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ВВЕДЕНИЕ 

Современная медиасреда характеризует-
ся существенной технологической трансфор-
мацией и перестройкой функций [Вартанова 
2024], а также смещением акцента от инфор-
мирования к управлению смысловыми интер-
претациями, через которые формируется 
восприятие реальности [Couldry, Hepp 2013]. 

В рамках этой системы ключевым поня-
тием выступает нарратив [Саркисова, Дуна-
ева, Петров 2024], через который и происхо-
дит формирование интерпретаций. На дан-
ный момент существует множество опреде-
лений данного понятия, в этом исследова-
нии мы будем придерживаться формулиров-
ки, предложенной Д. Г. Качановым: «Нарра-
тив — форма коммуникации и организации 
человеческого опыта, которая представляет 
собой репрезентацию событий, представ-
ленных в виде временной или причинной 
последовательности в определенной семио-
тической системе» [Качанов 2021: 22]. Со-
временные исследования показывают, что 
доминирующие нарративы функционируют 
как институционально закрепленные смыс-
ловые конструкции, формирующие коллек-
тивные рамки понимания социальной реаль-
ности [Bahrami 2025]. Данная точка зрения 
получила свое развитие в теориях дискур-
сивной и медиатизированной гегемонии, где 
медиа рассматриваются как ключевое про-
странство производства и закрепления до-
минирующих нарративов [Castells 2007]. 

Документальное кино выступает важным 
инструментом формирования нарративов. 
В российской гуманитарной традиции оно 
рассматривается не только как форма фик-
сации событий, но и как культурный меха-
низм смыслопроизводства, влияющий на 
интерпретацию реальности в системе мас-
совой коммуникации [Смирнова 2019]. 

Документальное кино обладает высо-
кой степенью доверия аудитории, воспри-
нимается как форма свидетельства и при 
этом конструирует эмоциональные и 
смысловые границы интерпретации реаль-
ности. Как подчеркивает Б. Николс, доку-
ментальное кино «не воспроизводит мир, 
а репрезентирует его», поскольку «любая 
репрезентация является выборочной и ча-
стичной» [Nichols 2015: 20]. 

Актуальность исследования определяет-
ся тем, что в последние годы документаль-
ное кино, а особенно военная документали-
стика получили значительный толчок в раз-
витии, что требует серьезного научного 
осмысления. В период 2022–2025 годов про-

исходит переход от хроникальной репрезен-
тации к нарративной модели, где реальные 
события преобразуются в символическую 
систему, объединяющую архетипы служе-
ния, долга и справедливости. 

Цель исследования — выявить меха-
низмы формирования доминирующего нар-
ратива в современном российском докумен-
тальном кино, отражающего ценностные и 
нормативные рамки современного публично-
го дискурса. Научная новизна работы заклю-
чается в анализе документального кино как 
инструмента нарративной политики и выяв-
лении архетипических структур (герой, анти-
герой, жертва), через которые осуществля-
ется эмоциональная легитимация домини-
рующих интерпретационных рамок в медиа-
пространстве современной России. 

ОБЗОР ЛИТЕРАТУРЫ 

Проблематика нарратива как способа ор-
ганизации смысла восходит к В. Я. Проппу, 
М. М. Бахтину и Ю. М. Лотману. Среди со-
временных отечественных исследователей 
нарратив понимается как «совокупность ре-
цептов по осуществлению человеческих 
действий» [Каныгин 2024: 15]. Западная 
нарратология, представленная Р. Бартом, 
Ж. Женеттом, Х. Уайтом, трактует нарратив 
как интерпретацию фактов. Опираясь на 
лотмановское понимание культуры как ме-
ханизма коллективной памяти [Лотман 1992], 
в данной статье нарратив определим как 
форму репрезентации, структурирующую 
коллективное понимание событий, что соот-
ветствует современным интерпретациям 
семиотической традиции в гуманитарных 
исследованиях [Астафьева 2023]. 

В отечественной науке документальное 
кино рассматривается как особый тип идео-
логической коммуникации. По Г. С. Прожико, 
кадр в документальном кино выступает ис-
точником доверия к официальному дискурсу 
[Прожико 2004]. Как показывает М. Ренов, со-
временная документалистика переходит от 
претензии на объективность к практике субъ-
ективного высказывания, где форма фильма 
становится аргументом — через визуальную и 
эмоциональную достоверность [Renov 2004]. 

Особое значение для анализа докумен-
талистики рассматриваемого периода имеет 
механизм эмоциональной легитимации — 
процесса, при котором доверие к изображен-
ной реальности формируется не через логи-
ческое доказательство, а через вызываемые 
эмоции [Chouliaraki 2013]. Л. Болтански де-
монстрирует, что страдание, представленное 
через медиа, выполняет функцию морально-
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го ориентира. Оно не просто вызывает сопе-
реживание, но и структурирует реакцию зри-
теля, позволяя ему артикулировать пред-
ставления о справедливости и ответственно-
сти [Boltanski 1999], тем самым формируя 
авторские нарративы. Как показывают иссле-
дования современной документалистики, ре-
жиссерский отбор кадров, монтаж и звуковое 
оформление не просто фиксируют реаль-
ность, а конструируют определенную этиче-
скую позицию, направляя зрительское сопе-
реживание в русло моральной оценки1. 

МЕТОДЫ ИССЛЕДОВАНИЯ 

Методологическую основу исследования 
составляют качественные методы анализа 
аудиовизуального медиатекста, ориентиро-
ванные на выявление особенностей нарра-
тивной организации и визуальной репрезен-
тации военной реальности в документальном 
кино 2022–2025 гг. Предметом исследования 
выступает военная документалистика как 
разновидность документального кинемато-
графа, тематически связанная с вооружен-
ными конфликтами и военной службой. В ра-
боте используется определение документаль-
ного кино, предложенное М. А. Мясниковой: 
«вид кинематографа, в центре внимания 
которого находятся реальные люди в реаль-
ном мире» [Мясникова 2013: 58]. Данное опре-
деление задает границы исследования, фик-
сируя внимание на способах экранной репре-
зентации действительности и исключая из 
анализа игровые и постановочные формы. 

В рамках данного исследования мы будем 
понимать военную документалистику как 
тип документального кино, фиксирую-
щий реальные события вооруженного 
конфликта и моральный, психологиче-
ский опыт участников, с использованием 
визуальных и нарративных стратегий. 
Современная российская военная документа-
листика рассматривается как пограничная ме-
диапрактика, функционирующая на пересече-
нии кинематографического искусства [Прожико 
2004] и журналистики вооруженных конфлик-
тов [Амиров 2019], что обусловливает совме-
щение художественных и информационно-
коммуникативных задач. 

Теоретическая рамка исследования опи-
рается на концепцию модусов документали-
стики Б. Николса. Дополнительно использу-
ется функциональный подход М. Ренова, 
рассматривающий документальное кино как 
форму публичного высказывания. 

 
1 Якимов, А. Е. Проблема репрезентации по-

вседневности в кинематографе : автореф. дис. … 
канд. филос. наук / Якимов А. Е. — Екатеринбург, 
2021. — 35 с. 

Эмпирическую базу исследования со-
ставляют фильмы: 

– «У края бездны» (реж. М. Фадеев, Рос-
сия, 2023)2; 

– «Я иду домой» (реж. В. Рытков, Россия, 2023)3; 
– «20 дней в Мариуполе» (реж. М. Чернов, 

Украина, 2022)4. 
Отбор данных произведений обусловлен 

популярностью этих картин среди зрителей 
и высокими оценками экспертов, а также 
различием авторских стратегий репрезента-
ции конфликта. Анализ проводится по сле-
дующим параметрам: 

1) тип героя и способ его экранной ре-
презентации; 

2) характер конфликта и его драматур-
гическое оформление; 

3) формулирование основной идеи фи-
льма как художественного высказывания; 

4) визуальные и монтажные решения; 
5) общий нарративный строй произведения. 
Ключевым аналитическим инструментом 

выступает нарративный анализ, позволяю-
щий выявить структуру повествования, кон-
фликты персонажей и авторские стратегии 
построения истории. Для интерпретации ви-
зуальных и аудиальных средств использует-
ся визуально-семиотический анализ, вклю-
чающий исследование композиции кадра, 
монтажных решений, звукового оформления 
и символической нагрузки образов. Также 
используется сравнительно-исторический ме-
тод, позволяющий сопоставить современные 
подходы к документалистике с традициями 
советского и постсоветского кино. 

Единицами анализа выступают: персонажи 
и их развитие, визуальные и монтажные прие-
мы, структура повествования, а также способы 
репрезентации ключевых событий. Такой ком-
плекс методов позволяет выявить связь формы 
и содержания, определить авторские подходы к 
отображению реальности и проанализировать 
влияние контекста на кинематографический 
нарратив. 

 
2 Премия «Золотая Свеча» 2025 года прису-

дила главный приз фильму Максима Фадеева 
«У края бездны. Прорыв к центру». Официальный 
сайт Гильдии неигрового кино. — URL: https:// 
rgdoc.ru/news/premiya-zolotaya-svecha-2025-goda-
prisudila-glavnyy-priz-filmu-maksima-fadeeva-u-kraya-
bezdny-film-p/ (дата обращения: 1.04.2026). 

3 «Я иду домой»: ошеломительный докумен-
тальный фильм о взятии Артемовска. Российская 
газета. — URL: hhttps://rg.ru/2024/04/25/ia-idu-
domoj-oshelomitelnyj-dokumentalnyj-film-o-vziatii-
artemovska.html?utm_referrer=https%3A%2F%2Fw
ww.google.com%2F/ (дата обращения: 1.04.2026). 

4 «Оскар» как лучший документальный 
фильм получил «20 дней в Мариуполе». РБК. — 
URL: https://www.rbc.ru/society/11/03/2024/65ee554 
79a79478e6b9905c5 (дата обращения: 1.04.2026). 



Ященко А. Н. Политическая лингвистика. 2026. № 4 (118). С. 193-202 

196 

Таблица 1. Ключевые нарративы советского документального кино о войне 
Table 1. Key narratives of Soviet war documentaries 

Нарратив Пример фильма 

Жертвы и страдания Ленинград в борьбе 

Единства и братства День нового мира 

Героизма и подвига Разгром немецких войск под Москвой 

Возмездия и справедливости Обыкновенный фашизм 

 

РЕЗУЛЬТАТЫ И ОБСУЖДЕНИЕ 

Нарративы в советском военном 
документальном кино 

Советская военная документалистика 
1941–1945 гг. заложила основу националь-
ного нарратива войны. Она сочетала хрони-
ку и поэтику, создавая миф о войне как са-
кральном испытании. 

Следует отметить, что в реальной кино-
практике указанные нарративы пересекают-
ся и могут проявляться с различной степе-
нью интенсивности в одном и том же произ-
ведении. Отбор фильмов осуществлялся по 
принципу доминирующего нарративного век-
тора, что позволило структурировать мате-
риал аналитически, не исключая его смыс-
ловой многослойности. 

Советская военная документалистика 
сформировала модель военного нарратива, 
включающую страдание, единство, подвиг и 
возмездие. Эти архетипы определили визу-
альный язык российской документалистики 
XXI в. 

Современная российская документали-
стика во многом наследует эти нарративные 
модели, переосмысляя их в новых культурных 
и политических контекстах [Ященко 2025]. 
От советского кино она переняла архетипиче-
скую структуру войны как испытания и очи-
щения, где героизм сочетается с жертвенно-
стью, а личное — с коллективным. Однако 
если в 1940-х гг. основной задачей было мо-
билизационное воздействие и утверждение 
национальной сплоченности, то сегодня доку-
ментальное кино стремится дополнить этот 
идеологический код психологическим, ре-
флексивным и гуманистическим измерением. 

Преемственность и трансформация 
военного нарратива в постсоветской 

документалистике 

Период после распада СССР характери-
зовался кризисом единого идеологического 
нарратива: общее пространство смыслов, 
сформированное военной документалисти-
кой 40–80-х годов, было разрушено. Вместе 
с этим документальное кино стало искать 
новые способы осмысления войны и памяти, 

обращаясь не к мобилизационному пафосу, 
а к личному и травматическому опыту. 

Советский «нарратив подвига и жертвы» 
в 90–00-е годы трансформировался в «нар-
ратив национальной памяти», где война 
осмыслялась как личная трагедия и мораль-
ное наследие. Фильмы «Прокляты и забы-
ты» (режиссер — Сергей Говорухин, 1997) и 
«Королевский батальон. Неизвестный подвиг» 
(автор — Александр Сладков, 2019) соединя-
ли мотивы героизма и потери, создавая образ 
солдата как свидетеля истории. 

С эстетической точки зрения документа-
листика перешла от хроники к перформа-
тивному свидетельству. Режиссер теперь не 
скрывает своего присутствия — он включен в 
фильм, задает вопросы, делится сомнения-
ми. В советский период производство доку-
ментального кино контролировалось центра-
лизованной системой (Госкино, Центральная 
студия документальных фильмов, Гостеле-
радио). В современной России производство 
нарративов носит более распределенный 
характер и включает государственные инсти-
туты (Министерство культуры, ИРИ, ПФКИ) и 
крупные медиахолдинги (ВГТРК, Первый ка-
нал, RT). Такая конфигурация соответствует 
концепции сетевого общества М. Кастельса, 
согласно которой власть проявляется через 
контроль над коммуникационными потоками, 
а медиа становятся ключевым простран-
ством, где власть формируется и проявляет-
ся [Castells 2007]. 

 

Нарративные модели современных 
фильмов 

Герои 
Герой «У края бездны» сконструирован 

как собирательный образ — ополченец, 
взявший в руки оружие для защиты своей 
земли, что соотносится с концепцией 
Г. С. Прожико о переходе от «правды фак-
та» к «правде образа». Фильм не стремится 
персонализировать каждого бойца, напро-
тив, он выстраивает обобщенный характер, 
который передает смысл общей ситуации. 
Здесь документальный образ работает как 
метафора: конкретный человек становится 
частью масштабного высказывания о со-
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Рис. 1. 
Трансформация институциональной структуры производства нарративов в документальном кино: 
от централизованной советской модели к распределенной сетевой системе современной России 

Fig. 1. 
Transformation of the institutional structure of narrative production in documentary film:  

from the centralized Soviet model to the distributed network system of contemporary Russia 

 
В отличие от собирательного героя в 

«У края бездны», в «Я иду домой» цен-
тральная фигура максимально персонифи-
цирована. Командир разведвзвода с позыв-
ным Гонг представлен как индивидуальная 
личность с глубокой биографической и тра-
гической историей: потеря отца и сына, де-
вятый год попыток вернуться в свой дом, 
личная ответственность за судьбу подчи-
ненных. Именно через трагедию Гонга раз-
ворачивается восприятие битвы за Артё-
мовск: индивидуальная история служит оп-
тикой, через которую зритель считывает 
масштабное военное событие. Его мораль-
ный выбор: оставлять или нет жизнь плен-
ному противнику — формирует этическую 
кульминацию фильма. 

В «20 дней в Мариуполе» отсутствует 
единая персональная фигура, вокруг кото-
рой строился бы нарратив, и это определяет 
структуру фильма. Главными действующими 
лицами становятся жители города, оказав-
шиеся в условиях боевых действий: воен-
ные, медицинские работники, журналисты, 
дети. Отдельное место занимает оператор, 
который становится точкой зрения изнутри, 

но не превращается в героя в привычном 
смысле. Его присутствие — способ фикса-
ции реальности, в которой авторское «я» 
растворяется в общих историях. 

Антигерои / источник конфликта 
Антигерой в фильме «У края бездны» 

так же лишен индивидуальности, как и герой: 
он представлен как обобщенная сила, опре-
деляющая направление конфликта. При 
этом акцент смещен с военного противника 
на политическую власть, которая сформиро-
валась на Украине после 2014 года. 

Такой тип антигероя выстраивается не 
на психологической или персональной ха-
рактеристике, а на структурном принципе, 
когда противостоящая сторона выступает 
как система, воздействующая на простран-
ство, судьбы людей и ход событий. В ре-
зультате конфликт в фильме приобретает 
форму не только столкновения военных сил, 
но и противостояния между двумя моделями 
власти и их представлениями о легитимно-
сти и принадлежности территории. 

В «Я иду домой» антигерой получает бо-
лее конкретное очертание, чем в других двух 
фильмах, где противостояние подается в 
обобщенной форме. Здесь он представлен 
через фигуру пленных бойцов противника. 

Ключевой сценой становится момент 
пленения девятнадцати военнослужащих 

противлении и фронтовом братстве. Таким 
образом, герой фильма — не индивидуаль-
ность, а символическая фигура, передаю-
щая коллективный смысл. 
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ВСУ, когда непосредственное общение меж-
ду пленными и российскими бойцами пре-
вращается в этический эпизод, где противо-
стояние получает личное измерение. Реплика 
одного из военных — «Кто вам это вкладыва-
ет в голову? Мы один народ. Или вы думаете, 
мы пришли к вам воевать? А восемь лет по 
Донбассу били, там дети, женщины, они что, 
не такие же, как ваши дети?» — формирует 
моральный контур антигероя: здесь он не 
просто сторона конфликта, а субъект, на ко-
торого возлагается ответственность за стра-
дания конкретных людей. 

Антигерой в украинском фильме «20 дней 
в Мариуполе» формируется через авторскую 
интерпретацию событий: им выступает рос-
сийская государственная власть. В качестве 
расширенного антигероя внутри нарратива 
также оказывается российское общество, 
поддерживающее начало боевых дей-
ствий, — именно такова логика противопо-
ставления, заданная фильмом. 

Эта позиция раскрывается через струк-
туру визуальных свидетельств: разрушения, 
ранения мирных жителей, работа врачей в 
переполненных больницах — всё это подано 
как прямое следствие решений, принятых 
российской стороной. При этом практически 
не артикулируется контекст происходящих 
событий и их предпосылки. 

Основная идея, смысловая доминанта 
фильма 

Основная идея фильма «У края бездны» 
заключается в попытке сформировать мас-
штабную кинолетопись, в которой события 
штурма Мариуполя рассматриваются как 
часть более широкого исторического про-
цесса, уходящего корнями к политическим 
изменениям 2014 года. Фильм стремится 
показать, какие социальные и культурные 
факторы побудили жителей Донбасса к во-
оруженному сопротивлению и как изменя-
лась жизнь городов региона в условиях 
нарастающего конфликта. 

Наряду с историческим измерением, 
произведение представляет собой откро-
венную хронику боевых действий, фиксиру-
ющую страх, неопределенность, моральные 
дилеммы и ошибки, неизбежные в условиях 
интенсивного вооруженного противостояния. 
Тем самым фильм предлагает не только 
описание военных эпизодов, но и рефлек-
сию над человеческим измерением войны, 
делая внутреннюю напряженность ситуации 
частью своей смысловой доминанты. 

Основная идея фильма «Я иду домой» 
связана с попыткой осмыслить мотивацию и 
ценностные основания участия российских 
военнослужащих в боевых действиях, а так-
же показать, через какие испытания прохо-

дят мирные жители, оказавшиеся в зоне 
конфликта. Фильм концентрируется не толь-
ко на фронтовой реальности, но и на инди-
видуальных переживаниях людей, чья по-
вседневная жизнь оказывается разрушена. 

Смысловым ядром повествования стано-
вится эпизод разговора с военнопленными, 
происходящий в подвале. В этом диалоге зву-
чат слова командира подразделения ВС РФ: 
«Это же моя такая же Украина, как и ваша. 
Я громадян Украины, я с Днепра. Тут много с 
Одессы, Крыма и других регионов воюет». 
Этот фрагмент формирует центральную ин-
терпретационную рамку фильма: конфликт 
представляется не только столкновением во-
оруженных сил, но и пространством пересече-
ния личных идентичностей, разорванных тер-
риториальных принадлежностей и противоре-
чивых представлений о своей стране. 

Визуальные приемы 
Визуальная структура фильма «У края 

бездны» опирается на сочетание професси-
ональной кинематографической съемки и 
репортажных методов фиксации фронтовых 
событий. Высокое качество изображения 
позволяет передать детали боевой обста-
новки, быт мирных людей в объятом боевы-
ми действиями городе, тем самым усиливая 
эффект документальной достоверности. 
Существенную роль играют планы, получен-
ные с использованием дронов, которые рас-
крывают степень разрушений, превращая 
пространство города в важный смысловой 
компонент повествования. 

Дополняет визуальную систему подвиж-
ная «живая камера», сопровождающая бой-
цов в ключевые моменты — при штурме, 
эвакуации раненых или укрытии от обстре-
лов. Такая динамика операторской работы 
создает эффект прямого присутствия и фик-
сирует не только события, но и их эмоцио-
нальную напряженность. В совокупности эти 
приемы формируют визуальный язык, соче-
тающий аналитическую наблюдательность с 
непосредственностью военной хроники. 

Визуальный язык фильма «Я иду домой» 
строится на интеграции профессиональных 
кинематографических технологий в докумен-
тальную среду. Использование камер с вы-
соким разрешением, участие операторов с 
опытом игрового производства и продуман-
ная режиссура формируют пространство, в 
котором документальная фиксация событий 
сочетается с художественными элементами, 
характерными для игрового кино. Это стира-
ние границы между хроникой и постановоч-
ной эстетикой позволяет автору управлять 
вниманием зрителя и создавать визуальные 
образы, обладающие значительной эмоцио-
нальной глубиной. 
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Кадры, снятые с дронов, включаются в 
структуру фильма выборочно и акцентируют 
внимание на пространственном контексте, 
не нарушая интимности повествования. 
«Живая камера» и крупные планы лиц мир-
ных жителей и военнослужащих формируют 
повышенную степень эмпатического вовле-
чения, а использование рапидов создает 
эффект «замедленного восприятия», усили-
вающий драматургию отдельных эпизодов. 
Профессиональная цветокоррекция служит 
инструментом формирования целостного 
визуального стиля и способствует увеличе-
нию психологической плотности изображе-
ния. В совокупности эти приемы формируют 
эстетическую модель, в которой докумен-
тальный материал приобретает черты эмо-
ционально ориентированного художествен-
ного высказывания. 

Визуальная структура фильма «20 дней 
в Мариуполе» основана на принципиальной 
документальности и прямом свидетельстве. 
Съемка ведется ручной камерой в экстре-
мальных условиях, что определяет ее ха-
рактер: дрожание кадра, нарушения фокуса 
и резкости становятся не техническими не-
достатками, а частью выразительной систе-
мы. Особое место занимает работа с дли-
тельными планами, которые позволяют зри-
телю без монтажного посредничества по-
гружаться в происходящее. 

Существенную роль играет монтаж, вы-
строенный как хроника, где последователь-
ность дней формирует структуру фильма и 
подчеркивает растущую катастрофичность 
событий. Использование естественного 
освещения — чаще всего недостаточного, 
рассеянного, контрастного — усиливает 
ощущение документальной небрежности. 
Визуальный ряд лишен стилизации: отсут-
ствие цветокоррекции, «грязная» фактура 
кадра и доминирование серых, пыльных, 
дымных тонов создают эффект непосред-
ственного свидетельства. 

Общий нарратив фильма 
Фильм «У края бездны» выстраивается 

как хроникально организованное докумен-
тальное повествование, фиксирующее бое-
вые действия в их предельной интенсивно-
сти и моральной неоднозначности. Нарратив 
сочетает изображение героических поступ-
ков, гибели мирных жителей и хаотичности 
фронтового опыта с попыткой философского 
осмысления войны как длительного истори-
ческого процесса. Причинно-следственная 
логика конфликта выводится за пределы 
событий 2022 года: точкой отсчета становит-
ся 2014 год, связанный с политическим кри-
зисом на Украине и началом вооруженного 
противостояния на востоке страны. 

Важным структурным приемом фильма 
является ретроспекция. Через воспоминания 
героев повествование регулярно возвраща-
ется к более ранним этапам конфликта, 
формируя расширенную историческую пер-
спективу. Такая композиция сближает 
фильм с формой кинолетописи, в которой 
отдельные эпизоды объединяются в целост-
ный нарратив непрерывного военного опыта. 
Мемориальное измерение усиливается за 
счет панегирического приема: в финале 
каждой части тетралогии появляются черно-
белые портреты погибших участников собы-
тий, сопровождаемые краткими биографиче-
скими сведениями. Эти эпизоды выполняют 
функцию коллективного поминовения и за-
крепляют символический статус жертвы. 

При этом «У края бездны», наследуя вы-
разительные принципы советской военной 
документалистики, отходит от ее норматив-
ной мобилизационной модели. Наряду с 
утверждением подвига фильм акцентирует 
внимание на цене победы, моральных ди-
леммах и случайности гибели в условиях бо-
евых действий. В результате документальное 
свидетельство приобретает не только идео-
логическую, но и рефлексивную функцию, 
расширяя рамки традиционного военного 
нарратива за счет признания внутренней про-
тиворечивости и травматичности войны. 

Фильм «Я иду домой» сосредоточен на 
осмыслении мотивации бойцов и команди-
ров Вооруженных сил Российской Федера-
ции, а также мирных жителей, остающихся в 
Артёмовске (Бахмуте) в условиях активных 
боевых действий. В отличие от моделей по-
вествования, основанных на противостоянии 
военных сторон, картина выстраивает гума-
нистический нарратив, в котором конфликт 
осмысляется через личный опыт утраты, 
внутреннего разлома и невозможности воз-
вращения к довоенной нормальности. 

Принципиальное значение имеет био-
графия центрального героя, происходящего 
из тех же регионов, где разворачиваются 
боевые действия. Этот факт переводит вой-
ну из сферы внешнеполитического конфлик-
та в пространство экзистенциальной драмы 
и разорванной идентичности. Его высказы-
вания о гибели близких и невозможности 
«дойти домой» функционируют не как ин-
формационные сообщения, а как форма 
эмоционального высказывания, задающая 
интерпретационную рамку всего фильма. 

В терминах М. Ренова данная стратегия 
реализует выразительную функцию доку-
ментального кино, при которой субъективное 
переживание становится самостоятельным 
смысловым элементом повествования. Од-
новременно фильм задействует терапевти-
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ческую функцию документалистики, предла-
гая зрителю модель нравственного выбора, 
где отказ от убийства и сохранение жизни 
противника интерпретируются как форма мо-
рального превосходства. Таким образом, 
«Я иду домой» демонстрирует сдвиг от доку-
ментального свидетельства к документально-
му переживанию, в рамках которого война 
осмысляется не столько как совокупность со-
бытий, сколько как пространство нравственно-
го испытания и внутренней рефлексии. 

Фильм «20 дней в Мариуполе» фокуси-
руется преимущественно на эмоциональном 
измерении конфликта, выстраивая повест-
вование вокруг страданий мирных жителей, 
разрушения городской среды и образов гума-
нитарной катастрофы. Нарратив и визуаль-
ный ряд ориентированы на непосредственное 
переживание насилия и утраты, что форми-
рует у зрителя интенсивную эмпатическую 

реакцию и эффект соприсутствия. Историко-
политический контекст происходящего, а так-
же предпосылки начала боевых действий при 
этом практически не артикулируются и оста-
ются за пределами авторского анализа. 

Структурно фильм организован как 
дневниковая хроника, охватывающая период 
от первого до двадцатого дня пребывания 
режиссера и оператора Мстислава Чернова 
в городе. Такая форма усиливает эффект 
временной и эмоциональной непрерывности 
происходящего и подчеркивает статус фильма 
как свидетельства «изнутри события». Нар-
ративная стратегия «20 дней в Мариуполе» 
тем самым ориентирована не на интерпре-
тацию конфликта, а на фиксацию травмати-
ческого опыта, где документальный образ 
выполняет прежде всего функцию эмоцио-
нального воздействия и моральной апелля-
ции к зрителю. 

Таблица 2 
Сопоставление нарративных стратегий документальных фильмов, посвященных вооруженному 

конфликту на Украине в период 2022–2025 гг. 
Table 2 

Comparison of narrative strategies of documentaries dedicated to the armed conflict in Ukraine  
in the period 2022–2025 

Параметр «У края бездны» 
(Россия, 2023) 

«Я иду домой» (Россия, 
2023) 

«20 дней в Мариуполе» 
(Украина, 2022) 

Тип нарратива Хроникальный с истори-
ческой ретроспекцией; 

сочетание подвига, тра-
гедии и хаоса 

Гуманистический, персонали-
зированный; осмысление 

конфликта через личный опыт 

Дневниковый, эмоционально 
ориентированный; фиксация 
страданий мирных жителей 

Герой Собирательный образ, 
символ сопротивления и 
стойкости; коллективный 

смысл 

Персонифицированный; ко-
мандир с трагической био-

графией, формирует мораль-
ную рамку 

Отсутствует центральный герой; 
действующие лица — жители 

города, оператор — «точка зре-
ния изнутри» 

Антигерой / источ-
ник конфликта 

Обобщенная сила, поли-
тическая и администра-
тивная власть на Укра-

ине после 2014 г. 

Пленные бойцы противника, 
конкретизация насилия 

Руководство России и общество, 
поддерживающее армию; кон-

текст конфликта практически не 
представлен 

Основная идея / 
смысловая доми-

нанта 

Кинолетопись конфликта 
с 2014 года; моральные 
дилеммы, цена победы, 

случайные жертвы 

Внутреннее осмысление вой-
ны через личный опыт и нрав-

ственный выбор 

Эмоциональная фиксация стра-
дания и разрушений; эффект 

непосредственного свидетель-
ства 
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Окончание таблицы 2 

Параметр «У края бездны» 
(Россия, 2023) 

«Я иду домой» (Россия, 
2023) 

«20 дней в Мариуполе» 
(Украина, 2022) 

Визуальные  
приемы 

Профессиональная 
съемка, дроны, «живая 

камера», мемориальные 
кадры погибших 

Кинематографические техно-
логии, дроны, крупные планы, 
рапиды, цветокоррекция; эс-
тетика художественного вы-

сказывания 

Ручная камера, длительные пла-
ны, естественное освещение, 

минимальная стилизация; «гряз-
ная» фактура кадра 

Функции докумен-
талистики (по Ре-

нову) 

Фиксация, выражение, 
рефлексивная функция 

Выразительная и терапевти-
ческая функция; переживание 
героя становится самостоя-

тельным смысловым элемен-
том 

Фиксация травматического опы-
та; эмоциональное воздействие и 
моральная апелляция к зрителю 

Фокус нарратива Историко-социальный 
контекст + моральные 

дилеммы 

Личное измерение войны, 
моральный выбор 

Эмоциональное измерение вой-
ны, страдания мирных жителей 

 

Таблица позволяет выявить различия не 
только в эстетических приемах, но и в базо-
вых моделях смыслопроизводства, опреде-
ляющих позицию зрителя по отношению к 
изображаемым событиям. 

ВЫВОДЫ 

Проведенный анализ нарративных стра-
тегий современного документального кино 
опирается на интеграцию нескольких мето-
дологических подходов. Использование мо-
дусов документального кино по Б. Николсу 
(наблюдательный, участвующий, перформа-
тивный, рефлексивный) позволяет система-
тизировать визуальные и повествователь-
ные приемы, выявляя способы конструиро-
вания зрительской позиции. Функции доку-
менталистики по М. Ренову (фиксация, 
убеждение, выражение, терапевтическая 
функция) дают возможность оценить, каким 
образом фильм организует эмоциональное и 
моральное воздействие на аудиторию. 

Сопоставление результатов анализа с 
концепцией нарративной политики выявляет 
механизм формирования доминирующего 
нарратива: документальное кино не только 
фиксирует события, но и задает интерпре-
тационные рамки, через которые зритель 
осмысляет войну и моральные дилеммы. В 
этой связи выявленные нарративные страте-
гии отражают как преемственность с совет-
ской документалистикой, так и ее трансфор-
мацию в психологическое и гуманистическое 
измерение. 

Современная документалистика о во-
оруженном конфликте демонстрирует слож-

ное сочетание хроникальности, авторской 
субъективности и эмоционального свиде-
тельства. Анализ показывает, что докумен-
тальное кино вносит существенный вклад в 
формирование способов видения боевых 
действий, структурируя коллективные пред-
ставления о конфликте через визуальные, 
нарративные и эмоциональные механизмы. 

Фильмы «У края бездны», «Я иду до-
мой» и «20 дней в Мариуполе» представля-
ют три различные модели репрезентации — 
коллективную, индивидуальную и свиде-
тельскую. Их сопоставление позволяет уви-
деть, как документальное кино конструирует 
пространство смысла: формируя фигуры 
героя и антигероя, организуя визуальную 
структуру, создавая эмоциональные коорди-
наты восприятия. 

Полученные результаты могут быть ис-
пользованы в дальнейших исследованиях 
визуальной политики, медиапамяти и доку-
ментального кино как формы публичного 
исторического знания. 
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