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В статье рассматривается текстуальная составляющая современного сериала. 
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медицинского расследования, строящаяся на формировании семантических лакун и 
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The article is devoted to a textual component of modern TV series. There is an attempt 

of philological interpretation of television series through the analysis of narrative structures, 
characters, mythological and pragmatic level of the text. The empirical material is the cult 
television series of the last decade House, M. D. (USA, 2004–2012). The article reveals 
the specifics of detective narrative structure of the series, explores the creating techniques 
of a character, and discovers a deep mythological subtext of House. Interpretation of the 
inner meanings of the series text allows the author to observe extra-textual level and to 
describe the specificity of communicative interaction in the paradigm ‘the author – the 
viewer’. The pragmatic level of the series is composed of two key components: the actual 
story implementing the narrative of medical investigation which is based on semantic gaps 
and effect of stress; and the character corresponding to modern viewer request (charisma, 
genius, a trickster and a star). In addition, the show is filled with national (U. S.) and cross-
cultural archetypes, it is intertextual and inscribed in mass cultural context.
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Онтологическая сущность сериала фор-
мируется на пересечении нескольких явле-
ний. Ключевыми и обязательными в сериале 
являются составляющие: театрально-дра-
матургическая, кинематографическая, ком-
муникативная (медийная), экономическая. 
Каждая из перечисленных сфер так или 
иначе сказывается на структурной, содержа-
тельной, функциональной, прагматической, 
технологической сторонах телесериала.

Язык телесериала – это собственно со-
общение коммуникации, результирующий 
уровень всего сериального дискурса, тек-
стовая составляющая, в которой находят 
воплощение все глубинные слои (коды). 
Языковой уровень сериала не тождественен 
эстетическому коду. Эстетический код в се-
риале обслуживает прагматику и появляется 
по мере его востребованности (при нали-
чии у зрителя эстетических потребностей). 
Актуальность эстетического кода связана с 
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современной тенденцией: подобно тому, как 
искусство инкорпорируется в коммерческие 
проекты, сериал инкорпорируется в искус-
ство. Эстетический дискурс в тексте сериала 
функционален, обеспечивает рост популяр-
ности того или иного сериала, обусловлива-
ет фактор зрительской привязанности.

Мы полагаем, что в сериале реализуется 
несколько чётко артикулированных посланий: 

1) явное – первая семиологическая си-
стема (смоделированная история, её со-
держание); 

2) неявное – вторая семиотическая си-
стема (система социальных конструктов, 
ценностей, идеологий, репрезентируемая 
посредством первого послания); 

3) маскируемое, являющееся целью 
коммуникации – побуждение, содержаще-
еся в сообщении сериала и направленное 
на управление поведением зрителя (‘я хочу, 
чтобы ты находился у телевизора каждый 
раз, когда я показываю сериал’).

Для реализации цели сообщения, а так-
же для воплощения всех глубинных уровней 
телесериала коммуникатором используется 
совокупность средств: повседневность, по-
точность, событийная структура (нарра-
тив) телесериала, серийность, персонаж. 
Успешность сериала тесно связана с реали-
зацией его специфичного («сериального») 
потенциала на различных уровнях органи-
зации. Сериал продуцирует ментальную 
модель, способную вызвать любопытство, 
интерес и другие явления, способствующие 
включённости зрителя в парадигму сериа-
ла, удержание зрителя. Чтобы выяснить, 
как реализуется сериальный потенциал, 
как работают указанные факторы, произве-
дём анализ сериала «Доктор Хаус» на раз-
личных уровнях организации: нарративном, 
ценностно-идеологическом (мифологиче-
ском), дискурсивно-прагматическом.

Нарративная структура сериала 
«Доктор Хаус»

Микронарративный уровень. Сериал 
«Доктор Хаус» по структурным и жанровым 
признакам относится к числу микронар-
раций: деление целого дискурса на части 
(серии) происходит на основе самостоя-
тельных историй, сюжетов, раскрываемых 
в рамках каждой отдельной серии. Серий-
ный сюжет развивается в соответствии с 
конвенциями детектива.

Детективный нарратив получил широкое 
освещение в современных гуманитарных 
исследованиях (литературоведение, линг-
вистика, теория кино и т. д. – А. З. Вулис, 
Р. Мессак, Я. К. Маркулана, Дж. Скэгз, Ц. То-
дорова и др.). Ключевое жанрообразующее 
свойство детектива – особый тип построе-
ния сюжета: расследование сложной, запу-
танной тайны, связанной с преступлением, 
заканчивающееся разоблачением и наказа-
нием преступника. В основе детективного 
текста лежит константная последователь-
ность событий: совершается преступление, 
проводится его расследование, и, наконец, 
преступника обнаруживают и подвергают 
наказанию в соответствии с существующи-
ми в данном обществе законами, нормами.

В сериале «Доктор Хаус» традиционная 
детективная схема реализуется в нестан-
дартном тематическом пространстве (меди-
цина). Сериал состоит из отдельных произ-
ведений, каждое из которых содержит соб-
ственную историю. Микронаррация строится 
в русле традиционного конвенционального 
кино. Дискурс каждой из серий развивается 
в соответствии с формулой: предыстория → 
коллизия (болезнь) → поиск решения (диа-
гноза) → трудности и препятствия на пути 
правильного решения → кульминация (опас-
ность, вероятность смерти) → инсайтовое 
обнаружение «ключа» → счастливый финал 
(верный диагноз, излечение).

Предыстория содержит повествование 
о событиях, предшествовавших обнару-
жению симптомов и проявлению болезни. 
Основное противоречие, лежащее в осно-
ве развития анализируемого нарратива, 
вскрывается в момент обнаружения (назы-
вания) симптомов болезни. Основная кол-
лизия: на протяжении серии доктор Хаус и 
его команда проделывают попытки опреде-
лить болезнь, вызывающую эти симптомы; 
попытка поставить правильный диагноз 
формирует основные перипетии сюжета. 
Как правило, в течение серии, по мере раз-
вития заболевания, больному ставится то 
один, то другой диагноз, каждый из диа-
гнозов соответствует фактам и симптомам, 
но в результате оказывается ошибочным. 
Периодически делаются попытки начать 
лечение, однако в результате данное лече-
ние либо не даёт никаких результатов, либо 
приводит к ухудшению состояния пациен-
та. Формируется напряжение, сюжетно, как 
правило, выраженное недоверием пациен-
та и его родственников к лечению и диагно-
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зам. В кульминационной ситуации напряже-
ния происходит неожиданное, инсайтовое 
(случайное, навеянное другими историями) 
обнаружение «ключа» к разгадке болезни. 
В конце серии ставится верный диагноз. 

Основное противоречие, лежащее в ос-
нове нарративной динамики – отсутствие 
информации об источнике болезни и об-
стоятельствах, предшествовавших болезни 
(например, любовном романе на стороне, 
венерическом заболевании, употреблении 
алкоголя или наркотиков, работе, вызвав-
шей болезнь, и др.). Каждая история раз-
вивается вокруг некого неизвестного, поиск 
которого ведёт к развязке – благополучному 
излечению. Моделирование неизвестного 
происходит путём формирования запрет-
ного пространства. Достижение искомого 
возможно только при условии нарушения 
запрета (ср. семантику и функцию запрета в 
сказочном дискурсе [6]). Один из сюжетных 
ходов, использующийся во многих сериях, – 
незаконный обыск в жилище пациента для 
получения дополнительной информации о 
пациенте и его окружении. Хаусовская фор-
мула «Все лгут!» также «работает» на фор-
мирование сюжета расследования: недо-
верие к показаниям, необходимость сбора 
достоверных улик. Поиск разгадки осущест-
вляется в несколько этапов: обнаружение 
новых данных позволяет предположить диа-
гноз и попробовать лечение. Однако в про-
должение серии, как мы уже отмечали, герои 
могут неоднократно ошибаться. Поиск осу-
ществляется путём мозгового штурма, дис-
куссий, сбора сведений и анализов. Ключе-
вой, инсайтовый этап в нахождении ответа 
в большинстве случаев – прерогатива само-
го Хауса. Подчеркнутая гениальность героя 
реализуется в его способности считывать 
информацию, дешифровать, видеть знаки 
в неинформативном для других материале. 
Кульминационный момент серии осложнен 
очередным семиотическим препятствием: 
нежеланием родственников пациента или 
самого пациента продолжать диагностику 
и лечение. Преодоление препятствия осу-
ществляется путем философско-психоана-
литической беседы либо обмана.

Как мы видим, телесериал заимствует 
детективную конвенцию, классическую де-
тективную сюжетную формулу. В сериале 
имеются аллюзии на «Приключения Шерло-
ка Холмса»: на персонажном уровне (риф-
муются фамилии Хаус – Холмс, Уилсон – 
Уотсон (Ватсон); персонаж подчёркнуто экс-

траординарен и харизматичен; на уровне 
хронотопа: Шерлок Холмс жил в доме номер 
221-B, доктор Хаус живёт в доме номер 221, 
в квартире «B», улица – Baker Street и т. д. 

Следует отметить, что, сохраняя глу-
бинную основу, медицинская тематика 
подвергает трансформации детективную 
сюжетную канву. В сериале тематическая 
составляющая вплетена в глубинную нар-
ративную структуру: заболевание (тема) 
становится заболеванием-нарративом. 
Причём под воздействием жанровых кон-
венций детектива и horror-фильма происхо-horror-фильма происхо--фильма происхо-
дит формирование повествовательной ма-
трицы: ‘случилось нечто странное – необхо-
димо определить, что случилось (поставить 
диагноз) – диагноз поставлен’. Контамина-
ция медицинской и детективной онтологи-
ческой структуры формирует специфичный 
жанр медицинского расследования.

Макронарративный уровень сериала. 
Общая повествовательная канва сериала 
(макроуровень) строится на совокупности 
синтаксических констант, которые обеспе-
чивают единство и связность дискурса, с 
одной стороны, и на переменных – с дру-
гой. Развитие макронарратива отличается 
от стандартных сюжетных ходов. Общая 
сюжетная канва, связанная со взаимоотно-
шениями героев, событиями из их личной 
жизни, является основой для реализации 
серийных сюжетов. В прагматическом рус-
ле данная канва обеспечивает длитель-
ность сериала и возможность его постоянно 
варьировать, множить, разрабатывать сце-
нарий новых сезонов и серий.

Макронарратив сериала «Доктор Хаус» 
не обладает предзаданностью, предсказуе-
мостью. Напротив, события, происходящие 
на общем повествовательном уровне, не-
предсказуемы и неожиданны, формируются 
в соответствии с концепцией нового сезона. 
Так, например, третий сезон посвящён набо-
ру новых сотрудников в клинику, восьмой се-
зон помещает Хауса в тюрьму и ставит перед 
необходимостью пройти ряд внешних испы-
таний, прежде чем вернуться к врачебной 
деятельности. Устойчивая событийная канва 
развивается в рамках эпизодов. Макронар-
ратив представляет собой совокупность кон-
стант, обеспечивающих внутреннее единство 
сериала. Кодифицированная константная си-
стема представлена следующими компонен-
тами: персонажи, функции, тема, доминанта 
микронарраций. Развитие макронарратива 
происходит за счёт динамики внутри систе-
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мы: трансформация функции персонажей, 
изменение состава, смена отношений между 
персонажами. Повествовательная линия не 
обладает изначальной заданностью и цель-
ностью (это сериал открытого типа). Измене-
ния происходят в каждом новом сезоне, для 
создания новых условий и развития серийных 
нарративов. Макронарратив служит открытой 
системой, потенциалом для варьирования, 
продуцирования, порождения новых систем. 
Макронарратив позволяет создавать проти-
воречия (дисгармонию), которые требуют ре-
шения, продлевая тем самым жизнь сериалу, 
обновляя стандартную сюжетную схему.

Трансформации изначальных констант 
и состояний происходят не на основе пред-
заданных потенций и лакун, но образуются 
неожиданно, в процессе создания сериала. 
Логика развития макронарративного уровня 
не только и не столько определяется вну-
тренней повествовательной структурой, 
сколько обусловлена внешними, прагмати-
ческими целями и установками.

Персонажный дискурс сериала: 
семантика и функционирование

При попытках объяснить успех сериа-
ла «Доктор Хаус» оригинальное сращение 
медицинской тематики и детективного нар-
ратива явно уступает другой, более универ-
сальной, как считают критики, причине – ха-
ризматичности героя. 

Центральный персонаж сериала. В се-
риале «Доктор Хаус» формируется целост-
ный образ героя, который раскрывается 
постепенно по ходу сериала. Совокупность 
ключевых черт и качеств героя, которые на-
ходят реализацию на нарративном уровне, 
обеспечивают «работу» нарративных схем 
и в то же время создают уникальное кон-
цептуальное целое на уровне персонажа: 

- гениальность – способность находить 
решение (ставить диагноз) в самых слож-
ных и необъяснимых врачебных ситуациях; 

- нарушение норм и установленных поряд-
ков, нежелание выполнять рутинную работу;

- боль, физический недостаток (хромо-
та), постоянное употребление наркотикосо-
держащего обезболивающего;

- фанатичное отношение к делу, азарт в 
поиске болезни;

- цинизм, грубость, жёсткий юмор.
В герое эксплицируется культурный ар-

хетип трикстера. За данным архетипом в 
исследовательских практиках закрепилось 

двоякое понимание. Трикстер (в юнгианском 
понимании) – обратная сторона Самости, 
вариант Тени. При таком подходе Трикстер 
понимается как обратная сторона Культур-
ного героя и существует как вторичное на-
чало только в соотношении с Героем. Иное 
понимание трикстера предлагает М. Липо-
вецкий, ссылаясь на ряд исследователей, 
моделирующих относительно устойчивую 
риторическую конструкцию, повторяющуюся 
в литературах и культурах различных эпох, 
применительно к так называемым «креа-
тивным идиотам» (выражение Л. Хайда), 
объединяющим в себе свойства таких, на 
первый взгляд, далёких друг от друга пер-
сонажей, как «жестокий клоун» и «культур-
ный герой», чья «подрывная деятельность» 
парадоксальным образом обладает и «куль-
туростроительным» эффектом» [3]. Фоль-
клорная модель трикстера породила целый 
ряд литературных и культурных типов, таких 
как плут, пикаро, шут, клоун, самозванец и 
т.п. Все они отличаются и друг от друга, и от 
их общего первоисточника – трикстера как 
мифологического героя, однако всех их объ-
единяет некий «общий знаменатель»: набор 
черт, в той или иной степени восходящих к 
мифологическому трикстеру. Суммируя со-
временные исследования о трикстерах, 
можно выделить важнейшие характеристики 
этого культурного архетипа: 

1) амбивалентность и функция медиа-
тора; 

2) лиминальность («Лиминальные пер-
сонажи всегда ни тут ни там: они обитают в 
промежутке между позициями, определён-
ными и предписанными законом, обычаем, 
условностями или ритуальным порядком» 
(Turner Victor. The Ritual Process: Structure 
and Anti-Structure. Цит. по [3]). «Тернер свя- Anti-Structure. Цит. по [3]). «Тернер свя-Anti-Structure. Цит. по [3]). «Тернер свя--Structure. Цит. по [3]). «Тернер свя-Structure. Цит. по [3]). «Тернер свя-. Цит. по [3]). «Тернер свя-
зывает лиминальность с антиструктурными 
ритуалами – «ритуалами переворачивания 
статуса, а также практиками, возникающи-
ми внутри движений, в которых домини-
рующая роль принадлежит структурным 
аутсайдерам». Эти антиструктуры (яркий 
пример – бахтинский карнавал), погружа-
ющие в состояние лиминальности, всегда 
тем не менее сбалансированы в культуре 
ритуалами, утверждающими социальный 
порядок и стратификацию. Трикстер же – и 
как мифологический персонаж, и как куль-
турный архетип – не формирует отдельной 
культурной среды, но и ничем не сбалан-
сирован – скорее, этот персонаж внедряет 
антиструктурные элементы в социальный 
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и культурный порядок, выявляя, а иногда 
и создавая лиминальные зоны внутри ие-ие-
рархий и стратификаций. Его принцип не 
инверсия, а деконструкция – иначе говоря, 
подрыв структуры путём обнажения и обы-
грывания ее внутренних противоречий, раз-
мывание оппозиций не извне» [3]; 

3) Трикстер трансформирует плутовство 
и трансгрессии в художественный жест – 
особого рода перформанс, в котором праг-
матика трюка редуцирована, а на первый 
план выдвигается художественный эффект; 
4) связь с сакральным контекстом. Транс-
грессия (по концепции Ж. Батая и М. Фуко) – 
нарушение границ и переворачивание со-
циальных и культурных норм – важнейший 
метод трикстера. В этом акте воссоздаёт-
ся – пускай и через нарушение – концепция 
такого важнейшего означающего сакраль-
ного, как табу. Трансгрессия не служит раз-
рушению сакральных оснований социаль-
ных и культурных норм (эти основания уже 
разрушены), а, напротив, парадоксальным 
образом производит сакральное [3]. 

Герой телесериала «Доктор Хаус» соз-
дан по классической схеме: представляет 
собой ценностный центр сериала, являет-
ся смысловым целым, личностью (харак-
тером), носителем совокупности свойств и 
качеств, которые раскрываются по ходу се-
риала. Персонаж Хауса обладает значимой 
для его мира инициативой, способностью 
преодолевать препятствия, непреодоли-
мые для других. Это отличает героя Хауса 
от персонажей других сериалов, где рас-
пространён принцип сращения персонажа с 
одной какой-либо функцией, либо совокуп-
ностью функций (амплуа, персонажи-функ-
ции). Совокупность концептов, образующих 
глубинную смысловую структуру персона-
жа, сопоставима с культурным архетипом 
трикстера. Образ Хауса раскрывается че-
рез концепт гениальности, цинизма, непри-
нятия норм, концепт физического уродства. 

Гениальность Хауса. Трикстерская сущ-
ность Хауса проявляется на уровне его по-
ведения, качеств, отличительных свойств: 
на протяжении всего сериала последова-
тельно реализуется идея гениальности. 
Гениальность Хауса аналогична гениально-
сти Холмса: мир для него более информа-
тивен, чем для окружающих; он видит знаки 
там, где для других ничего нет. Раскрытие 
идеи гениальности в каждом конкретном 
эпизоде происходит путём игры со смыс-
ловыми лакунами: зрителю, как и коллегам 

Хауса, не представляется информации о 
мире, которой владеет главный герой. Вви-
ду отсутствия необходимых смыслов, пове-
дение героя выглядит абсурдно, нелепо и 
разрушительно по отношению к пациентам. 
Хаус пробует самые рискованные методы 
диагностики и лечения, он готов на крайние 
меры ради достижения цели (разоблачить 
неизвестную болезнь). Когда цель достиг-
нута и диагноз становится очевидным, дей-
ствия Хауса, в свете новых данных о ситуа-
ции, обретают положительные коннотации. 
Хаус часто при диагностировании ошиба-
ется, ставит неверный диагноз. Но ошибки 
подчёркивают его гениальность: ошибки на 
пути к победе – необходимое условие, ко-
торое также по-своему является гарантом 
благополучного исхода. Переворачивание 
устоявшихся норм и порядков превращает 
процесс диагностики в интеллектуальную 
игру в исполнении Хауса. Поиск решения 
всегда происходит через «мозговые штур-
мы». Итогом интеллектуальной игры стано-
вится восстановление изначальной гармо-
нии мира, которое не всегда равно излече-
нию, – речь идёт о наличии некой высшей 
справедливости, которая по ходу серии раз-
рушается и заново восстанавливается.

Деконструкция нормы. «Подрывная» 
деятельность Хауса как трикстера, направ-
ленная на деконструкцию структур, пред-
ставлена в сериале на нескольких уровнях. 
Хаус не любит выполнять рутинную работу 
и идёт на различные сделки, игры и пари с 
начальством с целью избежать очередно-
го дежурства. В поле интересов героя по-
падают только самые сложные, самые не-
разрешимые случаи, требующие интеллек-
туальной работы, азарта, борьбы. Всякое 
столкновение с рутинным, обязательным 
порождает взрыв хаусовского баловства и 
остроумия: он шутит с «рутинными» паци-
ентами, разыгрывает их, обманывает или 
говорит неуместную и неприглядную прав-
ду – все варианты поведения направлены 
на преодоление нормы, разрушение усто-
явшихся стереотипов, традиций.

На протяжении сериала типичным ми-
кронарративным сюжетам, связанным с 
поиском диагноза, сопутствуют отдельные 
мелкие истории, не представляющие инте-
реса для Хауса, любящего сложные и нере-
шаемые задачи. Пациенты с очевидными 
диагнозами и связанные с ними сюжетные 
ходы выполняют вторичную, дополнитель-
ную функцию: как компоненты основного 
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нарратива дают толчок к разрешению глав-
ного конфликта. Медицинские истории, про-
исходящие параллельно с основной, дают 
необходимую Хаусу информацию о мире, 
позволяющую подобрать ключ к решению 
загадки-болезни. Получение информации 
о болезни происходит путём считывания 
знаков с окружающей действительности 
(ситуация декодирования). Созидательная 
деструкция, реализованная через шутов-
ство, случается, например, в сериях, где 
Хаус имеет дело с симулянтами, которых он 
проучивает, подменяя лекарства, давая аб-
сурдные советы и т. д. В некоторых сериях 
параллельные сюжеты позволяют вскрыть 
глубинный метафизический уровень сериа-
ла. Так, например, проблема жизни и смер-
ти актуализируется в первой серии второго 
сезона: Хаус активно включается в диагно-
стику заболевания человека, приговорён-
ного к смертной казни, и оставляет без вни-
мания пациентку, имеющую неоперабель-
ную форму рака. Второстепенные сюжеты 
в «Докторе Хаусе» не обладают нарратив-
ной или смысловой самостоятельностью 
и выполняют вспомогательные функции в 
развитии основного сюжета и в раскрытии 
трикстерской сущности героя.

Нежелание Хауса включаться в рутинную 
работу, лечить и диагностировать пациентов 
с очевидными диагнозами становится при-
чиной трансгрессии: нарушение концепту-
ального пространства, отведённого персона-
жу-доктору; разрушение норм, установлен-
ных медицинской этикой, представлением о 
должном поведении доктора в той или иной 
ситуации. Аналогичный принцип реализуется 
и, например, при выборе Хаусом сотрудников 
отделения. Хаус становится демиургом-шут-
ником, который при формировании штата 
своего отделения выходит за пределы необ-
ходимых норм и критериев и помимо профес-
сионализма в каждом из сотрудников отмеча-
ет какую-то специфичную и не значимую для 
врачебной практики деталь: Форман имеет 
преступный опыт, Кэмерон чрезвычайно кра-
сива. Выход за пределы нормативного кон-
цептуального пространства обретает свой-
ство художественного жеста.

Цинизм Хауса. Отношения Хауса с паци-
ентами зачастую имеют циничную форму. Он 
жестоко и грубо шутит, часто говорит слиш-
ком прямо страшную правду, не выражает 
сострадания и вообще предпочитает не об-
щаться напрямую с пациентами. Однако ци-
низм Хауса имеет двойное дно: за внешней 

грубостью часто скрывается глубокий взгляд 
на вещи; за опрокидыванием ценностей скры-
вается трепетное отношение к ним. Цинизм 
как культурный феномен объясняется катего-
рией «цинического разума», разработанного 
П. Слотердайком в книге «Критика циниче-
ского разума». По мнению Слотердайкa, ци-a, ци-, ци-
ническое сознание является, с одной сторо-
ны, проявлением разочарования в практиче-
ских и политических эффектах Просвещения, 
а с другой – результатом приспособления 
к изменчивой репрессивности модерности. 
Цинизм предлагает модерному субъекту 
стратегию псевдосоциализации, позволяю-
щую примирить бессознательное и суперэго 
посредством разложения субъективности 
на неустойчивые и в равной мере аутентич-
ные или фальшивые социальные маски (или 
персоны), через постоянную смену которых 
и реализует себя цинический субъект. Мо-
дерный цинизм воплощается, прежде все-
го, в тотальной театрализации социального 
пространства: «…стирается повседневно-
онтологическая граница между игрой и се-
рьёзным делом… ликвидируется безопасная 
дистанция между фантазией и действитель-
ностью, становится зыбко-неопределённым 
соотношение между серьёзным и блефом»  
[7, с. 522]. Оборотной стороной театрализа-
ции выступает социальная культура недове-
рия – ожидание обмана, готовность к плутов-
ству и восхищение трикстером. 

В образе Хауса циничность, концентра-
цией которой становится афоризм пилот-
ной серии «Все лгут!», имеет оборотную 
сторону, выражает обратные смыслы. Хаус 
ближе всего подходит к «киническому раз-
уму», нежели к циническому. По отношению 
к киническому типу мировоззрения приме-
нимо высказывание «Его оружие не столько 
анализ, сколько смех» [7, с. 181]. Эта прин-
ципиальная весёлость киника (и трикстера 
тоже) вытекает из особой цельности кини-
ческой позиции: «преодолевая цинический 
разрыв между целями и средствами, киник 
снимает и шизофреническую расщеплён-
ность цинического сознания и вместо сме-
ны социальных масок предлагает мета-
морфозу, артистическую текучесть и под-
вижность субъекта, в равной мере затра-
гивающую его/её интеллект, эмоции и тело. 
Бесстыдство в данном контексте означает 
отказ от моральных запретов, окружающих 
телесную жизнь, не только уравнивание 
телесного в правах с интеллектуальным, 
но и необходимое воплощение «высших» 
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движений в телесных практиках» [3]. Таким 
образом, цинизм Хауса – это, скорее, игра 
в цинизм, цель которой – развенчивать бес-
полезные привычки и стереотипы, опроки-
дывать скучную действительность. 

Моделирование внешности: уродство 
Хауса. Хромота, костыль и боль Хауса так-
же работают на формирование целостной 
концепции персонажа. Герой сериала по-
стоянно хромает и ходит с костылём, стра-
дает от постоянных болей. Для того чтобы 
заглушить боль, он принимает обезболи-
вающее, содержащее наркотик. Данная 
деталь в дискурсе сериала выполняет 
несколько конструктивных функций:

1) хромота Хауса формирует одну из 
семантических лакун, требующую после-
дующего раскрытия и раскрывающуюся 
в целый нарративный пассаж в двадцать 
первой серии первого сезона. Эта серия 
выполнена на высоком эстетическом уров-
не, с выходом за пределы традиционного 
модерного пространства, свойственного се-
риалу, с постмодернистской множимостью 
сущностей и проигрыванием альтернатив-
ных семиотических реальностей; 

2) актуальна символическая амбивалент-
ность (порочность персонажа при его спа-
сательной функции, не идеальность). Здесь 
деталь также работает на воссоздание архе-
типической модели: гротескная телесность 
– одна из типичных черт трикстера, подчёр-
кивающая его негероичность (в классиче-
ском смысле героя), наличие изъяна. И этот 
изъян становится источником метаморфоз: 
порождений и преобразований. Собствен-
ная неполноценность Хауса позволяет ему 
преодолевать препятствия на пути лечения 
других (это знак сопричастности и доверия);

3) боль Хауса и его пристрастие к нарко-
тическим обезболивающим обеспечивают 
потенциал для нескольких самостоятель-
ных нарративов (например, «Двадцать ви-
кодинок», 1 серия 8-го сезона).

Таким образом, трикстерская функция 
Хауса реализуется в его гениальности, 
псевдоцинизме, юморе, противостоянии 
рутине. Герой через отрицание и прене-
брежение табу и запретами осуществляет 
созидательный акт. При этом спасение (из-
лечение) нивелировано, сведено к интел-
лектуальной игре, где пациент становится 
вещью, объек том. Сакральное заключается 
в победе, преодолении того страшного и 
ужасного, что заявляет о себе в виде не-
объяснимых и странных симптомов.

Мифологическая и прагматическая 
доминанты сериала «Доктор Хаус»

Ценностно-идеологический и мифоло-
гический подтекст сериала формируется 
из совокупности архетипов, стереотипов и 
мифологем.

Миф о спасении мира. Перманентно 
каждая серийная история представляет со-
бой реализацию апокалипсического сюжета 
в американском варианте. Герои не просто 
борются с болезнью и не просто пытаются 
её угадать, они выполняют вселенски зна-
чимую задачу спасения рушащегося мира 
(ретрансляция мотива сверхгероя и сверх-
задачи). Сюжет каждой такой (типичной) 
серии отличается событийной насыщенно-
стью, высокой интенсивностью, напряже-
нием. Кульминация серии так или иначе за-
трагивает «глубокие» вопросы, связанные 
со смыслом происходящего, с вопросами 
жизни и смерти или же (что чаще) напол-
ненные психоаналитическими беседами, 
раскрывающими настоящее через травмы и 
комплексы. Формирование динамики филь-
ма и напряжения осуществляется характер-
ными для голливудской кинематографии 
приемами: спецэффекты, музыкальное со-
провождение, частота монтажных склеек, 
крупный план (актуальна игра мимикой – 
страх, ужас на лице), чередование ложных 
развязок (расслабления) и вновь открыв-
шихся трудностей на пути спасения мира. 
Динамичные истории болезни и борьбы за 
диагноз органически сочетаются с неспеш-
ным сериальным миром. На пути к победе 
герои впадают в рассуждения о собствен-
ных комплексах и воззрениях на жизнь. 

Миф о болезни. Развитие сериального 
дискурса «Доктора Хауса» в каждой из се-
рий происходит вокруг болезни. Болезнь 
как проблема и основа сюжета, с одной 
стороны, обусловлена особенностями со-
временного мировоззренческого состояния 
и медиадискурса в целом. С другой – бо-
лезнь является новым, оригинальным ва-
риантом некоторых традиционных сериаль-
ных феноменов. Болезнь – одна из самых 
актуальных тем и средств моделирования 
медиареальности (коррелят сенсационных 
новостей). В сериале аккумулируется один 
из главных медийных мифов современно-
сти – миф болезни. Интерес современности 
к телесному, по мнению учёных, обуслов-
лен грядущей утратой телесного как ценно-
го в связи с интенсивной виртуализацией 
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бытия [8]. Аномалии, связанные с телесным 
существованием, – одно из распространён-
ных средств моделирования медийной ре-
альности: сибирская язва, птичий и свиной 
грипп  – ежегодные информационные про-
екции болезненности как мифа в действи-
тельность. Болезнь становится не только 
(и не столько) темой, сколько страхом и 
травмой эпохи. Сериал «Доктор Хаус» ак-
кумулирует эпохальный миф, ставя болезнь 
в разряд катастрофы и опасности (типич-
ный конфликт голливудского формульного 
кино), с другой стороны – преступления и 
загадки (конвенция детектива). 

Телесное представлено в сериале как 
субстанция, скрывающая в себе неизвест-
ное. Это неизвестное обязательно – тём-
ное и ужасное (конвенция horror-фильма). 
В отношении к телесности усматривается 
психоаналитический подтекст: тело обрета-
ет статус необъяснимого и неуправляемого 
бессознательного, которое скапливает в 
себе информацию о нарушении запретов и 
табу, о травмах и событиях прошлого.

Этот тёмный информативный пласт за-
являет о себе через болезнь. Болезнь ото-
ждествляется с врагом и катастрофой и 
ставится в ряд с монстрами, кинг-конгами 
и прочими порождениями болезненного 
национального сознания, сублимирован-
ного в голливудских фильмах. Болезнь 
разрушает тело изнутри, превращая его в 
неприглядную разлагающуюся материю. 
Интерес американской кинематографии к 
медицинской теме аккумулирует один из со-
временных страхов (характерный, прежде 
всего для американской культуры) – страх 
уродства и разложения плоти. Американ-
ская культура направлена на интенсивное 
культивирование телесного идеала (пла-
стические операции, средства похудения, 
озабоченность фитнесом и прочими меха-
низмами противостояния смерти и разру-
шению). Тело оказывается субстанцией, со-
держащей в себе потенциал к разрешению, 
скрывающей страшное, непредвиденное и 
всеразрушающее начало. У внешне при-
влекательной оболочки мира обнаружива-
ется уродливое второе дно. Таким образом, 
болезнь дешифруется создателями сериа-
ла экзистенциально: как первооснова мира, 
как конвенциональный дремлющий монстр, 
ждущий повода для того, чтобы выйти на-
ружу (ср., например, концепция болезни у 
А. Камю: чума – это прорвавшаяся из зато-
чения сущность земли и мира [2]). Таким об-

разом, лейтмотивная миссия главного героя 
сериала – обнаружить, обличить неизвест-
ное. Тенденциозно, что первично для Хау-
са не «найти», а «прочитать», «перевести» 
симптом (как перманентный знак сокрытого 
неизвестного) на понятный язык. Для реа-
лизации перевода с языка телесно-болез-
ненного на врачебный Хаус строит матри-
цы возможных болезней. Потенциальные 
диагнозы прописываются (Хаус настойчиво 
только за собой оставляет такое право). 
Оказавшись в тюрьме (первая серия вось-
мого сезона), Хаус так же берётся за поиск 
диагноза заболевшего заключённого. Он 
выменивает ручку и начинает строить при-
вычную матрицу на стене: дешифровать. 
Данная деталь реализует принцип постмо-
дернистского понимания тела (тотального 
превращения действительности в текст): 
«Что же это за тело? Ведь у нас их несколь-
ко; прежде всего, это тело, с которым имеют 
дело анатомы и физиологи, – тело, иссле-
дуемое и описываемое наукой; такое тело 
есть не что иное, как текст, каким он пред-
стаёт взору грамматиков, критиков, ком-
ментаторов, филологов (это фено-текст)» 
(Р. Барт) [4].

Мифологема дела и успеха. Персона-
жи сериала «Доктор Хаус» демонстрируют 
типичное для американской культуры отно-
шение к труду и делу. США, в националь-
ной мифологической традиции, это мир, где 
труд преобладает над природой, мир ис-
кусственно сотворённый, а не естественно 
выросший из природы. В США население 
не народ (в понятии «нарождённость»), а 
съезд, собирательность иммигрантов: здесь 
преобладает самостоятельность индиви-
дов, а не единство. Исследователи наблю-
дают, что «культуры и миропонимания раз-
личаются тем, как они понимают происхож-
дение мира и всего в нём. Порождены они 
Природой или сотворены Трудом? В Соеди-
нённых Штатах ответ на этот вопрос будет 
однозначным: процесс сотворения происхо-
дил под знаком Труда. Высадился Self-made 
man, самосделанный человек, и построил 
себе self-made world, самосделанный мир» 
[1, с. 21]. Труд, дело в Америке сакрализу-
ются, наделяются метафизическими конно-
тациями, это «…не мрак работы, но вечный 
праздник деяния, без чего не мыслит себя 
здесь человек существования, так что без-
работица – казнь американцу (евразиец за-
полнит время ленью, умозрением, любов-
ной игрой, пересудами и проч.)» [1, с. 194]. 
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Особое место в американской Психее за-
нимает именно работа: иметь работу и пре-
успевать в ней – один из главных стимулов 
и мотивов в семиозисе описываемого суще-
ствования. Сериал «Доктор Хаус» строится 
вокруг дела. Концепция дела, выраженная 
архетипически, предполагает профессио-
нализм, ответственность, полную самоот-
дачу делу. Команда Хауса универсальна: на 
высоко профессиональном уровне они про-
водят диагностику, делают операции, дела-
ют анализы. Дело Хауса, его отношение к 
нему становится универсалией всего сери-
ала, не поддающейся трансформациям – 
это онтологическая смысловая доминанта 
данного дискурса. Угроза потери дела при-
вносит трагические коннотации, создает 
специфическую коллизию (восьмой сезон): 
герой реализует себя в деле, все остальные 
колизии вторичны. Данный анализируемый 
архетип – культурная универсалия, которая 
лежит в основе ценностной составляющей 
сериала, не поддаётся амбивалентным де-
финициям и представлена как данность. 

Прагматическая доминанта сериала 
«Доктор Хаус». Мы рассмотрели внутрен-
ние особенности построения различных 
уровней сериала. Внешняя сторона – это, 
прежде всего, потенциальный диалог со 
зрителем, отношение к зрителю. Внутрен-
няя структура сериала работает на форми-
рование интереса зрителя. Выход на уро-
вень прагматики осуществляется за счёт 
двух ключевых факторов, обеспечивающих 
внимание зрителя: 

1) собственно история, реализующая 
нарратив медицинского расследования, 

строящаяся на формировании семанти-
ческих лакун и создающая эффект напря-
жения (аналогично suspense-фильмам). 
Зритель в каждой серии проживает один и 
тот же сюжет, заранее предвидя этапы его 
развития и финал, и эта константа (строя-
щаяся к тому же на национальном архети-
пе героя) – гарант популярности сериала в 
американской среде зрителей. Один и тот 
же нарратив из серии к серии позволяет за-
ново и заново проживать архетипический 
сюжет достижения успеха;

2) ставка на персонаж (гениальность, ха-
ризматичность, аутсайдерство и др.). Успех 
персонажа обусловлен, на наш взгляд, кор-
реляцией между внутренними качествами и 
свойствами героя и спросом публики. Суг-
гестивный эффект в сериале достигается 
обращением к архетипам и стереотипам. 
Моделирование образа главного героя в 
сериале происходит с использованием ме-
ханизмов создания звезды. Здесь актуален 
и выход за пределы сериала (контаминация 
героя и актера, подогревание интереса к 
жизни актера и т. д.), и внутренние принци-
пы создания образа. В частности, удачным 
является задействованный архетип. Трик-
стер – универсальный, популярный во мно-
гих современных культурах и в кросскуль-
турном пространстве персонаж. 

Популярность анализируемого сериала 
в Америке, на наш взгляд, имеет ещё одну 
значимую причину: сериал как медийный 
продукт тесно вписан в культурный кон-
текст, полон аллюзий и цитат, он интертек-
стуален. В фильме часто цитируются попу-
лярные книги, фильмы и телесериалы. 
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