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На основании литературных источников рассмотрены феномен документальной анимации, 
различные подходы к определению ее онтологии и генеалогии, ее природа и выразительные 
возможности. Проведенный анализ позволяет сделать вывод, что документальная анима-
ция есть проявление метадокументальных тенденций в искусстве и следствие нового ре-
жима постфотографического видения рефлексивного характера, в котором первостепен-
ное значение приобретает воображение, преломляющее образы реальности. 
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Документальная анимация (ДА) в эпоху постправды стала одним из активно 

развивающихся явлений современного экранного искусства.  
Целью данной статьи является знакомство читателей с результатами исследо-

ваний документальной анимации. Задачами было: 
– проследить ведущиеся в академической среде дискуссии по проблемам раз-

вития ДА; 
– определить основные подходы в понимании ее природы и художественно-

выразительных средств; 
– обозначить предлагаемые  системы ее классификации.  
Исследование проводилось на основании обзора, обобщения и анализа дан-

ных научной литературы (монографии и статьи в международных журналах, 
входящих в базы данных Scopus, Web of Science, РИНЦ) на английском, испан-
ском и русском языках за период 1997–2019 гг. Выбор публикаций производился 
по ключевым словам, которые отражали основные тенденции развития ДА 
(276 работ). Из выборки были исключены работы в научно-популярных издани-
ях, печатных и электронных СМИ, интервью критиков и создателей ДА. Деталь-
ное изучение материалов привело к сокращению до 60 текстов, в подавляющем 
большинстве написанных зарубежными авторами. Они стали основой для нашей 
работы. 

Ее новизна заключается не только в попытке представить системный взгляд 
на ДА как явление экранного искусства, но и те направления, в русле которых 
выдуться научные исследования. Данная статья знакомит отечественного читате-
ля с теоретическими взглядами, касающимися терминологии, генезиса, специфи-
ки, природы и систем классификации ДА.  

 
 

                                         
1 Исследование выполнено при финансовой поддержке РФФИ в рамках научного проекта 19-112-

50089 в соответствии с требованиями, предъявляемыми к данному типу проектов. 
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Терминология. К истории понятия 
 

ДА как явление по меркам искусства достаточно молодое. Ее активное разви-
тие совпало с технологической революцией в искусстве 1990-е гг., хотя всё начи-
налось в 1970–1980-х гг. с нескольких работ режиссеров-экспериментаторов. 
С появлением лент, возникающие на стыке видов искусств, форм, жанров и сти-
левых приемов и не вписывающихся в классические определения, теоретическая 
мысль предлагает термин для их обозначения – «документальная анимация». Его 
синонимы, встречающиеся в научных текстах, – это анимационная документали-
стика, докуанима или анимадок.  

ДА создается на основе фактов реальности, которые репрезентируются не или 
не только фотографическими, но и анимационными средствами. Анимация мо-
жет сочетаться с хроникой, документальными и игровыми сценами, создаваться 
на основе исторических документов, дневников и личных воспоминаний, под-
линных аудиозаписей или интервью с участниками реальных событий. Фильмы 
ДА – это свидетельство о реальных событиях, хотя в них может и не прослежи-
ваться индексная связь между экранным образом и реальностью. 

Активные эксперименты 1990-х гг. с приемами и темами выливаются в увеличе-
ние числа лент ДА. И как результат в 1997 г. возникает секция ДА на Лейпцигском 
фестивале DOK. На этом фоне появляются первые теоретические работы [1, 2].  

Бум ДА начался в новом тысячелетии. Многие фестивали включают програм-
мы ДА, учреждаются отдельные номинации. В конце 2010-х гг. на экраны вышли 
такие знаковые ленты, как «Персеполис» (2007), «Чикагская десятка» (2007), 
«Вальс с Баширом» (2008), «Жасмин» (2013), открывшие ДА широкому кругу 
зрителей. С этого момента научный интерес к ней вышел за рамки узкого круга 
специалистов, занимающихся проблемами анимации и документального кино, и 
она стала объектом междисциплинарных исследований. Публикации этого пери-
ода в большинстве своем были посвящены легитимизации ДА и ее характеристи-
ке как явления кинокультуры. 

Отечественное киноведение заинтересовалось ДА сравнительно недавно и от-
носилось к ней крайне скептически [3; 4. С. 207]. Эта точка зрения возникла из 
разницы между пониманием природы анимации и документального кино. Первая 
связывалась с вымыслом и абсурдом, а второе – с фактом и объективностью [5. 
Р. 207]. Образ в документальном кино есть «индексный след», или «видимый 
след», имевшего место в реальности [6. Р. 141]. В анимации образ не обладает 
индексностью. Анимация – «это особый мир, где стерты границы возможного и 
невозможного» [7. С. 35]. По словам М. Терещенко, «мультипликация всегда ас-
социировалась с воображаемыми мирами <…> на протяжении всего ХХ века 
мультипликаторы стремились изображать несуществующее, невероятное, ир- и 
сюрреальное…» [3]. 

Д. Годер (программный директор «БМФ») в 2010 г. впервые включила в про-
грамму фестиваля ДА, открыв ее для отечественного зрителя. По ее мнению, в 
ДА поднимаются «реальные проблемы, о которых люди не рассказали бы прямо 
на камеру <…> В данном случае анимация – это интерпретация. Она помогает 
человеку раскрыться и не бояться огласки. Герой понимает, что его никто не 
узнает и легко делится своими историями» [8]. 
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В последние два десятилетия интерес к ДА постоянно повышается как в ме-
диасреде, так и в академическом сообществе. Возникают специализированные 
фестивали, организуются научные конференции, форумы, защищаются диссер-
тации. С 2010-х гг. появляются работы, анализирующие предпосылки развития 
ДА, ее эстетику, поэтику и художественные практики. Наиболее активно дискус-
сии ведутся относительно природы ДА. 

В научной литературе выделяются три подхода в определении ДА, что фор-
мирует три корпуса исследований.  

1. ДА рассматривается как экспериментальное направление, жанр или форма 
документалистики, где образ реальности создается средствами анимации [1, 2, 9– 
14]. В данной группе текстов чаще встречается термин «анимационная докумен-
талистика» или «экспериментальная документалистика», тем самым акцентиру-
ется принадлежность ее к документальному кино. 

2. ДА предстает новым направлением анимации, в котором используются 
присущие документалистике приемы и тропы [3, 4, 15, 16]. Она расширяет гра-
ницы и образный арсенал анимации: «дает возможность предельно откровенного 
высказывания, без всяких переносов или иносказаний» [17]; «приближает анима-
цию к серьезному искусству, где можно делать серьезные высказывания, а не 
рассказывать какие-то детские сказочки» [17]. С появлением ДА анимация выхо-
дит за пределы традиционных для нее областей, перестает ассоциироваться с 
фантастически-сказочными мирами и пространством детского воображения [3, 
4]. ДА расширяет наши представления и знания о реальности.  

3. ДА как средство репрезентации реальности, новая киноформа или направ-
ление [18–20], которое не вписывается в видовую систему кинематографа и явля-
ется феноменом даже не столько экранного искусства, сколько экранных медиа, 
так как выполняет социализирующие и терапевтические функции.  

В работах авторов второй и третьей групп чаще используются термины «до-
кументальная анимация», «анимадок» или «докуанима», но они встречаются 
редко. 

Столь разные точки зрения на ДА обусловлены различием критериев ее атри-
бутирования. 

Г. Стром определяет ДА исходя из прагматических подходов и опираясь на 
требования, предъявляемые отборочными комиссиями фестивалей. Он полагает, 
что к ДА может быть отнесен «документальный фильм, в котором большая 
часть, скажем, не менее 50% является анимационной» [21]. Такой подход форма-
лен, так как указывает лишь на технический аспект, но не раскрывает сути явле-
ния. Если следовать логике Г. Строма, то многие из инструктивных, учебных или 
научно-популярных лент можно отнести к ДА. Но, по мнению Н.Г. Кривуля [4] 
или А.О. Рой [18. Р. 224], это ошибочно, поскольку в них нет конвергенции ани-
мации и документального. В них анимация не расширяет горизонты реальности, 
а выполняет иллюстративную или пояснительную функции, повторяя или за-
крепляя некоторые ключевые моменты, либо становится занимательным элемен-
том и способом привнесения юмора.  

По мнению А.О. Рой, анимационный фильм может считаться документаль-
ным, если он «об этом мире, а не о мире, полностью придуманном его создате-
лем» и он «был представлен в качестве документального фильма его продюсера-
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ми и /или принят в качестве документального фильма аудиторией, фестивалями 
или критиками» [19. P. 3]. С ней соглашается Дж.С. Ханн считая, что фильм 
можно отнести к ДА, если его таковым считают режиссер и зрители, и не важно, 
какой процент в нем анимации [22. P. 35].  

По мнению Н.Г. Кривуля, к ДА следует относить ленты, созданные на доку-
ментальной основе с учетом условности и метафоричности языка анимации и 
наличия индексности на аудиальном и/или визуальном уровнях [4. C. 206]. ДА – 
это презентация не только объективной, но расширенной реальности средствами 
различных изобразительных технологий и кинотехник [2–4, 8, 10, 16].  

Сложность дифференциации ДА есть следствие ее видовой, технологической 
и индексной гибридности. Одни относят ее к документальному кино [9, 12, 13, 
21], а другие к анимационному [1, 3, 4, 10, 19]. Различие возникает из-за того, что 
фильмы ДА очень разнообразны по формам, стилям, жанрам, подходам и спосо-
бам презентации реальности и ее вариативных проявлений, а также оттого, что 
понимается под реальностью. В результате в теоретическом поле обнаруживают-
ся противоречия [4. С. 207–208; 15].  

Одни рассматривают ДА как «постфотографический вид документалистики» 
[23. P. 60] или как жанр документального кино [12, 14, 24, 25]. По мнению 
С. Дельгаудио, данная позиция является спорной, так как «анимационный фильм 
“существует” только тогда, когда он проецируется (или просматривается с по-
мощью электронных устройств) – нет никакой предшествующей реальности, ни 
одного предкамерного события, зафиксированного в его проявлении, – именно 
поэтому его классификация как документального может быть проблематичной» 
[1. P. 190].  

Другие определяют ДА как жанр анимации [3, 17] или документального кино 
[13]. Но ДА – это не жанр, так она представлена лентами различных жанров. 
«Чикагская десятка» (2007) и «Башня» (2016) – фильмы-расследования; «Жизнь 
внутри Исламского государства» (2017) – дневниковая мемуаристика; «Счастлив 
ли человек высокого роста? Анимированная беседа с Ноамом Хомским» (2013) – 
фильм-беседа; ленты Р. Либерова относятся к биографическому жанру; «Голос 
матери» (1997) – фильм-монолог; «Это могла бы быть я» (1997) – фильм-
автопортрет. 

Ряд ученых полагают, что ДА – это поливидовая, гибридная форма [4. C. 215; 
16; 26. P. 17], которая обладает собственной онтологией [18. P. 27]. 

Несмотря на разницу в определении ДА, большинство авторов обращаются к 
изучению ее специфики, форм и способов представления реальности. Погружа-
ясь в анализ способов отражения реальности в ДА, многие задаются вопросом о 
том, может ли она в принципе репрезентировать истину и быть объективной [1; 
26. P. 11–13; 27. P. 27–28; 28; 29].  

Рассуждая о специфике ДА, исследователи пытаются понять, является ли во-
обще анимация видом кино или она обладает собственной онтологией [27. P. 10–
11]. Исходя из ответа на данный вопрос, одни вводят ДА в существующую кино-
типологию, другие же стремятся разработать для нее собственную классифика-
ционную систему. 
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Проблемы дифференциации видовой принадлежности 
документальной анимации 

 
Еще в начале 2000-х гг. ДА воспринималась как оксюморон [3; 4. С. 206; 19. 

P. 7.] из-за разницы способов отражения реальности и разной онтологии анима-
ции и кино, а тем более документального.  

Вопрос о родстве или неродстве анимации и кино задавался на протяжении 
всей истории их изучения. Ж. Садуль связывал генеалогии анимации и кино, но 
не считал, что у них общий путь развития [30. C. 19, 22]. Большинство тех, кто 
занимался онтологией и генеалогией анимации, полагали, что ее, скорее, нужно 
отнести к изобразительному искусству, и не рассматривали ее как киноформу. 
Об автономности анимации от кино говорили и практики. Ю. Норштейн пишет: 
«Меньше всего для меня мультипликация – кинематограф. С ним ее объединяет 
лишь способ нанесения изображения на пленку и прокручивания пленки через 
проектор… В остальном – совершенно непонятное искусство, и сравнимо оно… 
с литературой, а потом с театром, хотя, казалось бы, природа мультипликации 
чисто изобразительная» [31. С. 5, 7]. 

В киноведении сегрегация анимации формировалась в русле теорий А. Базена 
[32] и З. Кракауэра [33], которые отказывали ей в кинематографичности, так как 
ее образы не имеют индексной связи с реальностью, а соответственно, не соотно-
сятся с природой кино. На этом основываются рассуждения Д.Н. Родовика [34] 
и П. Веллса [27]. 

Современные медиатеоретики меняют отношение к анимации. Л. Манович 
приходит к парадоксальному заключению, полагая, что весь современный кине-
матограф есть частный случай анимации [35. C. 389]. Данное утверждение осно-
вано не только на общности истоков, но и на том, что в обоих случаях зритель 
сталкивается со сконструированным образом, хотя и созданным разными спосо-
бами. Компьютерные технологии изменили данную парадигму, и два искусства 
начинают действовать в едином технологическом поле [36. C. 179–190]. Кино-
производство переходит к модульной системе, в которой границы между слоями 
и элементами кадра стерты, а фотографические кадры «лишены своей роли един-
ственного возможного материала, из которого может быть создан фильм» 
[35. C. 386]. Такие кадры – «сырой материал», подвергающийся дальнейшей об-
работке, после которой уже невозможно говорить об индексности кинообразов. 
Они могут полностью отсутствовать в реальности, мимикрировать под нее, пред-
ставлять ее редактированные копии или быть гибридными. 

Игровое кино занимало промежуточное положение между анимацией и доку-
ментальным кино и тяготело к последнему. Но с приходом цифровых технологий 
оно обнаруживает гораздо больше признаков родства с анимацией. «Цифровое 
кино <…> – частный вид анимации, при производстве которого, кадры с натур-
ным движением используются как один из элементов» [36. C. 358]. 

На этом глобальном сдвиге и появляется ДА. Как пишем М. Терещенко, 
«…большой кинематограф благодаря новым технологиям беспардонно вторгся в 
анимационную епархию и лишил мультипликаторов их монопольного права на 
изображение иных миров. Как будто в знак протеста, аниматоры тоже решили 
зайти на чужую территорию и предъявили миру новый парадоксальный жанр – 



Документальная анимация: генезис и специфика                                      101 

“документальную анимациюˮ» [3]. ДА устанавливает связи между противопо-
ложными полюсами экранного искусства.  

Фотографическое кино делится на игровое и неигровое, такое же деление с 
появлением ДА возникает и в анимации.  

Большинство научных работ по ДА, изданных с начала 2000-х гг., опирается 
на идеи, разрабатываемые в документалистике. ДА пытаются вписываться в ее 
систему, что видно на примере текстов Г. Строма [21], Э. Патрика [37] и П. Уор-
да [38. Р. 75–109]. 

Данный подход подвергся критике, так как все многообразие ДА сводилось к 
разговору об индексных знаках, степени реалистичности анимационного образа и о 
том, что ДА имеет дело с субъективной реальностью. С. Дульгаудио, которая так-
же пыталась вписать ДА в типологию документального кино, пришла к выводу, 
что подобное соотнесение может быть сделано с большой долей условности [1]. 

Новый вектор в изучении ДА наметился в середине 2010-х гг. Она стала рас-
сматриваться как самостоятельное направление, меняющее традиционные пред-
ставления об анимации. Началом этих исследований послужил фундаментальный 
труд А.О. Рой [18]. Представив краткую историю ДА, А.О. Рой размышляет о ее 
сущности и принципах презентации реальности. Итогом становится заключение, 
что ДА является экспериментальной и инновационной киноформой, определяе-
мой как «брак противоположностей, осложненный различными способами виде-
ния мира» [18. Р. 1]. По мнению А.О. Рой, ДА дает «альтернативное видение ми-
ра» или иной способ миросозерцания. Отличительной чертой ДА А.О. Рой обо-
значила синтетичность, которая может проявляться в различных формах. Этот 
вывод дал толчок к исследованиям форм синтеза в ДА.  

 
Гибридность документальной анимации 

 

Определяя специфику ДА, теоретики указывают на гибридность [4, 18, 24], 
или полисредовость [13. C. 3]. Данная черта ДА не результат проявления постмо-
дернистских тенденций, она заложена в генетике экранного искусства и в приро-
де тех оптических медиа, которые ему предшествовали [4].  

Термин «гибридное кино» ввел Л. Маркс в 1994 г. для характеристики диас-
порических фильмов [39. P. 244]. В них гибридность связывалась с «двойной оп-
тикой», формирующей свою эстетику. По его мнению, гибридное кино состоит 
из смеси документальных, художественных и экспериментальных жанров и 
находится в эстетической оппозиции к мейнстриму [39. P. 246].  

В ДА гибридность формируется сочетанием различных приемов в работе с 
материалом реальности и способов ее репрезентации. Она предполагает взаимо-
проникновение стилистических шаблонов, родовых условностей, образных тра-
диций, но в то же время она понимается как «третье пространство», обладающее 
«непредсказуемостью и генеративность» [39. P. 251].  

Гибридность ДА порождает споры как в рамках видовой, так и жанровой тео-
рии. В рамках видовой системы ДА относят то к документальному кино за счет 
наличия документальных модусов и обращения к реальности [2, 12, 13, 21, 24, 27, 
29], то к анимации по технологическому принципу и метафоричности языка [4, 
10, 18, 19, 26]. Такой подход породил научные дискуссии, в ходе которых были 
предприняты попытки создать классификацию её произведений. 
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С позиций классической теории жанров ДА вписывается в жанровую систему 
кино и рассматривается как новый синтетический жанр [13. C. 5]. Некоторые из 
них ставят ее в один ряд с мокьюментари, докудрамой или докуфикшен [12, 13]. 
А. Карташов определяет ДА как жанр документального кино, но при этом отме-
чает, что жанр «располагается в нейтральных водах между игровым и докумен-
тальным кино – ближе, правда, все же к первому» [12]. Но и здесь есть противо-
речия и такой подход непродуктивен, так как не позволяет анализировать ее про-
изведения, представленные разными жанрами.  

ДА по своей сути ближе к докудраме, чем к мокьюментари. Но если в докудра-
ме факт представляется средствами игрового кино, т.е. события реальности вос-
производятся усилиями актеров [40], то в ДА – средствами анимации. В отличие от 
докудраммы, ДА не имитирует эстетику и образные коды документального кино. 
Она репрезентирует реальность, расширяя границы представления о ней, вводит в 
область видимого ее скрытые стороны, озвучивает замалчиваемые, непроговарива-
емые темы. Документальность присутствует в ДА как доминирующий элемент на 
уровне содержания, хотя и на уровне формы она может проявляться в виде внут-
рикадрового и межкадрового синтеза анимационного и документального, ротоско-
пической и пиксилированной анимации, индексного звука [4. C. 217; 11].  

Анализируя ДА, исследователи говорят о межвидовом или межсредовом типе ги-
бридности. По мнению А.О. Рой, «долгая история гибридизации анимации и доку-
ментального кино восходит к самым первым (ранним) дням движущихся изображе-
ний, что опровергает несообразность их соединения и предполагает то, что, как и 
многие вещи в жизни, противоположности могут реально притягиваться» [18. Р. 1].  

Высказанный А.О. Рой тезис о гибридности ДА получает развитие в работе 
Б. Экенчи [24], который обосновывает ее, опираясь на теорию о воображаемом и 
симулякрах Ж. Бодрияра. По его мнению, она продуцирует фильмы-симулякры, 
так как они являют истину, но при этом истинное в них скрыто. Б. Экенчи отме-
чает, что документальное кино содержит воображаемые структуры, поскольку в 
каждом фильме используются собственные выразительные возможности. В ре-
зультате образ реальности редактируется под их влиянием. Поэтому любой 
фильм есть вымысел. Гибридность дает документальному кино новый образный 
язык, «создатели фильма могут представлять образы, события и реальность с 
другой точки зрения. В анимационном документальном фильме процесс творе-
ния подобен процессу создания живописи или скульптуры. В этой связи гибрид-
ность может облегчить интерпретацию реальности для аудитории» [24. Р. 21–22]. 

 
Проблемы классификации документальной анимации 

 
Современная ДА достаточно разнообразна не только по форме и стилю, но и по 

философии представления реальности. Ее фильмы «варьируются от лент, которые 
пытаются представить существующую объективную реальность, до постмодернист-
ских картин, которые ставят под сомнение само ее существование» [41. Р. 49]. Это 
порождает сложность анализа и появление нескольких классификаций.  

Авторы, начавшие изучать ДА, обращались к теориям документального кино. 
Они пытались вписать ДА в систему документального кино, предложенную 
Б. Николсом. Разработав концептуальную теорию документального кино, он 
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классифицировал фильмы на основе взаимодействия с реальностью и принципа-
ми ее репрезентации [42, 43]. Его таксономия изначально содержала четыре мо-
дели: разъясняющая (объясняющая), наблюдательная, интерактивная1 и рефлек-
сивная. [42. Р. 32]. Но в более позднем варианте она состояла из шесть моделей: к 
ранее описанным добавилась поэтическая и перфомативная [43. Р. 33–34].  

П. Уорд, обращаясь к таксономии Б. Николса, утверждает, что некоторые 
фильмы ДА, имеющие индексный звук в виде закадрового голоса или интервью с 
участниками события, относятся к интерактивной документалистике [38]. Он 
считает их интерактивными не только из-за индексного саундтрека, но и потому, 
что их создание предполагает сотрудничество режиссера с реальным человеком, 
рассказывающим свою историю и являющимся субъектом, героем фильма. Но 
подход Уорда не может быть применен ко всей ДА, так как не все фильмы со-
держат индексный звук и не всегда режиссер взаимодействует со своим героем.  

С. Дельгаудио тоже обращается к таксономии Б. Николса, но в отличие от 
П. Уорда она полагает, что ленты ДА представляют рефлексивный тип докумен-
талистики с основой на метакоментирующем методе [1. P. 192]. Подход С. Дель-
гаудио также сужает понимание ДА, так как не во всех фильмах анимация вы-
полняет комментирующую функцию по отношению к реальности.  

На Николса ссылаются Г. Стром [21] и Э. Патрик [37]. Однако они рассматри-
вают ДА как перформативную модель. В этом типе документалистики режиссер 
показывает реальность через призму собственного опыта, в нем подчеркнуто субъ-
ективное и эмоциональное начала. «Все фильмы этого типа имеют общность с экс-
периментальными, личностными и авангардными, но с сильным эмоциональным и 
социальным воздействием на аудиторию» [43. Р. 34]. Б. Николс говорит, что «мир, 
представленный перформативными документальными фильмами, становится 
наполненным вызывающими воспоминания, тонами и выразительными оттенками, 
которые постоянно напоминают нам, что мир – это нечто большее, чем сумма ви-
димых свидетельств, которые мы извлекаем из него» [43. Р.131]. 

Признаки других моделей Б. Николса еще сложнее выявить в ДА. По отноше-
нию к ней его классификация может быть применена с оговорками. Каждый из 
исследователей, обращающийся к ней, относит ДА то к одной, то к другой моде-
ли. А.О. Рой предупреждает, что «рассмотрение документальной анимации в 
рамках одной из предложенных Николсом моделей угрожает ограничить наше 
понимание ее формы» [18. Р. 29] 

Возникающие трудности с применением к ДА систем типологии докумен-
тального кино стимулировали создание собственной классификации. Одним из 
тех, кто попытался создать такую систему, был П. Веллс. Переосмысляя описан-
ные Р. Барсамом [44] способы производства документальных фильмов, он диф-
ференцирует фильмы ДА по степени отражения реальности. П. Веллс выделяет 
четыре типа лент: имитационные, или подражательные, субъективные, фантасти-
ческие и постмодернистские [2. Р. 41].  

В фильмах имитационного типа копируются, воспроизводятся типичные при-
емы, стиль, тропы документального кино, например описательное повествование 
[2. Р. 41]. Как писал П. Веллс, чем ближе они к «натуралистической» репрезента-

                                         
1 В издании 2010 г. интерактивная модель определяется как партиципативная [43. Р. 33]. 
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ции и чем явственнее используют генетическую условность документального 
кино, тем ближе они по своей сути к нему [2. Р. 41]. По мнению Веллса, эти 
фильмы часто предназначаются для обучения, информирования и убеждения. 

В лентах субъективного типа происходящее на экране отражает мысли автора 
или героя, его внутренний мир, размышления и переживания. Эти фильмы часто 
обращаются к аудитории, выходя за рамки индивидуального высказывания, ар-
тикулируют социальную позицию [2. Р. 43]. В фильмах этого типа авторское 
изображение совмещается с индексным звуком: интервью, записанные диалоги 
или монологи людей, в которых они рассказывают о той или иной ситуации, о 
пережитом, о приобретенном опыте. Характер анимации в этих фильмах может 
подрывать веру в объективность проговариваемого или затрагиваемого. В ре-
зультате под сомнением оказывается возможность репрезентации объективности, 
создается напряжение между визуальным и аудиальным планом, сочетающим 
юмористическую анимационность с серьезностью индексного аудиоряда. 

Фильмы фантастического (эксцентричного) типа обычно репрезентируют то, 
что лежит под поверхностью повседневной реальности. Анализируя работы 
Я. Шванкмаера, П. Веллс определяет фильмы этого типа как «сюрреалистиче-
ский документализм» или «воинствующий сюрреализм». Предполагается, что 
«объективная реальность – это иллюзорный, бесполезный и, в конечном счете, 
вводящий в заблуждение концепт» [2. Р. 44]. Ленты строятся на сюрреалистиче-
ских метафорах, через них показывается объективная реальности и конструиру-
ется новая.  

Картины эксцентрического типа еще больше бросают вызов общепринятым 
способам документальной презентации, показывая реальность через призму ани-
мационного сюрреализма, который имеет мало или вообще не имеет сходства ни 
с физическим миром, ни с предыдущими стилями медиа. Веллс говорит, что экс-
центрический тип есть расширенная форма субъективного типа и может тяготеть 
к абстрактному и сюрреалистическому. Эти фильмы могут репрезентировать 
взгляд на себя со стороны, раскрывать внутренние противоречия, обращаться к 
воспоминаниям, отсюда возникает повышенный уровень субъективности.  

Постмодернистский тип ставит под сомнение само существование реально-
сти и возможности документальности [2. Р. 45]. В них образы не являются 
«подлинной репрезентацией» реального мира, и поэтому в отношении них не-
возможно говорить о «достоверности» или «объективности». Общие признаки 
постмодернизма проявляются в том, что он отвергает понятия объективности и 
утверждает, что «социальное», а следовательно, и «реальное» теперь фрагмен-
тарно и бессвязно.  

Классификация П. Веллса нашла поддержку в научной среде, многие оценили 
ее эффективность. К идеям П. Веллса обращается Дж. Хаджави, разрабатывая 
критерии для анализа ДА на основе семиотической теории. Он отталкивается от 
того, что «анимационный документальный фильм как современный медиум ком-
муникации передает социальные сообщения, и его итоговой целью становится 
направленность на представление реальности» [41. Р. 46]. Дж. Хаджави полагает, 
что использование семиотических подходов позволяет выявить ранее неизвест-
ные способы представления реальности. Он предлагает использовать мультимо-
дальный социально-семиотический подход при анализе ДА [41. Р. 54]. 
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Отдельные аспекты типологии Веллса отражены у С. Мур [45]. Анализируя 
фильмы ДА субъективного типа, определяя их как психореализм1. В них анима-
ция презентирует сложный, противоречивый внутренний мир. Она оказывается 
единственным средством, способным зафиксировать немиметические образы, 
относящиеся к той части реальности, которая не может быть непосредственно 
проиндексирована, поскольку не существует физически. 

Классификацию ДА предлагает Э. Патрик. Для этого он вводит понятие 
«структура», определяемое как «скелет, на котором живет содержание» [37. 
Р. 39]. Им выделено три основных типа структур (иллюстративная, повествова-
тельная и звуковая) и четвертая, их объединяющая (расширенная структура). 

Фильмы с иллюстративной структурой демонстрируют события, основанные 
на исторических или личных свидетельствах. Они соотносятся с веллсовским 
имитационным типом. Ленты повествовательной структуры рассказывают исто-
рию. Часто в них используется закадровый голос рассказчика, который объеди-
няет отдельные фрагменты или ведет повествование [37. Р. 40]. Фильмы звуко-
вой структуры, наоборот, используют индексный звук, который является доку-
ментом реальности. Он может быть как натуралистичным, так и импровизацион-
ным [37. Р. 41]. Фильмы четвертого типа расширяют возможности документаль-
ной формы, трансформируя традиционные методы повествования. Расширенная 
структура «охватывает весь спектр возможных подходов в документальной ани-
мации без первоначального учета концепции, техники или эстетики», – утвер-
ждает Э. Патрик [37. Р. 39]. Фильмы этой структуры имеют крайне субъективный 
характер. Их авторы избегают прямой рефлексии или отражения реальности, 
предпочитая сюрреалистический, символический или метафорический подход. 
Расширенная структура соотносится с фантастической моделью П. Веллса.  

Отличие классификации Э. Патрика от веллсовской заключается в концепту-
альности метода, ориентированного на рассмотрение повествовательного план, а 
не на взаимосвязь фильма и реальности.  

 
Краткий исторический экскурс 

 
Для понимания ДА, ее природы, принципов систематизации необходимо про-

следить путь ее развития.  
Исследователи отмечают, что интерес к ДА начался с выходом лент «Вальс с 

Баширом» и «Персеполис» [10; 11; 22. P. 13; 26. P. 11], но она появился задолго 
до их премьеры. Некоторые полагают, что развитие ее современного этапа нача-
лось в 1980-х гг. с экспериментальных фильмов студии «Аардман анимейшен», 
имитировавших эстетику телевизионных интервью и документальных фильмов-
портретов [46. С.123].  

Однако история ДА так же стара, как и история документального кино [24. 
Р. 6]. Большинство полагают, что «Потопление Луситании» (1918) – первая до-
кументальная анимационная лента [1. Р. 190; 6; 18. Р. 7; 21]. Но если посмотреть 
на историю экранных медиа, то можно обнаружить более ранние примеры. 

                                         
1 Термин «психореализм» предложил аниматор Кр. Ландрет, когда он говорил о своем документаль-

ном биографическом анимационном фильме «Райан», получившем Оскар в 2004 г. 
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Определяя истоки ДА, Н. Кривуля указывает «Битву в Мексиканском заливе» 
(1898) [4. С. 213; 46. С. 115]. По ее мнению, на заре кино еще не было видового 
разделения, ни режиссеры, ни зрители не делали различия между кино и анима-
цией с точки зрения их способности доносить информацию о реальности. 
В фильме соединялись документальные кадры и анимация, реконструирующая 
реальное событие. Анимация восполняла «потерянный» образ реальности. Если у 
Блэктона, по мнению Н. Кривуля, анимация реконструировала реальность, то в 
ленте «Из жизни головастиков» (1909) она ее симулировала.  

Первый этап развития ДА приходится на период Первой мировой войны. 
Проблемы с кинофиксацией исторических событий компенсировались анимаци-
онными реконструкциями. Таким был фильм «Потопление Луситании». В его 
анонсе впервые использовался термин «документальная анимация», фильм пред-
ставлялся как единственное документальное свидетельство о трагедии. О приме-
нении анимации для реконструкции событий реальности упоминает Б. МакЛане, 
рассказывая о ленте «Битва на Северном море» (1918), которая представляла ре-
портаж о битве при Ютландии [47. Р. 29]. А.О. Рой также приводит примеры 
применения анимации в документальном кино не только в реконструктивных, но 
и в информационных целях или для наглядности, упоминая ленту «Битва за Дар-
данеллы» (1915) [18. Р. 9].  

Предпосылки к ДА можно обнаружить в теории «искусства как жизнеописа-
ния», отрицающей художественную условность и провозглашающей торжество 
документа. Эта теория воплотилась в работах ЛЕФ и в немецкой документальной 
драматургии. Э. Пискатор в постановках использовал монтаж газетных статей, 
фотографий и подлинную речь исторических личностей. В документальных пье-
сах-судах П. Вайс составлял текст из реальных диалогов. В них документом яв-
лялся не зафиксированный факт, а живое слово. Этот прием стал основой созда-
ния текстов в жанре «вербатим», представляющих особый тип документальности 
[48]. Зафиксированная речь реального человека, рассказывающего свою подлин-
ную историю, «становится своеобразным историческим документом определен-
ной исторической эпохи, историей повседневности обычного человека» [49. 
С. 84]. Этот прием будет одним из основных для ДА, использующей аудиозапись 
интервью или монолога как основу фильма.  

Предшественником ДА можно считать зародившийся в 1950-х гг. жанр oral 
history – банальные истории «маленьких людей». В его произведениях значи-
мость приобретает не историческое событие, а повседневность «маленького» че-
ловека. Частная история, воспринятая как документ, осознается только во второй 
половине ХХ в. Интерес к ней в ДА формирует ее тематическую специфику, свя-
занную с репрезентаций личных, а порой интимных историй.  

В доцифровой период ДА была маргинализирована даже в рамках самой ани-
мации. Технологическая революция 1990-х гг. сыграла ключевое значение в раз-
витии ДА.  

Усиление роли документального начала в анимации не являлось следствием 
внутренних процессов. Это было общехудожественной тенденцией, проявившейся в 
кино, изобразительном искусстве, в литературе и театре. Возросший интерес к доку-
менту и документальности в начале 1990-х гг. сформировал «документальный пово-
рот» [50. P. 18], или метадокументальный тренд, в художественной практике.  
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По мнению Д. Годер, активное развитие ДА в конце ХХ в. стало результатом 
запроса на реальность у массового взрослого зрителя, его стремлением понять 
что-либо об окружающей жизни, то, что находится за пределами презентируемо-
го. Анимация эффективнее при демонстрации «скрытой реальности». Благодаря 
знаково-символической подоплеке, метафоричности она позволяет глубже по-
грузиться в ту или иную остросоциальную проблему [16].  

Другие авторы полагают, что развитие ДА началось на волне общего стрем-
ления к меморизации. Как утверждает М. Терещенко, «официально история до-
кументальной анимации начинается в 2004 году, когда американец Крис Ландрет 
представил публике фильм “Райан”» [3].  

ДА возникла как реакция на аттракционализацию, как стремление к достовер-
ности в ситуации тотальной манипулятивности экранного образа [46. C. 125]. 
В ней это стремление рождается не на миметическом, а на онтологическом 
уровне. Документальный материал нужен анимации не для того, чтобы сделать 
изображение достоверным, не для создания «эффекта реальности», а для того, 
чтобы вести разговор о различных аспектах, проявлениях действительности, ко-
торые не могут попасть в объектив кинокамеры и быть репрезентированы фото-
графическим способом. 

 
О природе документальности, границах достоверности 

и документальной анимации 
 

Споры о достоверности и объективности документального кино возникли в 
конце 1920-х гг. и продолжаются по сей день. С переходом на цифру его претен-
зия на достоверность образа ставиться под сомнение. Цифровые технологии поз-
воляют вторгаться в зафиксированный образ и производить с ним любые мани-
пуляции, при этом создается впечатление правдоподобия измененного. Этот об-
раз больше не может претендовать на исключительную референтность. Хотя, как 
утверждает Т. Ганнинг, такой индексности в фотографическом образе не было с 
самого начала, так как человек постоянно манипулировал с изображением [51, 
52]. Цифровые технологии подрывают индексную связь между фотографическим 
образом и реальностью, что влечет за собой пересмотр отношения к докумен-
тальному кино как безусловному репрезентатору истинного. С их развитием, по 
мнению Бр. Уинстона, реальности в документальном кино не остается шанса на 
существование. «Цифровое манипулирование с изображением в сочетании с 
творческой фантазией документалистов разрушают всю грирсонианскую кон-
струкцию» [53. P. 286]. Опора на достоверность как основной критерий докумен-
тального кино рушится вместе с ростом в нем субъективных начал. 

С приходом цифровых технологий происходит переосмысление идей Дз. Вер-
това. В частности, по-новому можно интерпретировать утверждения, что любой 
кинотрюк может быть приемлем как способ показа факта, и то, что задача доку-
менталиста заключается не в фиксации реальности, а в ее препарировании и пре-
ображении. Реальность, собранная из фрагментов бытия, обладает, согласно Вер-
тову, большей витальной силой, нежели отдельные индексные образы.  

В документальном кино отмечается рост как субъективности, так и перформа-
тивности. Они легализовали ДА с ее реконструктивным началом. С. Бруцц гово-
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рит, что «документальные фильмы – это перформативные акты, по своей приро-
де текучи и нестабильны» [54. Р. 1]. Он утверждает, что перформанс – это не 
просто метод документального кино, а неотъемлемая составляющая его суще-
ствования.  

Документальная анимация – яркий пример перформативности. В ней аними-
руются разговоры, воспоминания, представления, интервью, т.е. происходит вос-
создание реальности. Пространство индивидуальной памяти так же реально, как 
сама реальность, оно ее неотъемлемая часть. Репрезентация его возможна только 
средствами анимации, других способов запечатлеть и объективировать внутрен-
нюю реальность попросту нет. Для документалистики «человеческие воспомина-
ния – не вымысел, им свойственны аберрации и искажения. Поэтому так уместна 
анимация …» [12]. 

Анимация дает возможность реконструировать или инсценировать реальность 
в формате документального кино. В этом случае ДА, как полагает Т. Во, является 
скорее презентационной, нежели репрезентационной [55. P. 76].  

Однако, как полагает П. Веллс, субъективность, присущая ДА, становится 
препятствием в разговоре о документальности и достоверности. По его мнению 
наличие субъективности «означает, что любое стремление предложить реаль-
ность в анимации становится трудным для исполнения» [27. P. 27–28]. Он отвер-
гает вообще возможность существования ДА на том основании, что ей не хватает 
объективности. Но как ни парадоксально, нехватку объективности теоретики и 
практики обнаруживают и в отношении документального кино, особенно с раз-
витием цифровых технологий и открывшимися возможностями для манипуляции 
с «сырым материалом». Некоторые авторы даже не бояться утверждать, что объ-
ективность и достоверность – не более чем миф документалистики [56. P. 22–26], 
а Тринь Т. Минь-ха приходит к еще более радикальному заключению, заявляя, 
что «документального кино не существует», а если и существует, то оно «не бо-
лее реалистично, чем художественный фильм» [57. P. 93]. Говоря это, он вовсе не 
отрицает документальность как таковую, просто нет возможности уловить 
«правду» с помощью камеры, и достоверность в документальном фильме есть 
достоверность субъективной реальности, которая не может претендовать на объ-
ективность. 

Развитие этой мысли приводит к тому, что в любом произведении, от фанта-
стики до хроники, есть намек на истину, вечный след реальности. Как утвержда-
ет Б. Николс, «даже самая причудливая из фикций свидетельствует о культуре, 
которая ее породила» [58]. Но если встать на позицию, что камера не обладает 
беспристрастностью и объективностью, то репрезентируемый образ реальности 
более не может восприниматься как истинный лишь из-за наличия индексности, 
которая с развитием цифровых технологий становится не только не прочной, но 
и вовсе может быть симулирована.  

Д.Н. Родовик считает ошибочным исключать анимацию из теории реалистич-
ного кино, так как ее образы снимались при помощи камеры и фиксировались на 
пленке. Это справедливо только относительно объемной и рисованной аналого-
вой анимации, но не по отношению к компьютерной и бескамерной анимации, 
поскольку в этих случаях образы не фиксируются камерой, а создаются либо в 
цифровой среде, либо на носителе – целлулоидной или бумажной пленке. В рам-



Документальная анимация: генезис и специфика                                      109 

ках теории реалистического кино может быть рассмотрены все формы ротоскоп-
ной анимации или анимации на основе захвата движения. «Объективная природа 
фотографии придает ей (анимации на основе ротоскопинга. – Н.К.) качество до-
стоверности, отсутствующее во всех других процессах создания изображений», 
таких как традиционные формы анимации [32. С. 13]. В ротоскопной анимации 
индексная связь с реальностью остается. Лежащий в её основе фотографический 
образ есть гарантия достоверности.  

Ротоскопные изображения, как и CG образы, обладают гибридной природой. 
В первом случае она возникает из-за преднамеренного размытия, ослабления ин-
дексной связи, а во втором – благодаря имитации и симуляции. Цифровое кино 
может выбирать, какие миры имитировать, будь то фантазия или реальность [34. 
P. 105–106]. C развитием CG анимация бросает вызов фотографическому прин-
ципу как единственно возможному для реалистического кино. Сегодня она мо-
жет с легкостью создавать новые миры без всякой индексной связи, но при этом 
их образы будут более достоверными, чем сама реальность [46. C. 112–113].  

Одной из центральных проблем в дискурсе о границах современного доку-
ментального кино становится пересмотр онтологических различий между мни-
мым и реальным, вымыслом и фактом. Существовавшие различия постоянно пе-
ресматриваются, границы между ними становятся все более размытыми. Избы-
ток информации в современной культуре создает напряжение от разоблачений и 
стимулирует запрос на объективное знание и факты. При этом приходящая ин-
формация постоянно подвергается сомнению, порождая чувство недоверия и не-
определенности. Х. Штейерль утверждает, что «единственное, что мы можем 
сказать с уверенностью о документальной форме сегодня, так это то, что мы уже 
сомневаемся в ее достоверности» [59. P. 2]. 

Вступая в полемику о документальности, Б. Николс полагает, что объектив-
ным будет то документальное кино, которое, будучи свободным от личной пред-
взятости и заинтересованного взгляда режиссера, представляет факты и дает 
аудитории возможность составить собственное мнение об увиденном [42. P. 196]. 
И то, каким методом это будет сделано, перестает играть значение. Таким обра-
зом, можно сделать вывод, что ключом к тому, что анимационный фильм может 
быть рассмотрен как документальный, является используемая в нем в качестве 
референта реальность в любом ее проявлении, а не то, как и каким способом она 
представлена. 

 
Выводы 

 
Проведенный анализ позволяет сделать вывод, что ДА есть проявление мета-

документальных тенденций в искусстве и следствие нового режима постфото-
графического видения рефлексивного характера, в котором первостепенное зна-
чение приобретает воображение, преломляющее образы реальности. В последнее 
десятилетие наблюдается интерес к ней со стороны академического сообщества, 
но несмотря на это, отмечается немногочисленность глубоких теоретических ра-
бот. Недостаток исследований объясняется несколькими причинами: 

1. ДА весьма разнообразна по форме, стилям и жанрам [45]. Это становится 
проблемой для ее анализа. 
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2. ДА в своих радикальных формах ставит под сомнение традиционные спо-
собы презентации реальности. Это подрывает доверие к ней как к средству пере-
дачи достоверной информации. 

3. Отсутствие рабочих моделей и методов анализа репрезентационных страте-
гий ДА. 

4. Неопределенность терминологического и онтологического характера, про-
блемы формирования понятийного аппарата. 

Перед киноведами стоит много вопросов, требующих своего рассмотрения. 
Это касается классификационной и жанровой системы ДА, выработки новых 
критериев достоверности, которые были бы функциональны по отношению к 
анимационной документальности, пересмотра роли индексного звука в связи с 
развитием технологий на основе применения нейронных сетей. В отличие от за-
рубежных школ, где проблемы ДА рассматриваются на междисциплинарном 
уровне, в отечественном искусствоведении лишь отдельные авторы обращаются 
к ее исследованию. Мы надеемся, что данная публикация активизирует научный 
интерес и послужит отправной точкой для последующих работ. 
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Animated documentary is becoming one of the fastest growing phenomena of modern screen art in the 
post-truth era. The review and analysis of scientific works devoted to animated documentary is seen as 
relevant both for the further development of scientific thought and the search for new research strategies 
that expand the problem field, and for the practical sphere. 

The research was conducted on the basis of a review and analysis of scientific literature (monographs 
and articles in international journals included in electronic research system international databases Scopus, 
Web of Science, eLibrary.ru) in English, Spanish and Russian for the period 1997-2019. 

The novelty of the review article is not only an attempt to present a systematic view of animated docu-
mentary as a phenomenon of screen art, but also to identify and systematize the areas in which scientific 
discussions are conducted. It introduces the reader to theoretical views on the terminology, Genesis, specif-
ics, nature, and classification systems of documentary animation. 

Animated documentary appeared when the cinema was just taking first steps but its development began 
in the 1980s. At this time, animation begins to take an interest in reality, inner peace, and socially taboo 
topics. 

Since the 1990s, the foundations of animated documentary are laid, narrative strategies are developed, 
and a new language are actively sought. 

Interest in animated documentary from the scientific community arose only in the 2000s. On the one hand, it 
has been manifested by the increasing role of documentation in the art, which has taken on an attraction character 
since the advent of digital technology; on the other hand, and as a consequence of the convergence of screen arts 
and the emergence of hybridization trends. The academic community has focused around developing definitions 
and understanding what can be attributed to the field of documentary animation. 

By 2010, the scientific literature focused on issues related to the specifics of animated documentary, 
ways of presenting reality, and indexing. By the mid-2010s, animation is becoming the subject of interdis-
ciplinary study. At this time, there are develop tools for analyzing works of animated documentaries, and its 
genre system begins to build.  
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One of the main features of animated documentaries is hybridity. Its dual nature is born of fluctuations 
between the certainty of facts and artistic embodiment. The problems of authenticity and representation of 
reality become one of the most controversial topics in an animated film. The work provides an overview of 
theoretical studies on the genesis, history and particularities of animadoc.  The theoretical texts identify 
three approaches that form the main directions in the analysis of animated documentary. The first group of 
researchers analyzes this phenomenon and its nature based on the theories of documentaries and the trans-
formation with the advent of digital technologies, of the concepts of reality, authenticity and fact (docu-
ment). The second group of authors considers animation as a phenomenon of modern animation that arose 
as a result of technological renewal and changes in its role as a socio-cultural practice. A third group of 
scientists believes that animadoc is a post-postmodern phenomenon that arose as a means of presenting a 
world in which there is mobility of borders and cyberspace becomes a new reality. 

The review allows us to conclude that animated documentary is a manifestation of a new mode of post-
photographic vision of a reflexive nature, in which the imagination that refracts images of reality becomes 
of primary importance. 

Despite the interest in it from the academic community and the emergence of theoretical works, the 
study of this phenomenon is only at the initial stage. Despite the interest in it from the academic communi-
ty, there is a small number of deep theoretical works caused by the hybrid nature of the phenomenon itself, 
the imperfection of working models and methods for analyzing representational strategies, and the problems 
of forming a conceptual apparatus. 
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