ХУДОЖНІ ЖАНРИ ТЕЛЕБАЧЕННЯ:
1. Нарис
Нарис — оповідний художньо-публіцистичний твір, у якому зображено дійсні факти, події й конкретних людей.
За обсягом наближається до невеличкого оповідання, новели, але позбавлений чіткої, завершеної фабули, обов'язкової для новели, притаманної оповіданню. Фабула в нарисі подекуди намічена, має фрагментарний характер. Нарис — це твір суспільно-політичної, побутової, історичної чи психологічної тематики.
Серед основних різновидів нарису — нарис художній, який є зображенням осіб і подій, що досягається за допомогою домислу. Нарис дуже оперативний жанр літератури, швидко й активно реагує на події дня, що зближує його з публіцистикою. Як жанрова форма поширився у 19 ст., будучи програмним жанром (на межі публіцистики та художньої прози).
Специфічним різновидом нарису є наукова праця з певної проблеми, здебільшого гуманітарного характеру, до якої входять дослідження з ряду взаємопов'язаних питань. 
Сучасний приклад нарису на телебаченні — телевізійний портретний нарис про українського військового, волонтера, лікаря, митця або людину, яка відновлює життя після війни.
У такому матеріалі журналіст не просто повідомляє факти з біографії героя, а розкриває його характер, життєвий шлях, переконання, переживання та ставлення до подій. Для цього використовують інтерв’ю, відеозйомку в природному середовищі, архівні кадри, спостереження за повсякденною діяльністю героя та авторський текст.
Наприклад, телевізійний матеріал про парамедикиню, яка евакуює поранених із фронту, може показувати не лише її роботу, а й те, чому вона обрала цю професію, як змінилася після пережитого, що допомагає їй продовжувати працювати. Через історію однієї людини глядач розуміє ширшу суспільну проблему — ціну війни, людську стійкість і самопожертву.
«Доктор Наташа» — проєкт «Так, я жінка» на «Суспільне Новини».
Матеріал розповідає про Наталію Лелюх — лікарку й волонтерку, яка допомагала цивільним на звільнених територіях, зокрема там, де бракувало медичної допомоги. Історія поєднує особисту біографію героїні з ширшою проблемою — порятунком людей під час війни. 
Переглянути: відео «Жінка, яка лікує у звільнених селах під обстрілами».
Чому цей матеріал можна розглядати як телевізійний нарис?
· Реальна героїня — розповідь ґрунтується на фактах її життя та діяльності.
· Портретність — через роботу, вчинки й розповідь героїні розкривається її характер.
· Поєднання особистого й суспільного — історія однієї жінки дає змогу осмислити становище цивільних під час війни.
· Виражальні засоби телебачення — відеокадри, інтерв’ю, спостереження за діяльністю героїні та авторський монтаж.
Отже, цей матеріал має ознаки телевізійного портретного нарису, хоча за форматом його також можна визначити як документальну відеоісторію. Жанрова класифікація залежить від конкретної структури й авторського задуму.

2. Генезис та характерні особливості теленарису
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 зреалізувались у нарисі. Подібною була ситуація і на телебаченні.

Правда, спочатку, коли воно вже заявило про себе як ще і не повноцінний (хоча б тому, що не мало власне публіцистичних жанрів, зокрема нарису), але перспективний засіб масової інформації, дослідники намагалися вбачати публіцистику у прямому телерепортажі, який нібито створював публіцистичний образ, а також у не визначених жанрово так званих тематичних передачах, що відбувалися у студійному павільйоні і були одноманітною балаканиною кількох людей з невеликим ілюстративним матеріалом до передачі у вигляді фото- чи кіновставок. З того часу минуло багато років, проте й нині дехто схильний зараховувати до публіцистики розмовні передачі. Зауважимо: їм притаманні публіцистичні риси, але якщо вони не домінують, не є визначальними для певної передачі, то чому її відносити до публіцистики? Та й хіба може бути розмова під час передачі наскрізь публіцистичною, навіть коли у ній беруть участь публіцисти?
Тим більше “живе” телебачення. І колись, у роки визначення й освоєння його можливостей, і тепер, у час небувалого його розвитку, воно не могло і не може належати до публіцистики, бо для цього потрібне, насамперед, продумане автором і режисером фіксування реальної дійсності на плівці, а потім осмислений монтаж знятого матеріалу для того, щоб, за висловом Вертова, “думати на плівці”, тобто висловлювати свої думки через кадри, проникаючи у внутрішній світ людини і віднаходячи найхарактерніше для створення художньо-публіцистичного образу. “Живому” телебаченню це було не під силу – воно не могло в цій ситуації зрівнятися з документальним кінематографом, бо не мало таких виражальних художніх засобів. Тому телебачення без кіно аж ніяк не освоїло б жанру нарису. Його ми розглядаємо як продукт взаємодії кіно і телебачення.
Якщо так, то те, що властиве кінонарису, передалося його телевізійному аналогові, тим більше, що телебачення, не маючи ще тоді відеозаписувальної апаратури, послуговувалось кінознімальною технікою.
Отже, в обох випадках технічним засобом знімання була кінокамера.
Результатом впливу кінематографа на телебачення стало телевізійне кіно, а в ньому – поява телевізійного кінонарису. Однак тележурналісти, режисери, передусім, кінооператори розуміли, що знімають вони для малого, домашнього екрана, на якому сприйняття глядачем нарису буде дещо іншим, ніж у кіно. Це накладало на творчих працівників додаткові, специфічні для телебачення завдання, зобов’язувало до осмислення телевізійної технології підготовки нарису, закономірностей його побудови.
Тобто йшлося про поетику як системну сукупність певних принципів творчості, визначених телевізійною специфікою.
Кіностудії документальних фільмів теж знімали стрічки для телебачення, певним чином враховуючи його специфіку, зокрема розміри екрана, особливості перегляду у домашній обстановці, обмежену кількість глядачів біля телевізора та ін. 
Отже, це були кінонариси, тобто нариси, зроблені засобами кіно, але за
вимогами, за технологією, за поетикою телебачення.
Узагальнюючи спостереження багатьох дослідників, проф. Ю.Г. Шаповал, дає таке визначення теленарису: “це – художньо-публіцистичний твір, у якому телепубліцист, спираючись на документально точні факти, вдаючись до методів типізації й індивідуалізації, застосовуючи образні, художні засоби, творить портрети сучасників, аналізує важливі життєві проблеми – сучасні й ретроспективні, як “світові”, так і національні, українські”. Його мета, як і в цілому публіцистики, – виявлення зв’язків між подіями, фактами, явищами, проникнення в їхню суть, у процеси розвитку суспільства.
Попередники і сучасні аналоги теленарису – у пресі, на радіо, а найбільше – у документальному кінематографі. Саме у нього телепубліцистика запозичила екранну мову, дещо адаптувавши її до своїх особливостей. У всіх засобах масової інформації нарису притаманний високий рівень типізації (виявляючи закономірності у зв’язках між подіями, фактами, явищами дійсності, нарисовець повинен уміти відділити випадкове від типового, щоб залишити для осмислення і відображення лише типове, характерне); велика сила документальності (матеріалом нарису завжди є конкретні факти, події, явища життя); образнее відтворення дійсності (шляхом визначення і розкриття зв’язків між фактами, через їхнє зіставлення автор створює публіцистичний образ, апелюючи до розуму і людських емоцій). Теленарис має безсумнівні переваги завдяки можливості відобразити життя у формах самого життя, подати на екрані його зріз. Як і в передаванні подієвої телеінформації, можна досягти цього завдяки зображенню, що забезпечує головну перевагу телевізійного нарису над його аналогами в газеті, журналі, на радіо.
Зображення на телеекрані по-іншому подає навколишній світ, ніж це зробить друковане слово або мова радіо. Основною властивістю телебачення є наочність, тобто конкретність, безпосередність, автентичність того, що в конкретний момент сприймає з телеекрана людське око. Завдяки наочності і створюється оптична картина дійсності.
Якщо слово, надруковане чи вимовлене, звернуте, насамперед, до мислення реципієнта, то зображення – до його зорового сприйняття, яке, відповідно, перебуває у постійному “контакті” з абстрактним мисленням, діє на нього. Емоційна сила зображення викликає логічне мислення.
Збагачення слова зримим образом – це специфічна особливість теленарису. Зоровий образ подій, людей, життєвих ситуацій є часто самостійним у теленарисі, таким, що не потребує словесного доповнення.
Тому дуже важливо зуміти віднайти і зафіксувати той кадр, який сам пояснює вибір певної частки навколишньої дійсності, по-публіцистичному образно передає її. Це завдання не тільки оператора, про його виконання мусить, насамперед, дбати авторнарисовець, який під час написання сценарію теленарису повинен “мислити кадром”, бачити його в уяві, оперувати у відображенні дійсності словеснозоровими образами – завдяки
їм стають зрозумілими зв’язки між фактами, явищами, причини, що їх породжують.
Зафіксувати на плівку поверхневий бік якоїсь події, ситуації для теленарису не складно. А ось за допомогою знімальної камери проникнути у внутрішній світ людини – справа непроста. Вона потребує зусиль усієї творчої групи, яка забезпечує підготовку теленарису. Людина розкривається в певні моменти. Вловити і зафіксувати їх – триєдине завдання автора нарису, режисера та оператора.
Якщо з режисером та оператором зрозуміло, то як тележурналіст може безпосередньо вплинути на знімальний процес, тобто уже під час знімання? Різними способами: підказкою режисеру й оператору, зверненням їхньої уваги на якусь важливу деталь, а найбільше – своєю появою в кадрі, яка допоможе людям розкритися. У теленарисі журналіст став видимим, що відрізняє його від нарисовців лише у пресі, на радіо, а й у документальному кіно, де їхня творчість абстрагована від особи автора; і єднає з ведучим телепередачі зі студії. Цю особливість, цей прийом уведення в кадр журналіста з метою посилення авторського начала широко використовують у структурі теленарису.
Для створення у теленарисі публіцистичного образу важливе значення має художня деталь зорового зображення. Це дрібна частинка об’єкта знімання, надвеликий знімальний план (наприклад, руки, очі людини).
Людські прояви, з яких у теленарисі постає публіцистичний образ, виявляються в різноманітних життєвих ситуаціях, які треба”підглянути” оком об’єктива, а також під час подій, які оператор відображає через людину, її сприйняття дійсності, її емоції. Тобто йдеться про фактичну інформацію, яку згодом уже в образній формі буде введено в структуру теленарису. Для її одержання використовують репортажний метод знімання.
Журналіст лише у загальних рисах може передбачити в сценарії теленарису перебіг події чи якийсь потрібний для нарису її фрагмент, але всіх подробиць, тим більше випадковостей передбачити неможливо. Тому тут, по суті, вся відповідальність за знімання лягає на оператора.
Сучасна відеотехніка дає змогу знімати без спеціального освітлення, що сприяє створенню комфортності для того, кого знімають (записують), а в результаті – повнішому розкриттю людини в кадрі, особливо, коли йдеться про портретний теленарис. Ще порівняно недавно під час кінознімання, яким послуговувалось телебачення, коли воно ще не мало відеознімальної техніки, потужне світло засліплювало людей, створювало дискомфорт. А скільки часу йшло на проявлення відзнятої стрічки, виявлення в ній операторського і технічного браку, через який нерідко назавжди пропадали часом унікальні кадри і цілі епізоди телевізійних нарисів. Відеокамерою можна знімати тривалий час, не боячись, що закінчиться плівка (як у кіно), робити багато дублів, проводити знімання монтажно, тут же переглядати відзнятий матеріал, у разі потреби перезнімати окремі епізоди. Відеокамера працює безшумно, вона портативна, отже, транспортабельна. Це прекрасний технічний засіб для знімання теленарису, звичайно ж, як і для підготовки телепередач інших жанрів.
У зображальній частині теленарисів, особливо портретних, іноді неприємно вражає інсценування (здебільшого це практикують на регіональних телестудіях). На екрані, який ще й побільшує цю ваду, видно, що людина, про яку йдеться у нарисі, намагається зобразити перед камерою те, що її попросив зробити режисер, поставивши їй завдання як акторові. Але ж ця людина не актор, тому її “гра”, як кажуть, шита білими нитками й викликає у глядача хіба що іронічну посмішку. І вина тут не лише одного режисера, а й журналіста, який у сценарії поряд із розповіддю про людину розписує зоровий ряд з подібними, кажучи по-театральному, мізансценами (людина йде кудись, підходить до когось/чогось, розмовляє з кимось тощо) та діями, особливо, якщо це на виробництві (бере щось, розглядає, переносить, піднімає, крутить тощо).
Потрібно пам’ятати, що будь-яка форма інсценування дійсності у теленарисі просто неприпустима. Адже йдеться не лише про порушення етичних норм публіцистики, а й про відступ від документальності, яка особливо характерна для телебачення з його наочністю, про нехтування визначальним для журналістики в цілому принципом правдивості та об’єктивності будь-якої інформації, у тім числі й візуальної. Треба знаходити спосіб показати людину у її природному середовищі та з її природними діями, поведінкою. З цією метою доцільно використовувати метод спостереження (відеотехніка дає змогу спостерігати через об’єктив за людиною тривалий час, не беручи до уваги, як у кіно, кількість витраченої на знімання стрічки). Ефективним є спосіб знімання “прихованою камерою” – тоді людина не знає, що її знімають, і виглядає природною, а в розмові більше розкриває свій внутрішній світ та постає перед глядачем у всій складності характеру, почуттів і думок.
Отже, зображення у теленарисі, без якого він, власне і немислимий, по требує до себе посиленої уваги, зокрема, з боку тележурналіста, який закладає у сценарій своє бачення на екрані відеоряду, а відтак, бере участь у подальшій підготовці нарису.
Якими б документально точними і художньо досконалими не були відеокадри, зняті для майбутнього теленарису, у них завжди відображено одиничне, конкретне. Звідси, як писав один із дослідників телебачення, –
обмеження пізнавальних можливостей документального кадру. Однак його успішно долають за допомогою монтажу і слова, що дають змогу “узагальнити конкретне, виявити спільне, тобто звільнити документальний
кадр від властивої йому природно скованості одиничністю, конкретністю зображення. Оперуючи монтажем кадрів і словом, публіцист створює документальний екранний образ реальної дійсності”.
Хоча монтаж теленарису забезпечує режисер з відеоінженерами, до цієї роботи, як свідчить практика, долучається й автор-сценарист. Тому тележурналіст зобов’язаний знати основи монтажу. Від цього значно залежить результативність його співпраці й взаєморозуміння з режисером, це є однією з важливих передумов успішної роботи над теленарисом.
Особливості екранної публіцистики потребують від тележурналіста вміння користуватися цим специфічним для телебачення засобом, пам’ятаючи про такі різновиди монтажу, як конструктивний, художній, паралельний, перехресний, асоціативний.
Монтаж дає змогу не тільки вибрати з відзнятого матеріалу найбільш вдалі кадри, спресувати все, скорочуючи та вилучаючи зайве, а й художньо вибудувати цей матеріал, щоб образними засобами виявити своє ставлення до відображуваної у теленарисі дійсності. Фіксація її окремих шматків допомагає під час монтажу творчо осмислити все те, що є вже на стрічці, знайти для його подачі образну форму. В результаті осмислення знятих кадрів, яке, без сумніву, визначене світоглядом творців теленарису, їхньою позицією і, звичайно, професійністю, вимальовується монтажна побудова нарису, знаходять своє місце зміни темпоритму, визначається динаміка розвитку дії – все це не передбачиш у сценарії. Так само, до речі, як і окремі ситуативні епізоди, знімання яких не планували, але вони виявилися потрібними для нарису, – їх необхідно залишити.
Отже, художньо організувати фактичний матеріал у теленарисі можна лише через монтаж (“живому” телебаченню це не під силу, бо його монтажні можливості надто обмежені, спорадичні). Монтаж – це вираження певної концепції, це визначене ставлення автора і всієї творчої групи до подій, фактів, явищ. Значення монтажу в теленарисі надзвичайно важливе. Говорячи про цей дуже важливий засіб вираження авторської позиції, маємо на увазі також монтажне поєднання зображення і слова.
Уже в написанні сценарію теленарису, обговоренні його з режисером, виборі об’єктів знімання не обійтися без слова, за допомогою якого закладають основу будь-якої телепередачі. Ми поділяємо думку тих дослідників, які вважають домінантною роль слова (супровідного до зображення чи мовленого у кадрі) у самій структурі теленарису. Це дуже важлива складова частина публіцистичного образу, звичайно, якщо слово не є простим поясненням зображення, а тим більше, якщо воно не дублює зображення. Щодо цього необхідно нагадати, що характерна для газети і радіо описова функція, яка нерідко виявляється чомусь саме у тексті теленарису, перейшла на телебаченні зі словесної частини будь-якого телевізійного твору у візуальну. Отже, таку рису публіцистичності, як картинність, описовість розповіді, має у теленарисі зображення, її в жодному разі не можна дублювати словом.
Оскільки теленарисові властива образна форма відображення дійсності, то таким же – образним і емоційним – передусім, мусить бути слово. Воно доповнює і поглиблює зображення, будить глядацьку уяву, викликає роздуми. Мають рацію дослідники, коли вважають, що літературно-художні якості слова часто є вирішальними в теленарисі і визначають його достоїнства в цілому. Від слова значно залежить сила образного впливу нарису, тому воно повинно бути “доступним і гранично ясним, музикальним і милозвучним, простим, та не спрощеним, лаконічним, але емоційно наповненим”. Можна говорити про дві форми використання слова у теленарисі: 1) коли воно написане журналістом і звучить за кадром у дикторському чи авторському читанні; 2) коли слово ми чуємо з уст людини, “живе” мовлення якої зафіксовано на відеострічці під час знімання.
Закадровий текст автор певною мірою закладає вже у сценарій нарису, але його остаточний варіант він пише після того, як відеоматеріал повністю змонтовано. Під час написання, крім спільних вимог до тексту цього публіцистичного жанру взагалі, треба враховувати специфічно телевізійні. Наприклад, камерні, домашні умови перегляду позначаються на характері, манері викладу матеріалу, а відтак – на інтонаційному забарвленні, вони потребують довірливого звертання до глядача, підтекстового натяку на його уявну співучасть в телепередачі, якою серед інших у програмі є й теленарис.
По-публіцистичному образним та емоційним повинно бути слово нарисовця і в кадрі. Хтось недарма зазначив, що добре думати може багато людей, а ось цікаво висловити свої думки перед телекамерою дано не всім, що яскраво підтверджує телевізійна практика. Це треба враховувати в разі вибору співрозмовника, домагатися, щоб його слово вписувалось у публіцистичну канву теленарису. Синхронно записане (а цю можливість мають усі сучасні відеокамери), воно збагачує публіцистичний телеобраз, є головною формою відтворення подій чи ситуацій, що відбулися раніше, до моменту знімання. “Живе” імпровізоване слово дає змогу прилучити телеаудиторію до процесу формування думки, її руху, що вельми привабливо для глядача.
Отже, слово у поєднанні із зображенням є головним засобом розкриття на телеекрані внутрішнього світу людини, осмислення подій та життєвих ситуацій, дослідження актуальних проблем сучасності. Завдяки аудіовізуальності теленарису розширилася можливість поглибленого пізнання реальної дійсності, яка постає перед телеглядачем в екранних публіцистичних образах.
На підставі осмислення взаємовідносин кіно і телебачення та спираючись на практику підготовки телевізійного нарису, неважко дійти висновку, зробленого у теоретичних працях ще значно раніше: від “живого” телебачення нарис запозичив репортажність, відкритість журналіста, довірливість авторського звертання до глядачів, їхню психологічну співучасть у тому, що відбувається; від кіно – екранний характер, відчуття композиції, художню організацію фактичного матеріалу, культуру монтажної побудови. Поєднання цих двох творчоорганізаційних засад і визначає специфіку телевізійного нарису.
3. Замальовка
Майже всі з телевізійні жанри в чистому вигляді зустрічаються вкрай рідко. Частіше вони служать своєрідними цеглинкою, складовими частинами для створення більш складних телевізійних конструкцій, які телевізійні практики часто називають передачами, програмами, час кінця 80-х років і відеоканалів.
Перші тележурналісти наполегливо шукали можливості створення більш складних, різноманітних телевізійних форм, що дозволяють використовувати такі можливості нового засобу масової комунікації, як сталість аудиторії, можливість послідовно повертатися до тем, героів, проблем. Зрозуміло, що і тут на допомогу прийшли вже випробувані журналістикою форми. Створення нового жанру, виду або різновиду, як ми говорили, - явище епохальне. Продуктивний шлях - переосмислення вже відомих жанрових модифікацій, наповнення їх додатковим змістом, вдале їх застосування в нових умовах.
Друкована періодика ніколи не відчувала особливих труднощів у поданні оперативної інформації. Новина могла з’явитися на газетній смузі в якому завгодно обсязі, у будь-якому обрамленні, так і жанрових обмежень газетярі не зазнавали: пощастило репортеру бути свідком пригоди - публікується репортаж, інформація надійшла з офіційних джерел - є розділ хроніки.
Однак не слід ставити поряд справжній телевізійний фейлетон і його літературного побратима, виконаного з естради і показаного по телевізору.
Риси памфлета виявляє інший, не менш популярний цикл Віктора
Видовищність телебачення, масовість аудиторії визначають, з одного
боку, високу типізацію одиничного факту, а з іншого - спочатку мають
бездоганною конкретністю, що вимагає особливої уваги, обережності при використанні такого сильнодіючих засобу, як жанр телевізійного фейлетони. Адже одна справа, наприклад, фейлетони про п’яницю і
Дебоширів, надрукований в газеті, і зовсім інша - жива галерея подібних
типів на екрані. Глядацький образ у багато разів збільшує силу емоційного впливу в порівнянні зі словом. Але при цьому (точніше, саме завдяки цьому) звернення до суворо документальному екранному фейлетони виявляється досить ефективним у тих випадках, коли ставиться завдання викликати широкий громадський резонанс, створити атмосферу нетерпимості до тих чи інших проявів зла.
Прикладом телевізійної замальовки на українському телебаченні можна вважати короткі відеосюжети про життя людей, міські пейзажі, повсякденні події та атмосферу певного місця.
«Карантинний патруль» — спецпроєкт ТСН.
У 2020 році журналістка Тетяна Штан знімала короткі відеоматеріали про життя невеликих міст і селищ Київщини під час карантину: роботу магазинів, поведінку людей на вулицях, ситуацію в парках та на зупинках. 
Укрaїнa
Переглянути матеріал про проєкт на сайті ТСН.
У замальовці важливо не стільки розгорнуто розслідувати проблему, скільки передати характерні риси певного явища, місця або моменту життя за допомогою конкретних деталей і відеообразів.
Наприклад, у телевізійній замальовці про ранковий Житомир журналіст міг би показати порожні вулиці на світанку, перші трамваї, відкриття кав’ярень, людей, які поспішають на роботу, і місто, що поступово прокидається. Без розлогих коментарів і складного сюжету ці кадри створювали б цілісне враження про ранкове життя міста.
Важливо: «Карантинний патруль» — це приклад короткого телевізійного формату, у якому можуть використовуватися елементи замальовки, але через інспектування та фіксацію порушень він не є суто замальовкою.

4. Памфлет
Памфлет - злобуденний публіцистичний твір, мета і пафос якого -
конкретне, громадянське, переважно соціально-політичне висвітлення.
Схожість цього жанру з фейлетоном очевидно і безсумнівна, але так само
очевидна й відмінність цих сатиричних жанрів художньої публіцистики.
Публіцистічність тут органічно поєднується з художніми перевагами
сатири. Критика в памфлеті носить викривальний характер, знищувальний.
Однак тематикою памфлету можуть бути і внутрішні справи. Різниця з
фейлетоном полягає в тому, що останній стосується одиничних фактів,
однієї конкретної події, у той час як призначення памфлета полягає в
критиці системи поглядів.
Іронія може перерости в сарказм. Широко використовуються в
сатиричних творах гіпербола, гротеск та інші форми образного
перебільшення, досить загостреного, що дозволяє розкрити сутність тих чи інших потворних, соціально неприйнятних рис чи явищ дійсності (таких,
як хабарництво або бюрократизм). Весь ланцюг прийомів виявлення
комічного характеризується наростанням негативного ставлення до
зображуваного матеріалу. У 80-ті роки ХХ століття сатиричними жанрами широко користувалося грузинське телебачення (рубрика «Галерея
бюрократів»), загальновідомі «Телевізійні вікна сатири», що виходили в
ефір на різних студіях.
Незважаючи на певну обмеженість матеріалу, який дає творча
практика телебачення, схарактеризуємо найважливіші з сатиричних
жанрів.
Для пояснення жанру памфлету на українському телебаченні найкраще брати матеріали, у яких автор не просто висміює певну ситуацію, а гостро викриває суспільне зло, політичні маніпуляції, корупцію або зловживання владою.
Памфлет має виразну викривальну спрямованість: авторська позиція чітка, критика гостра, а сатиричні засоби спрямовані проти конкретного явища, політичної сили чи суспільного порядку.
Приклад: «Сарказм у стовпчик» на телеканалі «Київ24»
Це гостросатирична програма, у якій поет-сатирик Юрко Космина використовує вірші, сарказм і політичну критику для висвітлення проблем політики, медіа та суспільного життя. Формат поєднує авторські монологи з різкою сатиричною оцінкою суспільних явищ. 
Телеканал Київ
Переглянути випуски можна на сайті телеканалу.
Чому це приклад, близький до памфлету?
· автор відкрито висловлює критичну позицію;
· об'єктом критики стають конкретні політичні та суспільні явища;
· використовуються сарказм, іронія, гіпербола й гротеск;
· мета полягає не лише в розважанні глядача, а й у викритті суспільних вад.
Важливо пояснити студентам: «Сарказм у стовпчик» — це не обов'язково памфлет у строгому жанровому значенні, а телевізійний формат, який використовує ознаки памфлетної публіцистики. Так само журналістські розслідування про корупцію можуть мати памфлетну спрямованість, але не стають памфлетами автоматично: для цього потрібна виразна сатирична, викривальна авторська подача.



5. Фейлетон
Фейлетон - це провідний сатиричний жанр публіцистики. Він концентрує, синтезує найбільш типові риси, що визначають своєрідність всієї групи сатиричних жанрів. Подібно нарису, фейлетон передбачає значну свободу творчої уяви при створенні композиційного ладу твору, а також при виборі образотворчо-виразних засобів. Широко використовуються в фейлетони прийоми образної розповіді.
Ці загальні риси жанру зберігаються, природно, і в екранному варіанті. Таким чином, поєднуючи документальні й художні зображення, фейлетон як жанр вимагає майстерності не тільки від автора-сценариста, а й від оператора і режисера.
Обов’язкові елементи перебільшення (гротесковість, необхідність висунути на перший план окремі, часом приховані негативні риси розглянутого явища, ситуації) обумовлюють особливий монтажно-образотворчий лад творів цього жанру, особливо відображуване рішення,
поширюється, зокрема, на вибір ракурсів, характер зчеплення (зіставлення) кадрів, переважання асоціативного монтажу.
Специфічна й текстова частина екранного фейлетона. Вона підпорядкована рішенням тих самих завдань, що й образотворчий ряд. У відповідності до завдання фейлетону як сатиричного жанру автор використовує іронію, сарказм, гротеск, переходячи від спокійного оповідання до гостро емоційних, образних характеристик, несподіваних сутичок та зіставлень. Отже, сценарій телефельетона повинен являти собою твір, що має очевидну художність.
Фейлетон будується на строго перевіреній фактичній основі, має реальний адресу і нерідко зображає цілком реальних людей, з їхніми справжніми іменами. Такий фейлетон на телебаченні й за характером, і за задачами близький до газетного.
Приклад фейлетону на українському телебаченні —“Квартал 95”»
«Вечірній Квартал» — телевізійне гумористично-сатиричне шоу, у якому через сценки, пародії, діалоги та гротеск висміюють політичні події, діяльність посадовців і суспільні проблеми.
Наприклад, сценка, у якій комічно зображено бюрократичні процедури або невиконані обіцянки політиків, може мати ознаки фейлетону.
Чому це можна пов’язати з фейлетоном?
· Конкретний об’єкт критики: політичне рішення, чиновницька поведінка або суспільна вада.
· Сатиричність: використання іронії, перебільшення, пародії та комічних ситуацій.
· Авторська оцінка: глядачеві пропонують не лише посміятися, а й побачити суперечності та недоліки суспільного життя.
· Поєднання фактів і художнього домислу: реальні події стають основою для створення сатиричної сценки.
Важливе уточнення для лекції: «Вечірній Квартал» — це розважальне сатиричне шоу, а не фейлетон як окремий журналістський твір. Тому коректніше говорити, що окремі його сценки використовують прийоми фейлетону.
Фейлетон у класичному розумінні — це цілісний публіцистичний твір, який на основі конкретних фактів викриває суспільні недоліки за допомогою сатири. На сучасному телебаченні його ознаки можна також шукати в авторських сатиричних монологах і відеоматеріалах, присвячених конкретним суспільним проблемам.

6. Сатиричні жанри
Особливе місце в екранній публіцистиці займає сатиричний розділ програми. І хоча екранна сатира нелегко й непросто відшукувати конкретні форми свого існування, хоча в програмах телестудій вона все ще епізодичні, об’єктивна соціальна значимість для телебачення сатири як своєрідного методу відображення дійсності не підлягає сумніву.
Своєрідність сатиричних жанрів в телевізійній програмі пояснюється тим, що саме сатира покликана виконувати важку і найважливішу функцію соціального «Чистильник», викриваючи вади. Документальна природа
телебачення багаторазово збільшує дієвість сатиричних телепередач і
одночасно вимагає величезної відповідальності журналіста, його граничної чесності як перед тими, кого він критикує, так і перед глядачами. Це робить процес створення повідомлень в сатиричних жанрах надзвичайно трудомістким, а з творчої точки зору припускає природний талант, велику майстерність, гостроту сприйняття, глибину осмислення.
Сатира істотно відрізняється від гумору, хоча те, й інше покликані
викликати сміх. Однак, гумор найчастіше буває добрим, м’яким, а
персонажі гумористичного твору зазвичай викликають співчуття у
аудиторії. 
І тут є свої градації. Насмішку, значну частку обидного для її об’єкта
створює іронія.
Дуже часто в структуру жанру телевізійної замальовки журналістський текст взагалі не входить, все висловлює зображення. Якщо в газетній замальовки автор жваво й образно розповідає про свої враження, передає власні спостереження, описує обстановку, щоб дати більш повну картину бачення, то на телебаченні всі ці функції виконує камера.
Журналіст заздалегідь вибирає об’єкт зйомки, обговорює з режисером її
хід, тривалість епізодів і вже разом з ним задає операторові певну
тональність, яка втілюється у відповідний матеріал не тільки в процесі
зйомки, але й подальшого відбору кадрів та їх монтажу. У замальовки
широко використовується музичне і природне шумової оформлення.
Досвід, накопичений майстрами цього жанру, дуже придався создателям
музичних та рекламних кліпів. Однак і тепер телевізійна замальовка не
втратила свого значення, залишаючись одним з цікавих жанрів, які
вимагають кропіткої творчої праці.

7. Есе
Есе (від фр. Essai - досвід) - жанр філософської, естетичної літературно-критичної публіцистики, що поєднує підкреслено індивідуальну позицію автора з невимушеному, часом парадоксальним викладом, орієнтованим на розмовну мову. Засновником жанру вважають французького філософа-гуманіста Мішеля Монтеня, що створив в XVI ст. свою знамениту книгу «Досліди». 
Спочатку жанр есе не зазнавав тематичних обмежень - есе стосувалося і сільського господарства, і театральних прем’єр, і політики. Однак на початку нашого століття в жанрі есе стали розглядати лише теми, пов’язані з літературою і мистецтвом, есе перетворилося на своєрідну форму рецензії-на цикл віршів або п’єсу, вернісаж або фільм.
З появою і розвитком телебачення жанр есе знайшов нове життя.
Особистісний, ліричний характер телевізійної комунікації предрасполагает до створення художньо-публіцистичних повідомлень у жанрі есе, оскільки структура цього жанру вимагає прямого контакту з особою, з автором. Есе - жанр глибоко персоніфікованої журналістики.
Однак треба сказати, що на шляху есе в телебаченні стоїть досить
суттєва перешкода: твори цього жанру можуть бути прийняті аудиторією
лише тоді, коли їх автори по-справжньому цікаві люди, що володіють
високим професіоналізмом, що користуються авторитетом і популярністю у глядачів. 
Практика сучасного телебачення дозволяє говорити скоріше про
ессеістічності - стилі, своєрідною манерою, особливості мови - ніж про
помітному присутності жанру есе.
Глядач повинен бути обізнаний, що перед ним відтворення факту, що
мав місце в минулому. Інсценування, що видається за життя,
протипоказана документальному екрану.
Для практики останніх років актуальніший інший спосіб
відображення документального матеріалу - метод тривалого
спостереження (так звана «звична камера» замість «прихованої камери»).
Тут предметом екранного зображень стає реальне життя в її природному плині, композиційно організованих згодом (при відборі і монтаж) відповідно до задуму автора.
До сценарієм нарису пред’являються найвищі вимоги: про повне,
ретельно розробленому сценарії можна говорити в застосуванні саме до
цього жанру. Робота журналіста тут починається з авторською заявки
(лібрето), що дозволяє судити, по-перше, як про тему і об’єкті, так і про
авторське підході до них, по-друге, про можливості екранного втілення,
про образотворчих засобах і методах, які будуть використані для
здійснення задуму.
Потім створюється літературний сценарій, в якому докладно
характеризується об’єкт нарису, пропонований характер і метод
телевізійного дослідження проблеми, містяться описи героїв, визначається композиційна структура всього твору 
Замальовка - це жанр, де образність переважає над інформаційно. На
відміну від нарису для замальовки не обов’язкові композиційна
завершеність, глибина, логічність. На телебаченні замальовки часто
називають так звані видові зйомки, якусь єдність взаємозв’язаних кадрів
У замальовки немає чітко визначеного подієвого приводу, але є
висока художественности операторської роботи, що виявляється у чітко
вивіреною композиції кожного кадру, в ретельності вибору ракурсу,
виразної світловий тональності. Особливі вимоги пред’являються до
закадрового тексту (якщо він є), в якому автор повинен відійти від сухої
інформаційно, протокольних і намагатися використовувати різноманітні
засоби образності мови.
Наприклад, у програмах і документальних відеоматеріалах телеканалу Суспільне мовлення журналіст може розповідати про те, як повномасштабна війна змінила сприйняття дому, родини, пам’яті та майбутнього.
Якщо такий матеріал побудований не лише на фактах та інтерв’ю, а й на особистих роздумах автора, метафорах, емоційних спостереженнях і суб’єктивному осмисленні побаченого, він може мати ознаки телевізійного есе
Умовний приклад фрагмента телевізійного есе:
«Раніше дім був місцем, куди ми поверталися наприкінці дня. Тепер для багатьох українців дім — це спогад про кухню, голос мами в сусідній кімнаті, старе дерево під вікном. Чи можна забрати дім із собою, якщо довелося залишити його за сотні кілометрів? Мабуть, можна. Але тоді доводиться вчитися жити між двома світами — тим, який залишився позаду, і тим, який ще потрібно створити».
Як відрізнити есе від звичайного телесюжету?
· Звичайний сюжет: журналіст повідомляє, скільки людей виїхало з домівок, куди вони переїхали та з якими проблемами зіткнулися.
· Телевізійне есе: журналіст через історії людей, образи й особисті роздуми осмислює, що означає втратити дім і почати життя заново.
Важливо: наведений фрагмент є навчальним прикладом, а не цитатою з реального ефіру.
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