визначення та визнання» [17, с. 225]. 
Натомість, Л. Григор’єва вважає що, вибір героїв для біографічних нарисів у біографічних виданнях дослідники справедливо характеризують як однобічний, хоча й «свідчить про те, що увага доіндивідуальності в сучасному суспільстві знаходиться на високому рівні» [20]. 
Посилення інтересу до біографічного нарису відбувається паралельно з посиленням інтересу до біографії окремої людини, до унікальності її особистості,  що завжди  відбувається на «переломних етапах історії»[20]. 
На думку С. Бєлькової, характерним є той факт, що популярність біографічних нарисів «зростає під час переходу суспільства від тенденцій колективізму до тенденцій індивідуалізму» [17, с. 225]. При цьому, як зауважила Л. Григор’єва, «не дивлячись на наявність у багатьох біографіях морально-психологічної ідеї, сучасні журнальні видання керуються в основному комерційними інтересами» [20], що може призводити до надмірної сенсаційності. 
С.Бєлькова зазначає, «зміни, що відбулися в житті суспільства впострадянський час, призвели до набуття біографічним нарисом розважального та пізнавального характеру,  в той час як у портретному нарисі основну увагу приділено типовому, поданому через індивідуальні характеристики особистості» [17, с. 226]. 
Водночас Л.Григор’єва уважає, що не можна позбавляти біографічний нарис виховної, «ціннісно-орієнтуючої функції» [20], актуалізація якої відбувається залежно від типу видання. В контексті загальної тенденції розвитку сучасної публіцистики, яку можна охарактеризувати як посилення особистісного начала, цілком закономірним є заміщення портретного нарису біографічним [20].
На думку Л.Григор’євої, розквіт біографічного нарису в пострадянській журналістиці пов’язаний зі «зміщенням фокусу уваги з типовості на індивідуальність, пошук нового змісту, свіжого ракурсу у висвітленні героя, прагненням до відмови від штампів у зображенні особистості, перехід від однобічного висвітлення особистості до різнобічного» [20].  
С. Бєлькова підсумовує, «що завдяки досягненням психологічної науки, до яких сьогодні можуть долучатися не лише науковці, автори сучасних біографічних нарисів мають великі можливості для глибокого осягнення внутрішнього світу особистості, простежити еволюцію характеру» [17, с. 226]. «Для біографічного нарису, як і для портретного, характерним є розкриття особистості героя через його вчинки, діяльність. Проте у біографічному нарисі великого значення набуває розповідь про шляхи, якими йшов до успіху герой, про те, що допомогло йому досягти своєї мети» [17, с. 226].
У сучасних біографічних нарисах, як зазначає С. Бєлькова, акцент авторами робиться саме на відомості, популярності героїв цих творів [17, с. 226]. Небезпеку цієї тенденції відзначає, зокрема Л. Григор’єва, вважаючи, що «публікації такого типу різко зменшують можливість освоєння суспільством реально існуючого досвіду взаємодії між людьми» [20]. 
На думку Г. В. Лазутіної серед негативних тенденцій розвитку сучасного біографічного нарису дослідники виділяють такі: «витискування нарисових форм, які розповідають про людей звичайних, але дійсно непересічних, акцентування на сенсаційності, висування на перший план тих якостей героїв, які можуть привернути неабияку увагу читача, але надавати негативний приклад соціальної поведінки. При цьому матеріальний успіх, якого досягли герої, ставиться понад усе» [21, с. 161–162].
На  відміну від журнальної періодики, яка орієнтована на відображення успіху відомих, заможних та успішних, в якісних газетних виданнях у біографічних нарисах зазвичай акцентується на соціальній активності героїв, на їхніх професіональних досягненнях, їхньому місці в історії (якщо герой вже не є сучасником автора).
С. Бєлькова вважає, «що досягнути поставленої мети автору біографічного нарису допомагає композиція, яка може бути хронікальною, заснованою на логіці причинно-наслідкових зв’язків, вільною або есеїстською,  що  характеризується  складністю  асоціативних  зв’язків та образних узагальнень. Роль автора в біографічному нарисі є значно меншою, ніж в інших нарисових формах, проте вона виявляється у відборі фактів з життя героя, у формах їх подачі, в характері художнього узагальнення документальних даних. Із класичним портретним біографічний нарис об’єднує ціннісно-орієнтуюча функція, яку можуть виконувати твори цього жанру» [17, с. 227]. Було б помилкою, виходячи з тенденцій розвитку біографічного нарису в журнальній періодиці, визнавати домінантними функціями цих творів лише розважальну та пізнавальну, адже й на шпальтах глянсових видань такі нариси «допомагають людям у пошуку секретів успіху та щастя, показують позитивні приклади виходу зі складних ситуацій» [20].
Як зауважує С. Шебеліст, дослідивши деякі сучасні тенденції розвитку художньо-публіцистичних жанрів, «велика частина журналістських текстів, насамперед про так званих «публічних людей», часто має неприхований замовний PR-характер, про який ЗМК нерідко забувають нагадати традиційною у таких випадках позначкою “на правах реклами”, що було б свідченням професійності та поваги до читача» [22, с. 145]. 
Серед причини появи таких публікацій О. Назайкін називає: прагнення ЗМІ захистити інтереси своїх рекламодавців, розміщуючи на їхню підтримку та на їхнє прохання статті, інтерв’ю, замітки (у нашому випадку –  й нарису); вплив владних структур, що зацікавлені в публікаціях, які б позитивно висвітлювали їх діяльність [23].
Згідно з цього, А. Богоявленський пропонує  таку «нову» журналістику як, «журналістикою пабліцитною» [16, с. 12].
Як зазначає С. Бєлькова, уточнення жанрових меж текстів, що функціонують сьогодні в «медіаміксі сучасної преси», що створюється в результаті взаємодії власне журналістського тексту з текстами реклами та PR є одним із першочергових завдань для науковців, а «розв’язання цієї проблеми має відбуватися з урахуванням економічного, правового та етичного аспектів журналістської і PR-діяльності» [24, с. 160].
С. Бєлькова підсумовує що, зокрема, працівників ЗМІ, які заради власної вигоди й вигоди клієнтів порушують законодавчі норми й принципи професіональних кодексів, маскуючи справжні комунікативні наміри за ознаками інших, первісно не призначених для цього жанрових форм (наприклад, використовуючи журналістські жанри з не властивою їм пабліцитною, навіть рекламною метою) [17, с. 228−229]. 
На думку М. Б. Мантуло, «портретний нарис, що від самого свого початку орієнтований на показ соціально ідеальної особистості, яка являє собою приклад для інших, потрапивши в поле інтересів PR, активно використовується для формування іміджу суб’єктів паблік рілейшинз – бізнесменів та чиновників» [24, с. 160]. 
Таким чином, С. Бєлькова підсумовує: «отже, на утворення модифікацій на основі портретного нарису впливають як вектор типологічного спрямування так і суб’єктивні та об’єктивні чинники. У українському мас-медіа  часто використовуються політичні портрети історичного характеру та біографічні нариси»  [17, с. 231]. 
Висновки до Розділу І
Таким чином, з розвитком телебачення утворились різні форми, типи та жанри екранної продукції, а деякі жанри стали  досконаліше.  Наявність жанрів та художні елементи дозволяють журналістові користуватися заздалегідь зібраними шаблонами і матрицями для подання інформації, а не винаходити для кожного матеріалу нову форму. Читачеві ж жанри допомагають зрозуміти, якого роду інформація буде в матеріалі. 
Еволюція українських телевізійних Змі за останній час використовує жанр нарис. Аналізуючи мас-медіа ринок, журналісти створюють телепередачу за цим жанром, адже саме нарис увібрав такі особливості, як  авторська головна думка, розкриття актуальної проблеми орієнтуючись на реальну дійсність,  естетика факту, установка на достовірність оповіді,  істинна інформація про подію або людину, без будь-якого вимислу.  Телебачення у створенні телепередач звертаються до портретному нарису, як одного із різновидів нарису. Головна особливість портретного нарису полягає у висвітленні цікавої людини, що завжди привертає та стримує увагу телеглядача. Цікавих людей зазичай становлять політичні діячі, тому на зміну портретному нарису прийшов жанр політичного портрета, присвячений видатним постатями минулого і сучасності. 
РОЗДІЛ ІІ
СПЕЦИФІКА СТВОРЕННЯ ПОРТРЕТНОГО НАРИСУ 
У ТЕЛЕЖУРНАЛІСТИЦІ
2.1. Концепція портретного нарису на прикладі В’ячеслава Чорновола
У науковій статті В. Шевченко зазначає, що: «соціум  диктує виробникам інформації свої потреби. Триває широке запровадження численних стандартів і технологій у журналістську діяльність, а найпридатніші з них стають універсальними. Наукові розробки теоретичного спрямування здатні віднайти способи подання фактів, що якнайкраще відображають сутність тієї чи іншої події. Сучасний журналіст стає універсальним, він здійснює повний цикл роботи з даними: обирає тему, шукає первісні факти та аналізує їх, перевіряє достовірність, володіє сучасними технічними засобами за для інтерпретації фактів у потрібний спосіб. Журналісти вивчають, оцінюють, пояснюють, інтерпретують відомості та подають їх у зручній і привабливій формі. Ця форма враховує попередні знання людини, її звички, культурні та соціальні особливості. Реакція читача відповідатиме поставленим завданням лише у разі правильно сформульованої концепції медійного продукту» [41, с. 6].
Основну увагу варто зосереджувати на ключовому понятті – «концепція». Новий тлумачний словник української мови в чотирьох томах дає таке визначення: «1.Система доказів певного положення, система поглядів на те чи інше явище; світогляд, світорозуміння,  погляди,  переконання. 2. Ідейний задум твору» [37, с. 321].
У  «сучасному  словнику  іншомовних  слів»,  який  містить майже 20 тис. слів і сполучень, зазначено: «концепція, франц. conception [лат. conceptio – сприйняття] – 1) система поглядів, розуміння, певних явищ, процесів, набір доказів під час побудови нової теорії; 2) єдиний визначальний задум (напр., поета, художника, ученого); погляд» [38, с. 381].
Д. І. Миронюк у статті зазначає, що: «однак ані в згаданих словниках, ані в «літературознавчому словнику-довіднику», ані в «українсько-російському та російсько-українському  словнику-довіднику  з  видавничої  справи»,  ані  в  «сучасному  словнику  літератури  і  журналістики» (укладачі: М.Ф. Гетьманець та І. Л. Михайлин), ані в багатьох інших годі знайти визначення, що таке «концепція». Як не дивно, журналісти, видавці цей термін уже використовують,  однак  точного  статусу  й  значення  цього  виразу  ніде  не  зафіксовано» [39, с. 175].
М. С. Тимошик  для «концепції» зазначає своє визначення: «концепція» – це, насамперед, організація змісту» [40, с. 77].
На думку О. Гусак: «концепція – це довільний документ, зміст якого залежить від багатьох чинників: цілей, які ставить перед собою автор ресурсу, адресата, для якого пишеться концепція, масштабу самого проекту тощо» [43, с. 199]. 
Д. І. Миронюк вважає, що: «є чимало наукових праць, у яких «концепція» означає творення зовнішнього образу медійного або друкованого продукту,  що  є, неповним  відображенням значення змісту цього слова» [39, с. 175]. 
В. Іванов до «концепції» відносить цінову політику видання, особливості тематики й тематичної структури, загальний обсяг видання, наявність ілюстрацій, читацьку аудиторію [41, с. 6]. 
На думку О. Гусак: «за результатами створеної концепції можна зробити висновок, наскільки готовий проект для реалізації і скільки часу потрібно на його втілення»  [43, с. 199]. 
В. Шевченко підсумовує у своїй статті, що: «створення видання або медійного продукту починається з формулювання концепції. Концепція як система поглядів на те чи інше явище є втіленням ідейного задуму твору, основою існування медіа, оскільки містить відомості про зміст, обсяг, читацьке призначення, умови користування, редакційну політику. Дотримання  концепції важливе під час роботи з будь-яким матеріалом, який буде опублікований у виданні чи телепередачі. Концепція складається з таких розділів: вступ, цілі та завдання, вид видання, періодичність, обсяг, цільова аудиторія, тематична концепція у вигляді структури (рубрикація) та тематики (контент), графічна концепція, організаційна концепція (фінансова, кадрова, виробнича), просування та популяризація. У концепції відображаються назва видання, слоган, суспільне значення, кольоровість, інтерактивність, смислові відмінності від видань-конкурентів, жанровість матеріалів, візуальні характеристики, типографіка, особливості мови. Також концепція містить обґрунтування необхідності проекту, можливості реалізації, розроблення ескізу, бюджету, кадрів. Важливими для концепції є орієнтація на конкретного читача з урахуванням заповнення певної ніші в соціальному просторі, визначення тематики, соціальної значущості видання, актуальність проблем, що висвітлюються у виданні, умови читання та розповсюдження, залучення фахівців, які можуть реалізувати проект. Робота з кожною статтею, нарисом, фотографією враховує основоположні принципи концепції, здійснюється відповідно до графіка, етапів роботи над проектом: відшукуються й аналізуються факти й дані, робиться акцент на можливості знайти ексклюзивну інформацію, обирається найбільш придатна форма для сприйняття матеріалу з урахуванням читацької аудиторії та графічної концепції видання. Для кожного матеріалу й сторінки визначаються змістовий та візуальний акценти. Отже, медійний продукт потребує продуманої подачі медіа-споживачам» [41, с. 11]. 
І. Жарков акцентує на ролі редактора: «у концепції відображається основний погляд редактора на видання – його склад, зміст та форму всіх елементів, редакційно - технічні та поліграфічні засоби виконання» [41, с. 6]. 
В. Шевченко зазначає, що загалом робота над медійним продуктом виконується в три послідовні етапи: «1.Підготовчий етап, на якому розробляється концепція продукту відповідно до поставленого завдання та соціальної значущості; 2. Етап виконання та редагування: збір та аналіз даних, вибір найбільш придатної візуальної форми та програмного продукту для реалізації; 3. Композиційно-технічний етап: реалізація проекту, підготовка оригінал-макета» [41, с. 8].  
Отже, соціальна значущість зазначеного проекту, а саме портретного нарису на прикладі політичного діяча, полягає в тому, що міцно об’єднаний народ представляє собою непробивну, незламну машину. Оскільки люди єднаються за справедливість і добру справу, маючи спільну ідею, такий народ не подолати. Проект спрямовано на встановлення єдності української нації й підтримку незалежності України на прикладі діяльності В. Чорновола. 
Характер аудиторії портретного нарису складає різна вікова категорія починаючи з 15+. Розрахована для соціально – активного глядача України,  старшого покоління та молоді.  
Метою створення портретного нарису, такого як документальний фільм полягає в тому, щоб показати людям, що історія будь-якого народу містить справжніх героїв, які були знаменними в його життєвих сторінках. Суспільство, яке не знає минулого, не варте майбутнього. Герої творять історію, дійсність, формують обличчя світу. Заради досягнення поставленої мети і здійснення мрії, вони здатні віддати своє одне єдине життя. 
Структура зазначеної програми складається з декілька етапів. По-перше, випуск починається з привітання та вступу ведучого, висвітлюється тема, факти і історія. По-друге, випуски мають бути з інтерв’ю перехожих людей, або складають історичні архіви діяльності В. Чорновола. По-третє, коли випуск добігає кінця, ведучий робить висновок і завершення. Передача містить у собі різноманітні фото і відео сюжети, цитати і розмірковування  ведучого. 
Зйомки деяких випусків будуть відбуватимуться в затишній кав’ярні або в затишному будиночку, а інші випуски будуть серед природи, парків і людей. 
Таким чином, анотація даного портретного-нарису В. Чорновола, полягає в тому що, його діяльність перебувала на позиції повної державної Незалежності України, як єдиного надійного порятунку від економічної, екологічної, духовної катастрофи всього населення України. Його роль вплинула на всю історію України до сучасності. За останній час це була єдина людина, яка була хорошим оратором і намагалась боротися за справедливість, але ті люди, які насправді борються за справедливість та добробут країни, довго не залишаються у живих. Український політичний діяч Едуард Йосипович Гурвіц вважав, що В’ячеслав Чорновіл міг стати українським Вацлавом Гавелом, який був одним із засновників та критиків антикомуністичного руху у Чехії. Едуард Йосипович Гурвіц вважав, що В’ячеслав Чорновіл – це був вибір, який би зовсім змінив Україну. Отже, на основі аналізу поданого вище теоретичного та практичного матеріалу зроблено висновки:
1. Портретний нарис, на основі документального фільму є досить актуальним для української сучасної різновікової аудиторії, адже спрямований відкрити минуле на численні виклики сучасності.
2.Функція теленарису триєдина:
· виявлення української думки населення;
· вираження її;
· активне її формування системою портретного-нарису.
3. Важливі функції виконує слово за кадром, що підкреслює дію в кадрі. Закадровий коментар розширює звучання матеріалу веде авторську ідею. Саме відображення дає змогу триматись у межах істини, передаючи найсуттєвіші зв’язки та структури реального буття аудиторії.
4. Головним є цільові орієнтири проблематики портретного телефільму
· сприяння творчому та інтелектуальному розвитку молоді;
· пропаганда здорового способу життя українського населення;
· патріотичне виховання молоді, розвиток моральності, духовності;
· формування правової культури, профілактика негативних явищ у молодіжному середовищі;
· розвиток громадської активності.
5. Формальна ознака є суттєвим фактором, який визначає специфіку запитів аудиторії, умов читання чи перегляду і таким чином якість матеріалів.
Тут реалізується потреба подумати над соціальними проблемами. Розроблене власне політичне спрямування щодо спілкування з українським населенням через призму камери. 
Важлива ланка у системі журналістиці – створення програм, які розраховані на визначені групи аудиторії. Різнорідна аудиторія – включає різних за рівнем, віком, професійної  підготовки, освіти людей. 

Специфіка теленарису визначає, що навколишнє суспільство відходить на задній план, інколи взагалі зникає, і головна робота камери залежить від того, наскільки якісно  продемонструє світ  окремого персонажа. Головним масштабом у кадрі має бути людина крупним планом, завдання автора портретного-нарису з глибиною зрозуміти цю людину. Актуальність крупного плану полягає у виділенні об’єкту з загального фону, для привернення до головного героя уваги. 
6. Важливий стиль ведення інформаційний. Недарма наголошено тематичне скерування, згідно з яким портретний нарис має подавати цікаву, актуальну інформацію легко, пізнавально, бути неформальним на екрані.
7. Створюючи портретний теленарис, ефективно розробити комерційний бізнес-план, тобто визначити фірми, які фінансово, матеріально, інтелектуально націлені забезпечити ретельно наповнення відповідних сюжетів. Цілком доречно в такому проекті буде це сприйнятя молодими глядачами. Головна умова – матеріали повинні гармонійно вплітатися в архітектонічну структуру проекту.
Їх візуальною та змістовою характеристикою повинні бути: динамічність, креативність, яскравість, тобто ті якості, які потребує для   залучення  молоді.
7. Зображально-виражальні засоби портретного теленарису різнорідної аудиторії характеризуються на нестандартній подачі. У якій використано ефективність подачі поєднання зображення, мови, шуму, тексту та музики. Творчий підхід у використанні музичного фону з використанням відеоряду. Різноманітний ракурс зйомок, який визначає візуальне сприйняття простору і руху в ньому:
Формат програми: обсяг – 20 хв. (сигнальний випуск – 10’45’) 
періодичність – раз у рік, 
час виходу в ефір – вечірній.
Таким чином, концепція портретного нарису – це задум засновника, співзасновника організувати випуск телепередачі або друкованого видання протягом певного періоду. Концепція – теоретичний план, що відображає основну спрямованість, відмінні ознаки й формально-змістові характеристики. Концепція – це множина поглядів на друкований та телевізійний продукт , що його організовує, дисциплінує, робить успішним та ефективним на ринку. 
2. 2. Сценарний план портретного нарису
У своїй статті Ю. П. Кияшко зазначає, що : «у телевізійній практиці на довиробничому етапі авторська ідея втілюється в сценарії. Сьогодні в телевізійній журналістиці між журналістами-практиками й науковцями триває полеміка щодо доцільності використання режисерського сценарію. Науковці здебільшого наголошують на необхідності сценарного плану, сценарію, прописаного в деталях; практики вважають, що створення телевізійної програми – творчий процес і не потребує чіткого плану, прописаного заздалегідь. В епоху пришвидшеного темпу життя, коли конкуруючі телеканали бажають подати здобуту інформацію якомога швидше, у редакції постає одвічне питання: чи варто готувати детальний сценарій майбутнього екранного твору, чи всі творчі задуми можна реалізувати під час зйомки й останнього етапу створення телевізійного продукту – монтажу?» [30, с. 42].
Згідно з Ю. П. Кияшко, сценарний план – «це особливий  вид  літератури: поєднання слова й рухомого зображення, взаємодія слова й  пластики  –  основа екранних  мистецтв» [30, с. 2], так вважають М. Канюка й В. Ілляшенко [31, с. 42]. 
А. Таркановський підкреслює, що: «справжній сценарій не повинен претендувати на те, щоб бути закінченим літературним твором. Він повинен спочатку замислюватися як майбутній фільм. На мій погляд, чим точніше написаний сценарій, тим гірше буде картина. Зазвичай такий сценарій називається «міцним», герої в ньому обов'язково «перетворюються», все «рухається». Інша справа авторське кіно. У ньому неможливо викласти концепцію літературною мовою, бо фільм все одно буде іншим» [45, с. 16]. 
Ю. П. Кияшко досліджуючи В. Єгорова зазначає, що В. Єгоров у термінологічному словнику телебачення визначає поняття сценарію телепередачі: «як опис дії, її місця й часу, розвитку сюжету, характеристики діючих осіб» [32]. 
Як визначає Ю. П. Кияшко: «На основі  літературного сценарію режисер передачі разом з художником, телеоператором, редактором і автором готує перед записом передачі режисерський сценарій, куди  входять додаткові дані: крупність того або іншого плану; кількість  задіяних камер,  характер  їхнього  руху й послідовність включення; монтажні переходи; набір зорових і звукових ефектів; система музичного, шумового й звукового супроводу» [30, с. 2]. 
І.  Шубіна вважає, що: «режисерський сценарій має бути розроблений таким чином, щоб при його читанні виникав ряд конкретних кадрів» [33, с. 52]. 
Ю. П. Кияшко   пояснює, що на думку І. Шубіной: «основна відмінність режисерського  сценарію  від  літературного  полягає в тому, що за умов якісно  розробленого  режисерського  сценарію  всі учасники знімального процесу (оператор, асистент  режисера,  звукооператор,  костюмер і т.д.) мають розуміти свої функції» [30, с. 2]. 
У статті Ю. П. Кияшко підкреслює: «нерідко  трапляється, що група молодих журналістів  нехтує  підготовчим  процесом  перед зйомкою того чи іншого проекту, спираючись  на  тенденції  щодо  популярності  стилю «імпровізації» перед камерою. Знімальна група на чолі з редактором рідко досягає якісного результату, сподіваючись за допомогою експромту втілити авторський задум у життя, переоцінюючи власну талановитість. Працювати без підготовки здатні лише професіонали і журналісти з великим досвідом, але, як свідчить  практика, саме вони є прихильниками традиційного  підходу до роботи та підготовчому етапу (написанню сценарію зокрема) приділяють багато часу» [30, с. 2]. 
Ю. П. Кияшко уважає, що проблему літературного сценарію порушив  А. Міхалков - Кончаловський, який зазначив: «сценарій – оманна річ. Написане в ньому слово не може, не змінюючись, перейти на екран. Воно знаходить іншу плоть,  іншу образність. Шукати однозначної відповідності між сценарним словом і екранним зображенням безглуздо. У цьому щастя режисерської професії: немає єдиного «правильного» шляху, є нескінченне багатство поглядів на світ. Справжній сценарист не той, хто пише красиво й  літературно, а той, хто має талант  бачити – бачити світ, бачити вигляд майбутнього фільму» [34, с. 10].
І. Кемарська, яка вважає, що на телебаченні не завжди багато часу для створення сценарію, тому сценарій частіше має доволі несподіваний вигляд.
І. Кемарська зазначає: «…  кіпи  роздрукованих  аркушів  лише з уявним змістом програми або суворої таблиці. Форму і ступінь прописування  сценарію диктують  традиції  конкретної  програми,  а  також здебільшого – її формат, жанр» [35, с. 82]. 
Ю. П. Кияшко підкреслює, що: «сценарій не треба розглядати  у творчому процесі як догму, як набір незаперечних вказівок. Під час зйомки може з’явитись щось нове, що не було передбачене сценарієм, але таке, що  «працює»  на  ідею  передачі й органічно вписується в її контекст» [36, с. 120]. 
На думку А. Таркановського: «прийнято вважати, що сценарій є одним з жанрів літератури. Це не так. Ніякого відношення до літератури він не має й мати не може. Якщо ми хочемо, щоб сценарій був ближче до фільму, ми пишемо його так, як він буде знятий, тобто записуємо словами те, що хотіли б бачити на екрані. Це буде своєрідний непрохідний сценарій, бо такий запис зовсім не літературний. Але так як доводиться сценарій стверджувати, то зазвичай його записують так, щоб він був зрозумілий усім. Це означає, що зазвичай пишеться сценарій, досить далекий від кінематографічного втілення, бо кіно образ не  схожий на літературний образ. Перефразовуючи відоме прислів'я, можна  сформулювати цю ситуацію так: фільм – це один раз побачити, а сценарій – це десять разів почути» [45, с. 16]. 
Ю. П. Кияшко уважає, що: «незважаючи  на  те,  що  погляди  науковців на  особливості  і  технології  написання  сценарію в різні часи змінюються, необхідність його написання є очевидною»  [30, с. 3].
Таким чином, портретний нарис для документального фільму набуває такий вигляд: 
Портретний  нарис
Тема портретного  нарису: «В’ячеслав Чорновіл – знакова особистість у становленні України».
Хронометраж 22 хвилин.
Кількість учасників 10 осіб, різного віку.
Ведуча: Сердюкова Тетяна Володимирівна.
У кадрі телеведуча
«Я знаходжусь біля пам’ятнику В’ячеслава Черновіла, що у Львові. Кожен день тисячу українців проходять повз нього, але чи пам’ятають вони про свого героя». 
Соціальне опитування складається з таких питань: Хто такий В’ячеслав Чорновіл? Що він зробив Для України? За що він боровся?  Що саме для вас він значить? Що таке герой? Якщо б він став президентом, то якою могла бути Україна? 
Вмз – чорно-білі фотокадри життя В’ячеслава Чорновола.
Закадровий текст. В’ячеслав Чорновіл – видатний політик, дисидент, борець за волю, єдність народу і незалежність України. Людина, яка кинула виклил Радянській системі, диктатурі, пробудивши свідомість українців.
Вмз – відео-архів його виступу щодо Незалежності України. 
Вмз – відео-архіви  діяльності В’ячеслава Чорновола.
Закадровий текст. Для української держави постать В’ячеслава Чорновіла стала знаковою для усіх поколінь і для усіх  часових епох. У своїй політичній діяльності В’ячеслав Чорновіл презентував здійснення свого бачення щодо майбутнього України. Детально аналізуючи політичну діяльність В’ячеслава Чорновола у складі Народного Руху України, необхідно зупинитися, перш за все, на тих ідеологічних засадах, якими керувався його радикально налаштований керівник. 
Вмз – відео-цитата. Висловлювання В’ячеслава Чорновола про Україну. 
Закадровий текст. «Немає в нас бандерівців та москалів, східних і західних. Всі ми — народ України». «Я політик всієї України. Може, це трохи голосно і про себе так не говорять… Але в мене східний менталітет і при цьому я в чомусь галичанин».
Вмз – відеоархів демонстрації єдності. 
Закадровий текст. Вячеслав Чорновіл розумів, що для реформаторського часу змін, треба зібрати все населення України без огляду на національність.
 Вмз – відео-цитата. Висловлювання В’ячеслава Чорновола про Україну.
 Закадровий текст. “Настав час вибору: або єдність і перемога та шлях до світла, або поразка, ганьба і знову довга дорога до волі”. 
Вмз – Демонтаж пам’ятника Леніну.
Закадровий текст. Тільки об’єднавши схід та захід, В'ячеславу Чорновілу вдалося повстати проти великої та жахливої машини Радянського Союза і пристрасно боротися за незалежність України. 
 Вмз – відео-цитата. Висловлювання В’ячеслава Чорновола про Україну.
Закадровий текст. «Нам потрібні сьогодні реформи, а не революції, сила закону, а не закон сили, добробут народу, а не всенародні злидні, громадське порозуміння, а не громадська ворожнеча, демократія, а не диктатура». 
Вмз – фото з життя Вячеслав Чорновола. 
Закадровий текст. Він ніколи не гнався за посадою, грошима і становищем. Він був ідейним, а його ідея була в тому, щоб допомогти своєму народу і дати кращі умови на життя. 
Вмз – фото сучасного євромайдану взятий за приклад. 
Закадровий текст. Політична діяльність В’ячеслава Черновола в питаннях зовнішньополітичного курсу України простежується впродовж всієї його діяльності на політичній арені України. Він бачив Україну європейською державою і для досягнення цієї мети зробив чимало. У своїх статтях Чорновіл писав: 
Вмз – відео-цитата. Висловлювання В’ячеслава Чорновола про Україну.
Закадровий текст. «Неважко визначити, яка позиція патріотичніша і перспективніша для України: крок за кроком іти до Європи і загальноєвропейських структур чи залишатися у буферній «сірій зоні» під прапорами мертвонародженого СНД, стати об’єктом торгу між Росією та Заходом. 
Вмз – відео-цитата. Висловлювання В’ячеслава Чорновола про Україну.
Закадровий текст. «Народу – справедливість, бандитам – тюрми». В’ячеслав Чорновіл послідовно просував ідею запровадження широкого народовладдя, яке реалізовувалося б участю кожного громадянина у виборах тільки Президента чи депутата парламенту, а й мера чи старости, судді і,можливо, начальника поліції.
Закадровий текст: «Треба мати на українській землі державу українського народу»,  - Говорив В’ячеслав Максимович. 
Вмз - відеоархів проголошення Акту Незалежності України.
Закадровий текст: Його ідеї, щира віра у свої слова допомогли відродити силу духу українського народу. Він став одним з ініціаторів проголошення Декларації про державний суверенітет та Акту проголошення Незалежності України. Його великі зусилля стали знаковими для сучасної України, а його ідеї не втрачають актуальності і до цих пір. Адже жовто - блакитний прапор який об’єднує – це дбайливе серце В’ячеслава Чорновола, який завжди з українським народом. 
Вмз - відеоархів з верховної Ради. 
Закадровий текст: Як показали подальші історичні події, В’ячеслав Чорновіл переймався шаткому становищу сходу, боявся загрози з Росії і ще на початку 1990 років заявляв про загрозу існування української держави та бачення Криму в складі України. Його пророкування стали знаковими, адже він передбачив події сьогоднішніх реалій. 
Вмз - відео-кадри з життя В'ячеслава Черновола
Закадровий текст: Загинув В'ячеслав Чорновіл 25 березня 1999 року за нез'ясованих обставин у автокатастрофі. Спочатку аварію розслідували, як звичайне Дтп, проте одразу ж заговорили про політичне вбивство. Справу про  смерть В'ячеслава Чорновола відкривали та закривали декілька разів, але влада продовжує шукати свою правду. А це і є результат  недосконалості української держави, про яку і сам говорив В'ячеслав Чорновіл. Він показав нам Україну за яку хочеться боротися, тепер настав час і Україні відстояти правду свого героя.
Вмз -  відео кадр з життя В'ячеслава Чорновола
У  кадрі телеведуча. «То хто був такий В’ячеслав Чорновіл? Чи насправді він бачив майбутнє? Якби він став президентом, якою б була Україна?»
Таким чином, спираючись на ствердження науковців та тележурналістів допомогло зрозуміти важливість написання сценарію. У процесі створення сценарію прискорюється підготовка телепередачі або фільма, їх жанрові особливості, організація зйомок, кількість учасників. Сценарій надає змогу якнайскоріше вимальовувати задумку. Разом з цим, сценарій передбачає місце для імпровізації, що надає змогу додати ідеї які заздалегіть несплановані.
2. 3.  Монтаж як способи створення портретного нарису
У підрозділах вище ми ознайомились з визначенням понять «концепція» і «сценарний план» та за допомогою настанов були розробленні перші етапи фільму за одним із різновидів жанру – портретний нарис. Третім найважливішим етапом у створенні повноцінного фільму вважається монтаж.  У данному випадку монтаж цікавить нас, як спосіб творення екраного продукту у теорії. 
На думку Л. П. Шестьоркіной: «професійний універсальний журналіст використовує всі можливі мультимедійні елементи для якісного представлення інформації: текст, звук, фото, відео, графіку, інфографіку та анімацію. Однак істинному медіаспеціалісту дуже важливо розуміти, який з цих елементів найбільш ефективно відобразить будь-які відомості в кожному конкретному випадку, і вибирати мультимедійні елементи з урахуванням їх впливу на масову аудиторію. Важливо враховувати, що з усього спектра мультимедійних елементів саме відео здатне якісно відобразити реальність у всіх її проявищах. Відео краще, ніж інші елементи, передає справжню інформацію про події, що відбуваються, втілюючи їх на екрані у вербальних і невербальних образах. Завдяки цьому екранні образи добре запам'ятовуються, і синтез зображення, слова і звуку, що лежить в основі цих образів, забезпечує їх видовищність, достовірність і доступність для найширшої аудиторії» [49, с. 189].
На думку В. В. Єгорова: « планування і створення відеоряду будується за наступною схемою: тема – задум – попередній сценарій – зйомка –  остаточний сценарій – монтаж. Попередній сценарій відображає, які елементи мови екрану будуть використовуватися при створенні екранного образу, як вони реалізуються під час зйомки, після якої оцінюється, наскільки якісно реалізовані задумані образи. Це враховується при роботі над остаточним сценарієм, на підставі якого проводиться монтаж»  [50, с.136]. 
Н. І. Утілова зазначає, що «монтаж в першу чергу є організуючий початок всієї побудови образного вирішення екранної продукції. Це відбувається тому, що монтаж одночасно є й технічним прийомом з'єднання двох кадрів, що стоять поруч, й формою творчого, авторського мислення, способом вираження авторського бачення, й засобом впливу на глядача, на його інформованість, емоційний стан, світосприйняття» [46, с. 46].
На думку В. Пудовкіна: «монтаж – це мистецтво з'єднувати окремі зняті шматки так, щоб глядач внаслідок отримав враження цілого, безперервного, тривалого руху» [48, с. 167].
Г. С. Окуньов уважає, що: «монтаж – неоднозначне і неоднорідне поняття в екранному мистецтві. Загалом, у філософському розумінні монтаж завжди є використання методу зіставлення. Цілі і завдання такого використання як у інтелектуальній діяльності людини взагалі, так і в екранному мистецтві можуть бути найрізноманітніші »  [51, с. 8].
Л. П. Шестьоркіна зазначає, що: «монтаж (франц. Montage – збірка) – термін, що має кілька взаємопов'язаних значень: розсташування кадрів у певному порядку; особлива система специфічних виразних засобів екрану, тобто смислових, звукозорових і ритмічних співвідношень між окремими кадрами, їх формальне і змістове поєднання і зіставлення, що створює екранну образність; принцип і закономірності побудови художнього образу; технологічний і творчий процес з'єднання окремо знятих кадрів в єдине ідейно-художнє ціле (фільми, телетвори) [49, с.198].
А. Таркановський зауважує, що: «монтаж – це скріплення шматків і шматочків, які несуть в собі однакову чи різну часову консистенцію А їх з'єднання дає нове відчуття його розвитку, яке народилося у результаті пропуску кадрів, які відсікаються склеюванням. Але особливості монтажних склейок, закладені вже у самих монтованих шматках, і монтаж зовсім не дає нової якості, а лише виявляє те, що вже існувало у з'єднаних кадрах. Монтаж як би передбачається ще під час зйомок. Монтажу підлягає тільки тимчасова тривалість, інтенсивність їх існування, зафіксованих камерою, а зовсім не абстрактні символи» [45, с. 62]. 
Л. П. Шестьоркіна зазначає, що: «монтаж це – завершальна стадія процесу створення відеотвору покликана вирішувати декілька ключових завдань: скласти всі відзняті кадри в такій ритмічний ряд, де все смислові зчеплення співпадуть із зоровими; виключити «негативні монтажні ефекти», які можуть стати причиною небажаного, яке не відповідає авторському задуму впливу на глядацьку аудиторію. Якщо в класичному варіанті виробництва відеоматеріалів монтаж здійснювався спільними зусиллями автора, режисера і монтажера, то сучасна тенденція універсалізації творчості передбачає, що монтаж відеопродукту виконує автор, як універсальний журналіст»  [49, с. 198]. 
На думку В. Ф. Позніна, монтажний процес «полягає в умінні поєднати окремі кадри в єдиний ланцюжок таким чином, щоб глядач постійно відчував осмислення між цими планами (семантичну, асоціативну, динамічну).
У суміжних кадрах повинен існувати загальний диференційований, атрибутивний елемент, який зв'язує їх між собою і вибудовує певний часовий, просторовий або смисловий контекст. Це стосується, перш за все, загального образотворчого рішення фільму або епізоду. Важливе значення має композиційна побудова кожного кадру, що дозволяє глядачеві відразу визначити домінуючий, композиційно важливий центр і образотворчу домінанту, яка б пов'язувала цей кадр з попередніми і наступними кадрами. Простіше кажучи, у кадрах, що утворюють єдину монтажну фразу, має бути світотональна єдність, єдиний темпоритм, одні й ті ж персонажі в одному одязі та в однаковому середовищі, у якому відбувається дія. Основні правила з'єднання кадрів у монтажну фразу і з'єднання одного кадру з іншим враховують психологію сприйняття. По-перше, глядач не повинен відчувати візуальний дискомфорт (якщо, звичайно, створення неприємного зорового відчуття не є творчим прийомом). Кращий монтаж той, що непомітний глядачеві. З'єднання кадрів, знятих в різній тональності, неточність при монтажі кадрів за розміром, по фазі, у напрямку руху, збій темпоритму справляють неприємне, неохайне враження, тому що тональні, масштабні і ритмічні «скачки» відразу кидаються в очі. По-друге, в поєднанні декількох кадрів повинна осмислюватись логіка. Тобто глядачеві повинен бути зрозумілим причинно-наслідковий зв'язок між цими кадрами. Якщо, скажімо, на екрані смішна сценка, а в наступному кадрі –усміхнені люди, глядач сприймає їх посмішки як реакцію на те, що ми побачили у попередньому кадрі. Єдиний атрибутивний елемент повинен відчуватися  в усьому антуражі епізоду, починаючи від одягу персонажа та закінчуючи обстановкою кімнати, номером автомобіля, які залишаються незмінними» [44, с. 115−116].
Л. П. Шестьоркіна уважає, що «кадр – це головна структурна одиниця екрана; якість  побудови кадру визначає суть екранного мистецтва, а якість створення – суть професійної майстерності автора. Під час кадрування вибирається потрібний об'єкт або явище, і майстерність зйомки полягає у розташуванні у площині кадру деталей таким чином, щоб виділити головне і зробити непомітним все зайве» [49, с. 190].
К. Рейсц зауважує, що: «приступаючи до монтажу епізодів фільму, треба в першу чергу вміти оцінити знятий матеріал, пов'язати один монтажний кадр з іншим, щоб глядач міг зрозуміти зміст. При цьому як би не був малий монтується шматок (кадр), глядач повинен побачити в ньому те основне, заради чого даний кадр показують в ході монтажних зіставлень. Важливо продемонструвати безперервність дії і привернути увагу глядача до змісту епізоду або сцени»  [47, с.1].
На думку К. Рейсца, монтаж повинен: «направляти увагу глядача на основну дію, прибираючи все побічне, зайве; допомагати глядачеві в сприйнятті змісту, полегшувати розуміння того, що відбувається на екрані дії; емоційно впливати на глядача, на його уяву за допомогою певного чергування кадрів, знятих зі зміною темпу» [47, с.1]. 
К. Рейсц зазначає, що «до початку монтажу окремих епізодів знятий матеріал переглядають на екрані; при звукових зйомках одночасно прослуховують фонограми. Потім проводиться добірка матеріалу, тобто підклейка знятих шматків в тій послідовності, у якій вони згодом повинні бути змонтовані. Відбираються кращі дублі, які увійдуть в остаточний монтаж. Кращими слід вважати ті дублі, у яких поєднується найбільш вдала робота актора, режисера і оператора. Іноді шматки, дещо гірші за якістю , залишають для монтажу через дуже хорошу гру актора. Але, як би там не було, будь-яка така «втрата» одного з елементів кінематографічного мистецтва повинна компенсуватися за рахунок інших його виразних засобів, щоб у результаті художньо-емоційна якість епізоду і фільму в цілому не погіршилась. Працюючи над монтажем, слід завжди ставитися до цього процесу як до усунення всього зайвого, що заважає стрункому, чіткому сприйняттю змісту, дії. Матеріал зазвичай  відбирають за допомогою  повторних  переглядів  як  епізодів, так і всього фільму в цілому. Щоб при цьому залишити для остаточної «творчої збірки» все найцікавіше, слід керуватися приблизно наступним. Глядач тільки тоді зможе правильно реагувати на кожен монтажний кадр, якщо він виразний, зрозумілий, розкриває зміст. Окремі кадри епізоду повинні мати однакову образотворчу композицію, або, як кажуть, «монтуватися по світу і композиції», тобто мати єдине тональну та лінійну побудова. У негативно-позитивному методу зйомки істотну роль грає технічна однорідність отриманого негативу. Потрібно правильно передати місце дії, щоб при переході від одного монтажного шматка до іншого глядач не втрачав орієнтування. Необхідно збереження єдності ритму та темпу всередині-кадрової дії. Тільки при дотриманні цієї умови глядач сприйме дію плавно, без стрибків, а це в свою чергу допоможе кращому розумінню змісту. При монтажі різномасштабних планів швидкість руху головних дійових осіб, за якими, природно, особливо уважно стежить глядач, повинна бути однаковою. При роботі над звуковим фільмом звучання змонтованих кадрів однієї і тієї ж сцени має бути ідентичним за тембром і гучністю. Переходячи з плану на план, слід «розрізати рух» тоді, коли воно ще не закінчено ( «монтувати на русі»). Але при закінченні сцени, епізоду або навіть окремої монтажної фрази треба монтувати так, щоб головні дійові особи, до гри яких в основному привернута увагу глядача, закінчили свою дію. Тільки після того, як в ході роботи по монтажу знайдена і встановлена послідовність монтуючих шматків, можна визначити точну довжину кожного окремого плану. Монтажна схема повинна бути продумана до початку зйомок і у подальшій роботі, щоб точніше дотримуватися за усіма основними ознаками монтажу, серед яких головний – монтаж за змістом, тобто згідно за ідейно-смисловою ознакою. 
Монтаж за змістом повинен бути підпорядкований монтажу за ритмом, монтажу по світу (в кольоровому фільмі і за кольором), монтажу по руху, монтаж за масштабом, монтажу по композиції, монтажу по звуку. З огляду на всі ці ознаки монтажу, чим менше різних предметів, що відволікають увагу глядача, чим більше  зображені в  ньому  сюжетно важливі елементи, тим коротше може бути даний монтажний план» [47, с. 2].
На думку Л. П. Шестьоркіной, «монтаж продумується автором у момент обробки авторського задуму і створення попереднього сценарію.
Незважаючи на те що монтаж – завершальна стадія створення аудіовізуального твору, він здійснюється протягом усієї роботи над ним, виступаючи у якості організаторського початку і визначаючи необхідність реалізації тих чи інших ідей і проведення тих чи інших зйомок. При цьому для якісного монтажу потрібно мислити монтажно, тобто подумки з'єднувати плановані зображення або  вже відзняті кадри у єдину  систему, оцінюючи  її  зв'язність, логічність, змістовність. Монтажне мислення повинно проявлятися на усіх стадіях створення відеоматеріалу за схемою: кадр – монтажна фраза – епізод – сцена 1, де: кадр – це зображення якої-небудь окремої частини простору або конкретного об'єкта дії, видиме у певний відрізок відображення подій;  – монтажна фраза – сукупність кадрів, пов'язаних за змістом або емоційно, об'єднаних єдністю місця, дії, часу і дійовими особами; епізод – основний компонент структури екранного твору, де розвиток конкретного дії, що включає кілька монтажних фраз; сцена – структурний елемент сценарію екранного твору, який передбачає зміну місця, часу, дії і або дійових осіб. Це перехід від одного епізоду до іншого, причому вони можуть бути як пов'язані, так і не пов'язані між собою за змістом, проте їх взаємодія необхідна для розвитку драматургії екранного твору. Таким чином, кожен фрагмент відео являє собою окремий відрізок дійсності, які необхідно якісно з'єднати. Для цього існують типи монтажного з'єднання, а саме: зміна точки зйомки; причинно-наслідковий зв'язок; зміна місця дії; виділення деталі; контрольне зіставлення; асоціація або аналог; монтажний рефрен; ритмічний монтаж» [49, с.200].
Використання різних типів монтажного з'єднання обумовлено різними цілями та завданнями автора, на підставі яких Л. П. Шестьоркіна  виділяє наступні види монтажу  [49, с.201].
Технічний  – монтаж, при якому здійснюється тільки механічний процес з'єднання кадрів, тому будь-який монтаж завжди є технічним. Існує два основних види технічного монтажу: лінійний і нелінійний. Лінійний монтаж найчастіше здійснюється у реальному часі, коли відеосигнал надходить відразу з декількох камер або інших джерел, перемиканням між ними займається безпосередньо режисер лінійного монтажу, який і виводить фінальну картинку на екран. Сам процес відбувається послідовно, без можливості перестановки блоків зображень. Нелінійний монтаж – це монтаж, що виконується за допомогою спеціалізованих програм на комп'ютерах або інших пристроях, у пам'яті яких знаходиться послідовність адресу фрагментів відеозапису, де не відбувається фізичний перезапис фрагментів, а лише змінюється порядок їх відтворення [49, с.201].
Формально-описовий – це найпоширеніша форма монтажу, яка дозволяє викласти тему складно, послідовно і всередині одного епізоду, і між окремими монтажними фразами. Мета цього виду монтажу – визначити перспективи й зафіксувати час, місце дії, логічний розвиток подій і емоційну спрямованість всіх внутрішніх зв'язків. Суть формально-описового монтажу полягає в тому, що при ньому з'єднання кадрів і накладення звуку (закадрового тексту) здійснюється таким чином, щоб зберегти причинно-наслідкові зв'язки і в повній мірі відтворити на екрані події, що відбуваються, послідовно розповісти історію за допомогою відео [49, с. 201].
Конструктивний – це вид монтажу, що полягає у поєднанні кадрів, при якому між ними існує певний і ясний зв'язок, зрозумілий навіть без закадрового коментаря. Тому в конструктивному монтажі кадри повинні чергуватися в логічному і зручному для їх інтерпретації порядку і кожен кадр повинен бути такої довжини, щоб аудиторія розуміла його зміст. Зазвичай такий вид монтажу використовується для відображення на екрані послідовного виконання якої-небудь дії [49, с.201].
Художній монтаж і його різновиди: асоціативний, паралельний і його окремий випадок  – перехресний.
Художній монтаж – це вид монтажу, при якому кадри з'єднані між собою образним зв'язком. З його допомогою можна відтворювати на екрані реальність, але і трактувати, пояснювати її. Художній монтаж – вищий ступінь монтажу, де на стику кадрів створюється третій сенс, чи не випливає з окремо взятих кадрів, а з'являється тільки при їх з'єднанні. В цьому випадку саме глядач тлумачить зміст кадрів, засвоюючи зміст, закладений автором. Особливо це властиво такого різновиду художнього монтажу, як асоціативний, тобто монтаж таких кадрів, зміст яких підштовхне глядача до розуміння принципово нового сенсу або образної характеристики основного ходу дій, персонажа або навіть цілої групи діючих осіб. Для цього у кадрах повинні бути якісь загальні риси, які дозволять глядачеві зрозуміти авторський взаємозв'язок образів, вловити авторський сенс. Тому при асоціативному монтажі у основну дію вставляються додаткові кадри, які набувають значення порівнянь, символів, метафор, а деталі трактуються таким чином, що їм надається особливий, несподіваний сенс. 
Таким чином, у основі сполук монтажних фраз не причинно-наслідкові зв'язки, а асоціації. Але саме причинно-наслідкові зв'язки лежать в основі паралельного і перехресного художнього монтажу. Паралельний монтаж –   це поперемінним показ на екрані кадрів, сцен або епізодів, як правило пов'язаних з різними сюжетними лініями, але події в яких відбуваються одночасно і мають певну взаємозалежність, взаємозв'язок. Перехресний монтаж має на увазі   сюжет неодночасних, але пов'язаних між собою подій [49, с.201]. 
Г. В. Соколов вважає, що: «сучасний монтаж часто доповнюється графічними елементами: графікою на екрані і анімаційної (телевізійної) графікою.  Графіка на екрані – це написи, титри, субтитри, ілюстрації, діаграми, заставки, малюнки; це важливі компоненти зорового ряду, які зазвичай вигідно доповнюють відео, візуалізують закадрову інформацію, майстерно і тонко позначають хід часу, зміну місця дії або представляють числові відомості. Складний і перспективний різновид зображення на телебаченні і в Інтернеті – анімаційна графіка, де за допомогою комп'ютера створюються найнесподіваніші, яскраві, сучасні образи. Така графіка і забезпечує  передачу точної і ясною інформації, і дозволяє автору висловити складні художні ідеї, а також відтворити події, які неможливо інсценувати у реальності або, навпаки, зробити прогноз, визуалізуючи майбутнє» [49, с.205−206].
В. Пудовкін пропонує своє розуміння: «монтаж в моєму тимчасовому визначенні позначає не збірку цілого з частин, не склейку картини зі шматків,  не різання сцени, що знімається на шматки – означає не заміну цим словом досить розпливчастого формального поняття «композиція». 
Монтаж я визначаю для себе як всебічне, здійснюване прийомами розкриття та пояснення у творах мистецтва кіно зв'язків між явищами реального життя. Монтаж картини  визначає рівень спільної культури режисера, що дозволяє йому  не тільки знати, а й вірно усвідомлювати життя. Також це визначає його здатність спостерігати життя, розбиратися у спостереженнях і самостійно розмірковувати» [48, с. 168].
Таким чином, монтаж фільму не є просте механічне поєднання шматочків відеозображення. Монтаж – це повноцінний засіб художньої виразності [48, с. 168]. 
Звук є невід'ємною частиною монтажу медіа-продукту: телепередачі, шоу, кліпу чи фільму. Звучання відповідних шумів у відео  може створювати відчуття та враження конкретного середовища, місця або предмету: ліс, автовокзал, церква, море, вітер, вулиця. Саме тому, особливість звуку завжди використовується в екранному мистецтві. Звучання за кадром здатне створювати відповідну атмосферу та викликати емоції у глядача. 
В. Ф. Познін зазначає, що : «дуже важливу роль екранний звук грає в створенні ілюзії єдиної часової протяжності. Однорідна звукове середовище (що тривають протягом епізоду одні й ті ж звуки: гра оркестру, шум вулиці, звуки бою, шум транспорту, тощо) створює у глядача повне враження, що дія на екрані відбувається протягом даного часового відрізку. Звук, як і зображення, може позначати причину та наслідок якої-небудь події. Якщо, скажімо, ми чуємо звук вибуху, то пов'язуємо подальше екранне зображення безпосередньо з цим звуком; якщо чути звук дверей, людина повернула голову у кадрі ми сприймаємо як реакцію на цей звук. Покашлювання, постукування, гра на губній гармошці, навіть не спостерігаючи героя, ми відразу здогадуємося, що десь за кадром знаходиться саме він. 
Якщо звукове рішення фільму або телепередачі стає одним із засобів художнього вираження, то звук у документальному фільмі не тільки підсилює правдоподібність що відбувається на екрані, але і, апелюючи до нашої емоційної пам'яті, сприяє  створенню звуко-зорового образу.  
Видатні режисери двадцятого століття завжди приділяли велику увагу звуковій стороні фільму, усвідомлюючи можливості емоційного впливу, яке забезпечує звук» [44, с. 162−163]. Отже, В. Ф. Познін зазначає, що «сьогодні екранну творчість вже неможливо уявити без звуку, перш за все без людського голосу. У більшості випадків ми практично не можемо зрозуміти сенс фільму, якщо не чуємо супроводжуючий його синхронний або закадровий текст»  [44, с. 163].  
А. Г. Соколов наголошує, що «на етапі монтажу журналіст у своєму сценарії продумує і прописує, де в його творі, в яких сценах і шматках дії повинна звучати музика. Він з самого початку задає характер всього музичного рішення фільму або передачі у своїй уяві і записує його словесно у сценарії. Але це – не догма, а керівництво до дії. У впродовж зйомок і монтажу може народитися зовсім нова музикально-вертикальна побудова твору» [52, с.183].
На думку А. Г. Соколова, «музика , як елемент у монтажу фільму здатна бути не тільки фоном, не тільки елементом форми, звуковою оболонкою фільму або передачі, але і приймати участь у створенні основного змісту медіа-твору. Музика може бути як за кадром так і у кадрі. Щорічно створюються десятки навіть сотні фільмів і передач про історичні постаті. Самого героя вже давно немає в живих, але залишилися його фотографії або живописні портрети, предмети його побуту, портрети його друзів, відомі будинки і вулиці, де він жив. Старий будинок з обрушеною штукатуркою. Фотографія героя, знята в якийсь звичайний момент. А у закадровому тексті йде розповідь від автора про події життя, які трапилися під час перебування героя у даному місці. При такій формі розповіді музика здатна наповнити зображення та текст емоційним переживанням. У документалістиці, у фільмах та передачах музика часто використовується універсальними журналістами для передачі настрою ходу життя» [52, с.183].
Таким чином, повноцінний монтаж фільму або телепередачі має включати у себе звук та відповідну музику до обраної тематики. Звук  і музика здатні позначати епоху та емоції.
Висновки до Розділу II
Монтаж екранного твору – завершальна стадія його створення, однак він планується і подумки організовується в ході розробки авторського задуму, створення сценарного плану, концепції знімального процесу, обробки остаточного сценарію. Саме монтаж, різноманітність його видів, прийомів, законів і принципів монтажних з'єднань забезпечують створення і втілення на екрані  виразного-аудіовізуального образу, що виражає певний сенс, закладений автором. Тому універсальний журналіст повинен швидко і точно розбиратися у можливостях і засобах монтажу, в тому числі  сучасних, що дозволяють йому проводити якісний, ефектний, змістовний художній відеоматеріал. 
Монтаж дозволяє так охопити видовище, як не може це зробити ніякий найгеніальніший художник з найбільш прозорливим поглядом. Потрібні були б сотні художників, що працюють одночасно й узгоджено, як єдина машина , щоб успішно конкурувати з силою враження монтажною побудовою видовища. 
З'єднання кадрів ще не є монтажем у найвищому сенсі цього слова. Склеювання шматків – це лише технічна сторона монтажу. Принципова ж його сторона нерозривно пов'язана з думкою, закладеною у кадрі, з камерою, з обраним кутом зору на подію, з розміром кадру, з темпом, який закладений всередині кожного уривку. 
ВИСНОВКИ
У дослідженні здійснено спробу розглянути портретний нарис як підвид телевізійного продукту та специфіку створення портретного нарису на прикладі політичного українського діяча В. Чорновола в основі якого лежить висвітлення його діяльності та політичних реформ, які стали знаковими та актуальними в наш час. 
Портретний нарис, як один із різновидів нарису, займає не останню сходинку на телебаченні. Його найчастіше використовують у документальних фільмах та теле-передачах. Цей жанр дуже популярний тому, що в нарисі автор має можливість викласти свою головну думку, розкрити актуальну проблему орієнтуючись на реальну дійсність, показати авторське бачення. Нарис характеризується такими особливостями як естетика факту, установка на достовірність оповіді. Насправді, нарис містить істинну інформацію про подію або людину, без будь-якого вимислу. Зокрема, це думки та враження, сфотографовані автором та талановито розкриті у зрозумілому читачеві порядку. 
У магістерському проекті здійснено аналіз жанру «нарис», теоретично обґрунтована сутність, ознайомлені з видами цього жанру, а саме, з подорожнім, проблемним, портретним та політичним. Визначено художні елементи нарису. Проаналізовані теоретично визначення «концепція», «сценарний план» та «монтаж» щодо продукування портретного нарису на телебаченні, представлено власну концепцію, сценарний план, розроблено поетапний шлях створення портретного нарису та змонтовано власний фільм за цим жанром.
Вибір портретної тематики політичного діяча обумовлений тим, щоб показати сучасному суспільству гідного політика, а також таким процесом, як дежавю, яке виклачає відчуття, що історія української революції знову повторюється з часу правління В'ячеслава Чорновола.
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