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Резюме: Статията изслеуЗа пореуицата „МалКите еКрани“ на америКансКия фо-
тограф Аий Фриулануьр, Като я интерпретира прилагайКи психологичесКи Концеп-
ции. АЗторьт е еуно от имената, най-тясно сбьрзбани сьс „социалния пейза)К“ ВЪВ

фотографията. В пореуицата той заснема самотни анонимни помещения, чийто
централен елемент са ЗКлючените телеЗизори. Аицата на еКраните поКазВат по-
пулярните стереотипи, налагани от меуиите 8 периоуа. Фотографиите са 8 нисКа

тоналност и често заснети с широКоьгьлна оптиКа. ПоВьрхността на заснетите
еКрани изглеЖуа размазана, Което пра8и лицата неясни. Общо 34 снимКи са селеКти-
рани 8 еуноименната Книга, Която е публиКуЗана сьс забавяне от три уесетилетия.
Статията разгле)К9а интерпретацията, Която Сол Антон 9а8а на „МалКите еКра-
ни“ 8 сеоята монография, и я науграЖуа сьс сьВременни Концепции за отчу)К9ение-
то. Застьпена е тезата, че посланието на Фриулануьр е требоЖно и отпраЗя пре-
уупреЖ9ения за мрачния психологичесКис8ят, 8 Който зрителят неусетно наблиза.

КлючоВи 9уми: Фотография, телеВизия, телеВизор, еКран, зрител, стая, мотел, социален,
отчуЖ9ение, психология, Клаустрофобия, анонимност.

Въ6е9ение:

Фотографията е 90Кумент за пулса на Време- „МалКите еКрани"59 на Аий Фри9лан9ър, Който
то, Който често улаВя ярКи образи и треВоЖ- пророчесКи засича промените В социалния пей-
ни трептения, пре9и те 9а бъ9ат забелязани за>К. ДоКато америКансКите социално ангаЖи-
от масоВите ме9ии. ТаКъВ е случаят с Книгата рани фотографи през 60-те гооини на ХХ ВеК

59 РПеШапбег, |.., 2001. Тре ЦШе Зсгеепз. Зап Ргапсйзсо: РгаепКе| С.а||егу.
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МЕДИИТЕ КАТО ИЗТОЧНИК НА ОТЧУЖДЕНИЕ И 
КЛАУСТРОФОБИЯ В „МАЛКИТЕ ЕКРАНИ“ НА ЛИЙ 
ФРИДЛАНДЪР
Гл. ас. д-р Лиляна Караджова    |   DOI: https://doi.org/10.33919/ydcas.21.4

Резюме: Статията изследва поредицата „Малките екрани“ на американския фо-

тограф Лий Фридландър, като я интерпретира прилагайки психологически концеп-

ции. Авторът е едно от имената, най-тясно свързвани със „социалния пейзаж“ във 

фотографията. В поредицата той заснема самотни анонимни помещения, чийто 

централен елемент са включените телевизори. Лицата на екраните показват по-

пулярните стереотипи, налагани от медиите в периода. Фотографиите са в ниска 

тоналност и често заснети с широкоъгълна оптика. Повърхността на заснетите 

екрани изглежда размазана, което прави лицата неясни. Общо 34 снимки са селекти-

рани в едноименната книга, която е публикувана със забавяне от три десетилетия. 

Статията разглежда интерпретацията, която Сол Антон дава на „Малките екра-

ни“ в своята монография, и я надгражда със съвременни концепции за отчуждение-

то. Застъпена е тезата, че посланието на Фридландър е тревожно и отправя пре-

дупреждения за мрачния психологически свят, в който зрителят неусетно навлиза.

Ключови думи: Фотография, телевизия, телевизор, екран, зрител, стая, мотел, социален, 

отчуждение, психология, клаустрофобия, анонимност.

Въведение:

59	 Friedlander, L., 2001. The Little Screens. San Francisco: Fraenkel Gallery.

Фотографията е документ за пулса на време-

то, който често улавя ярки образи и тревож-

ни трептения, преди те да бъдат забелязани 

от масовите медии. Такъв е случаят с книгата 

„Малките екрани“59  на Лий Фридландър, който 

пророчески засича промените в социалния пей-

заж. Докато американските социално ангажи-

рани фотографи през 60-те години на XX век 

възприемат за своя основна тема невероят-

ния и пъстър живот на улицата, Фридландър 

поглежда към монотонните и скучни интери-

орни пространства. Пътувайки из САЩ, той 

заснема самотни анонимни помещения и сем-

пло обзаведени мотелски стаи с включени те-

левизори, от чиито екрани светят лица в едър 

план. 40 години след заснемането на първата 

снимка, селекция от работата му е публикува-

на в книга. Лицата на екраните показват по-

пулярните стереотипи, налагани от медиите. 

Това закъсняло публикуване поставя пореди-

цата встрани от водещите албуми в негова-

та биография, но позволява на съвременните 

теоретици да преоткрият снимките в конте-

кста на постмодерните теории. Според кура-

тора Род Слемонс, поредицата е пророческа, 

60	 Friedlander, L., 2020. The Shadow Knows. Brooklyn : SPQR Editions.; Blaustein, J., 2017. Lee Friedlander. A Photo Editor, 

Jul. 3. https://lens.blogs.nytimes.com/2017/07/03/lee-friedlanders-photos-of-1960s-t-v-sets/ [прегледан на 16 септември 2021].

61	 https://www.micamera.com/prodotto/the-little-screens-lee-friedlander/ [прегледан на 16 септември 2021].

62	 Това са изложбите „Към социалния пейзаж“ през 1966 г. в Международния музей на фотографията „Къщата на 

Джордж Ийстман“ в Рочестър с куратор Натан Лионс, „12 фотографа от американския социален пейзаж“ през 1967 г. 

организирана от Томас Гейвър в Rose Art Museum в Уолтхам, Масачузетс и „Нови документи“ през 1967 г. организирана 

от Джон Царковски в МоМА.

а според куратора и директор на галерия Pier 

24 Кристофър МасКал, това е първият артис-

тичен опит да се документира зараждащото 

се господство на телевизията в САЩ.60  Но-

вата медия, която бързо и масово нахлува в 

домовете, е един от факторите, определящ 

променящото се съзнание и поведение на обик-

новения човек. Видимостта на този процес в 

снимките може да бъде интерпретиран от ня-

колко гледни точки. Фотографиите разкриват 

разпадането на традиционното семейство, 

самоотчуждението, социалното отчуждение и 

екзистенциалната криза като клаустрофобич-

но пространство.

 

   

   

Илюстрации 1 и 2. „Малките екрани“ на Лий Фридландър, корица.61 

1. Социалният пейзаж в американската фотография

Лий Фридландър е авторът, чието име се 

свързва с определението „социален пейзаж“, из-

ползвано през 1963 г. за негова самостоятелна 

изложба, проведена в Международния музей на 

фотографията в Къщата на Джордж Ийстман 

с куратор Натан Лионс. То по-късно е разшире-

но за работата на Гари Уиногранд, Даян Арбъс, 

Дани Лион, Дуейн Мичълс, Брус Дейвидсън и дру-

ги негови съвременници. Темата е представена 

в три значими изложби в края на 60-те години, 

които осмислят тези фотографи по три раз-

лични начина.62  Историята най-силно отразя-

ва възгледа на Джон Царковски, директор на 

отдела по фотография в МоМА. Според него 



Възприемат за сВоя осноВна тема неВероят-
ния и пъстър >КиВот на уАииата, Фри9Аан9ър
погАе>К9а Към монотонните и сКучни интери-
орни пространстВа. ПътуВаиКи из САЩ, той
заснема самотни анонимни помещения и сем-
ПАО обзаВе9ени мотеАсКи стаи с ВКАючени те-
АеВизори, от чиито еКрани сВетят Аииа В еоър
пАан. 4О гооини САе9 заснемането на пърВата
снимКа, сеАеКиия от работата му е пубАиКуВа-

на В Книга. Аииата на еКраните поКазВат по-
пуАярните стереотипи, наАагани от ме9иите.
ТоВа заКъсняАо пубАиКуВане постаВя поре9и-
иата Встрани от Вооещите аАбуми В негоВа-
та биография, но позВОАяВа на съВременните
теоретици 9а преотКрият снимКите В Конте-
Кста на постмооерните теории. Споре9 Кура-

тора Р09 САемонс, поре9ииата е пророчесКа,

а споре9 Куратора и 9иреКтор на гаАерия Рйег

24 Кристофър МасКаА, тоВа е пърВият артис-
тичен опит 9а се 90Кументира зара>К9ащото
се госпоостВо на теАеВизията В САЩ.60 Но-
Вата ме9ия, Която бързо и масоВо наХАуВа В

оомоВете, е е9ин от фаКторите, опре9еАящ
променящото се съзнание и поВе9ение на обиК-
ноВения чоВеК. Ви9имостта на този процес В

снимКите мо>Ке 9а бъ9е интерпретиран от ня-
КОАКо гАе9ни точКи. ФотографиитеразКриВат
разпа9ането на тра9ииионното семеистВо,
самоотчу>К9ението, соииаАното отчу>К9ение и
еКзистенииаАнатаКриза Като КАаустрофобич-
но пространстВо.

| ИАюстрации 1 и 2. „МаАКите еКрани“ на Аии ФриоАаноър,Корица.61

1. СоциаАният пейзаж В америКансКатафотография

Аии Фри9Аан9ър е аВторът, чието име се
сВързВа с опре9еАението „соииаАен пеизаЖ“, из-
пОАзВано през 1963 г. за негоВа самостоятеАна
ЦЗАОЖба, проВе9ена В Ме>К9унар09ния музеи на
фотографията В Къщата на Д>Кор9>К Ийстман
с Куратор Натан Аионс. То по-Късно е разщире-
но за работата на Гари Уиногран9, Даян Арбъс,

Дани Аион, Дуеин МичъАс, Брус ДеиВи9сън и 9ру-
ги негоВи съВременниии.Темата е пре9стаВена
В три значими изАо>Кби В Края на 60-те г09ини,
Които осмисАят тези фотографи по три раз-
Аични начина.62 Историята наи-сиАно отразя-
Ва ВъзгАе9а на Д>Кон ЦарКоВсКи, 9иреКтор на
от9еАа по фотография В МоМА. Споре9 него

60 РПеШапбег, |.., 2020. Тпе зпасюуу Кпоууз. ВгооК|уп : ЗРОН Еотопз.; В|аизте1п, „]., 2017. |.ее РПеШапбег. А Рпото Еойтог,

„пл. 3. пттрз://|епз.р|09зпуйтез.сот/2017/07/03/|ее-Гпео|ап(1егз-рпотоз-оГ-19605-т-у-зетз/ [прегАеоан на 16 септемВри 2021].
61 пират/шиш.т1сатега.сот/ргобойо/тпе-|ЕШе-зсгеепз-|ее-ГпеоНапОег/[прегАе9ан на 16 септемВри 2021].
62 ТоВа са изАоЖбите „Към соииаАния пейзаЖ“ през 1966 г. В МеЖ9унар09ниямузеи на фотографията „Къщата на
Д>Кор9>К Ийстман“ В Рочестър с Куратор Натан Аионс, „12 фотографа от америКансКиясоииаАен пейзаЖ“ през 1967 г.
организирана от Томас ГеиВър В Нозе Агт Мизеит В УОАтхам, Масачузетси „НоВи 90Кументи“ през 1967 г. организирана
от ДЖон ЦарКоВсКи В МоМА.
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МЕДИИТЕ КАТО ИЗТОЧНИК НА ОТЧУЖДЕНИЕ И 
КЛАУСТРОФОБИЯ В „МАЛКИТЕ ЕКРАНИ“ НА ЛИЙ 
ФРИДЛАНДЪР
Гл. ас. д-р Лиляна Караджова    |   DOI: https://doi.org/10.33919/ydcas.21.4

Резюме: Статията изследва поредицата „Малките екрани“ на американския фо-

тограф Лий Фридландър, като я интерпретира прилагайки психологически концеп-

ции. Авторът е едно от имената, най-тясно свързвани със „социалния пейзаж“ във 

фотографията. В поредицата той заснема самотни анонимни помещения, чийто 

централен елемент са включените телевизори. Лицата на екраните показват по-

пулярните стереотипи, налагани от медиите в периода. Фотографиите са в ниска 

тоналност и често заснети с широкоъгълна оптика. Повърхността на заснетите 

екрани изглежда размазана, което прави лицата неясни. Общо 34 снимки са селекти-

рани в едноименната книга, която е публикувана със забавяне от три десетилетия. 

Статията разглежда интерпретацията, която Сол Антон дава на „Малките екра-

ни“ в своята монография, и я надгражда със съвременни концепции за отчуждение-

то. Застъпена е тезата, че посланието на Фридландър е тревожно и отправя пре-

дупреждения за мрачния психологически свят, в който зрителят неусетно навлиза.

Ключови думи: Фотография, телевизия, телевизор, екран, зрител, стая, мотел, социален, 

отчуждение, психология, клаустрофобия, анонимност.

Въведение:

59	 Friedlander, L., 2001. The Little Screens. San Francisco: Fraenkel Gallery.

Фотографията е документ за пулса на време-

то, който често улавя ярки образи и тревож-

ни трептения, преди те да бъдат забелязани 

от масовите медии. Такъв е случаят с книгата 

„Малките екрани“59  на Лий Фридландър, който 

пророчески засича промените в социалния пей-

заж. Докато американските социално ангажи-

рани фотографи през 60-те години на XX век 

възприемат за своя основна тема невероят-

ния и пъстър живот на улицата, Фридландър 

поглежда към монотонните и скучни интери-

орни пространства. Пътувайки из САЩ, той 

заснема самотни анонимни помещения и сем-

пло обзаведени мотелски стаи с включени те-

левизори, от чиито екрани светят лица в едър 

план. 40 години след заснемането на първата 

снимка, селекция от работата му е публикува-

на в книга. Лицата на екраните показват по-

пулярните стереотипи, налагани от медиите. 

Това закъсняло публикуване поставя пореди-

цата встрани от водещите албуми в негова-

та биография, но позволява на съвременните 

теоретици да преоткрият снимките в конте-

кста на постмодерните теории. Според кура-

тора Род Слемонс, поредицата е пророческа, 

60	 Friedlander, L., 2020. The Shadow Knows. Brooklyn : SPQR Editions.; Blaustein, J., 2017. Lee Friedlander. A Photo Editor, 

Jul. 3. https://lens.blogs.nytimes.com/2017/07/03/lee-friedlanders-photos-of-1960s-t-v-sets/ [прегледан на 16 септември 2021].

61	 https://www.micamera.com/prodotto/the-little-screens-lee-friedlander/ [прегледан на 16 септември 2021].

62	 Това са изложбите „Към социалния пейзаж“ през 1966 г. в Международния музей на фотографията „Къщата на 

Джордж Ийстман“ в Рочестър с куратор Натан Лионс, „12 фотографа от американския социален пейзаж“ през 1967 г. 

организирана от Томас Гейвър в Rose Art Museum в Уолтхам, Масачузетс и „Нови документи“ през 1967 г. организирана 

от Джон Царковски в МоМА.

а според куратора и директор на галерия Pier 

24 Кристофър МасКал, това е първият артис-

тичен опит да се документира зараждащото 

се господство на телевизията в САЩ.60  Но-

вата медия, която бързо и масово нахлува в 

домовете, е един от факторите, определящ 

променящото се съзнание и поведение на обик-

новения човек. Видимостта на този процес в 

снимките може да бъде интерпретиран от ня-

колко гледни точки. Фотографиите разкриват 

разпадането на традиционното семейство, 

самоотчуждението, социалното отчуждение и 

екзистенциалната криза като клаустрофобич-

но пространство.

 

   

   

Илюстрации 1 и 2. „Малките екрани“ на Лий Фридландър, корица.61 

1. Социалният пейзаж в американската фотография

Лий Фридландър е авторът, чието име се 

свързва с определението „социален пейзаж“, из-

ползвано през 1963 г. за негова самостоятелна 

изложба, проведена в Международния музей на 

фотографията в Къщата на Джордж Ийстман 

с куратор Натан Лионс. То по-късно е разшире-

но за работата на Гари Уиногранд, Даян Арбъс, 

Дани Лион, Дуейн Мичълс, Брус Дейвидсън и дру-

ги негови съвременници. Темата е представена 

в три значими изложби в края на 60-те години, 

които осмислят тези фотографи по три раз-

лични начина.62  Историята най-силно отразя-

ва възгледа на Джон Царковски, директор на 

отдела по фотография в МоМА. Според него 



годишник

.
тази ВъАна аВтори се отКъсВа от социаАната
хрониКа на пре9х09ното поКОАение.63 НоВите
фотографи изпОАзВат Камерата не за 9а про-
менят реаАността, а 9а я изсАе9Ват и опозна-
Ват. Поообно на Робърт ФранК и УоКър ЕВанс,
Фри9Аан9ър се съсреооточаВа Върху обиКно-
Вения >КиВот и променящия се гра9. Той също
пре9приема пътуВания В САЩ, заснема обеК-

тите, познати от снимКите на пре9хо9ните
фотографи: Витрини на магазини, реКАами, те-
АеВизори, аВтомобиАи и разнообразни съоръ>Ке-
ния на уАиците. СъщеВременно съ9ър>Канието
на тези снимКи е разАично. Фри9Аан9ър не уАа-
Вя сАо>Кни истории В е9ин Ка9ър. ПосАанието
и социаАният анга>Кимент не са 9иреКтно из-
Казани, а трябВа 9а се търсят В „поотеКста“,
натрупан В цяАата поре9ица.

В аАбума „АмериКансКият монумент“ (1976)

той изСАе9Ва Внущението на паметниците В

гОАемите граооВе, В „АмериКа от аВтомоби-
Аа“ (1995-2009) заснема обеКти, рамКирани от
огАе9аАото за странично Ви>К9ане, а В „АВто-

2. „МаАКите еКрани“ на Аий Фри9АаН9ър

портрет“ (2005) уАаВя сВоето Аице, рамКирано
от геометрични сенКи. РазгАе9ани поот9еАно,
снимКите са интересни не тОАКоВа със сВоето
съ9ър>Кание, КОАКото с изпОАзВаните Компози-
ционни похВати. За Фри9Аан9ър е хараКтерно
фрагментирането на Ка9ъра чрез ВписВането
на геометрични обеКти. Този мотиВ се поВта-
ря незаВисимо 9аАи снима КОАосаАни панорами
с ясно небе и нисКо строитеАстВо, уАиците
на Ню ЙорК иАи банаАен интериор. СнимКите
ВъзоеистВат с небре>Кност, ВизуаАни КаАам-

бури и пъзеАи от пре9намерени фотографсКи
„грещКи“. ТоВа мо>Ке 9а е САучаен стъАб, Които
сяКащ препречВа пътя на фотографа и разоеАя
Ка9ъра на 9Ве, 9а е рамКа, Която посочВа нещо
Ва>Кно иАи прозорец, чието стъКАо обърКВа
Възприятието за Вътре и Вън. Отра>КениятаВ
прозорците, отКрояВащите се фигураАни еАе-
менти и наСАагВането на сенКи пора>К9а сАо>К-

но запАетено пространстВо. „МаАКите еКрани“
е ранен пример за тоВа геометрично осмисАяне
на Ка9ъра.

От 1961 г. 90 1970 г. Фри9Аан9ър снима ано-
нимни стаи В САЩ, чийто центраАен еАемент
е сВетещият теАеВизор. Помещенията са об-
заВе9ени с меКи мебеАи, семпАи маси и са бе9ни
на 9еКоратиВни аКсесоари. Те са безАични и не-
раЗАичими. СнимКите са обозначени с името на
гра9а, но сяКаии биха могАи 9а носят името на
Което и 9а е 9руго място. За поре9ицата са
изцяАо приАо>Кими 9умите на ЦарКоВсКи, че той
„стои на тОАКоВа гОАяма емоционаАна 9истан-
ция от сВоите субеКти, че реКонструира сВят
на прецизни и еАегантни метафори, поКазВащ
присъстВащите хора чрез тяхната наи-цен-
на сре9а - 90моВе, офиси, магазини и пАоща-
9и.“64 В сАучая обаче тяхната наи-ценна сре9а
е заменена с безАичния мотеА, а аВтентично-

то чоВещКо присъстВие - с Аицата, изАъчени
от еКрана. СнимКите са В нисКа тонаАност,
Която при9аВа 9раматизъм на ярКите образи
В теАеВизора. Аицата на мАа9и хубаВи Жени и

зреАи аВторитетни мъ>Ке, поп иКони, пОАити-
чесКи фигури и незначитеАни Аичности са няКаК
размазани и се преВръщат В треВо>Кен обеКт
на Внимание.

През 1963 г. „Харпърс Базар“ пубАиКуВа четири
страници, на Които са разпОАоЖени шест от
тези фотографии.65 Общирно пре9стаВяне
на поре9ицата е осъщестВено чаК през 2001
г. В гаАерия ФраенКеА В Сан ФранцисКо, съпът-
стВано от Книга, съ9ър>Каща 34 фотографии.
САе9 още 14 гооини америКансКият фиАософ и

63 ЗиагКои/зКЕ, Ц., 1967. Ргезз Не|еазе, Неш Воситептз. Неш УогК :МоМА, Рергиагу 28.
пттрз://аззетз.тота.ог9/тотаог9/зпагеО/рОГз/00сз/ргезз-агспЕуез/386О/ге|еазез/МОМА-1967-Цап-Ципе-ООЗ4-21.роН [през/хе-
9ан на 16 септемВри 2021].
64 ЗиагКои/зКЕ, Ц. Ргезз Не|еазе, 3.
65 РгеЮ|апбек |., Еуапз, 1А/., 1963. “Тпе ЦШе Зсгеепз: А Рпото9гарп1с Еззау бу |.ее Ргйео|апоег ми а Соттепт ру ХА/а|Кег

Еуапз,” Нагрег”з Вахааг, Рергиагу, рр. 126-129.
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тази вълна автори се откъсва от социалната 

хроника на предходното поколение.63  Новите 

фотографи използват камерата не за да про-

менят реалността, а да я изследват и опозна-

ват. Подобно на Робърт Франк и Уокър Еванс, 

Фридландър се съсредоточава върху обикно-

вения живот и променящия се град. Той също 

предприема пътувания в САЩ, заснема обек-

тите, познати от снимките на предходните 

фотографи: витрини на магазини, реклами, те-

левизори, автомобили и разнообразни съоръже-

ния на улиците. Същевременно съдържанието 

на тези снимки е различно. Фридландър не ула-

вя сложни истории в един кадър. Посланието 

и социалният ангажимент не са директно из-

казани, а трябва да се търсят в „подтекста“, 

натрупан в цялата поредица. 

В албума „Американският монумент“ (1976) 

той изследва внушението на паметниците в 

големите градове, в „Америка от автомоби-

ла“ (1995-2009) заснема обекти, рамкирани от 

огледалото за странично виждане, а в „Авто-

63	 Szarkowski, J., 1967. Press Release, New Documents. New York :MoMA, February 28. 

https://assets.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/3860/releases/MOMA_1967_Jan-June_0034_21.pdf [прегле-

дан на 16 септември 2021].

64	 Szarkowski, J. Press Release, 3.

65	 Freidlander. L, Evans, W., 1963. ‘The Little Screens: A Photographic Essay by Lee Friedlander with a Comment by Walker 

Evans,’ Harper’s Bazaar, February, pp. 126-129.

портрет“ (2005)  улавя своето лице, рамкирано 

от геометрични сенки.  Разгледани поотделно, 

снимките са интересни не толкова със своето 

съдържание, колкото с използваните компози-

ционни похвати. За Фридландър е характерно 

фрагментирането на кадъра чрез вписването 

на геометрични обекти. Този мотив се повта-

ря независимо дали снима колосални панорами 

с ясно небе и ниско строителство, улиците 

на Ню Йорк или банален интериор. Снимките 

въздействат с небрежност, визуални калам-

бури и пъзели от преднамерени фотографски 

„грешки“. Това може да е случаен стълб, който 

сякаш препречва пътя на фотографа и разделя 

кадъра на две, да е рамка, която посочва нещо 

важно или прозорец, чието стъкло обърква 

възприятието за вътре и вън. Отраженията в 

прозорците, открояващите се фигурални еле-

менти и наслагването на сенки поражда слож-

но заплетено пространство. „Малките екрани“ 

е ранен пример за това геометрично осмисляне 

на кадъра. 

2. „Малките екрани“ на Лий Фридландър

От 1961 г. до 1970 г. Фридландър снима ано-

нимни стаи в САЩ, чийто централен елемент 

е светещият телевизор. Помещенията са об-

заведени с меки мебели, семпли маси и са бедни 

на декоративни аксесоари. Те са безлични и не-

различими. Снимките са обозначени с името на 

града, но сякаш биха могли да носят името на 

което и да е друго място. За поредицата са 

изцяло приложими думите на Царковски, че той 

„стои на толкова голяма емоционална дистан-

ция от своите субекти, че реконструира свят 

на прецизни и елегантни метафори, показващ 

присъстващите хора чрез тяхната най-цен-

на среда – домове, офиси, магазини и площа-

ди.“64  В случая обаче тяхната най-ценна среда 

е заменена с безличния мотел, а автентично-

то човешко присъствие – с лицата, излъчени 

от екрана. Снимките са в ниска тоналност, 

която придава драматизъм на ярките образи 

в телевизора. Лицата на млади хубави жени и 

зрели авторитетни мъже, поп икони, полити-

чески фигури и незначителни личности са някак 

размазани и се превръщат в тревожен обект 

на внимание. 

През 1963 г. „Харпърс Базар“ публикува четири 

страници, на които са разположени шест от 

тези фотографии.65   Обширно представяне 

на поредицата е осъществено чак през 2001 

г. в галерия Фраенкел в Сан Франциско, съпът-

ствано от книга, съдържаща 34 фотографии. 

След още 14 години американският философ и 

теоретик на изкуството Сол Антон завършва 

едноименна монография, която е единствени-

ят мащабен труд по темата.66  Книгата има 

интерпретативен характер и анализът из-

ползва за отправна точка ранната публикация 

в „Харпърс Базар“, придружена от кратко есе 

на Уокър Еванс:

„Образите на тези страници са всъщност лов-

ки, остроумни, поразителни малки стихове на 

омразата… Случва се така, че топлата отра-

зена светлина от домашните телевизионни 

66	 Anton, S. Friedlander, L., 2015. Lee Friedlander: the little screens. London: Afterall Books, Cambridge, Massachusetts : 

The MIT Press. 

Книгата на Сол Антон е разделена в шест глави, озаглавени: „Сърцето на семейството“, „Лица и екрани“, „Картината 

и апаратът“, „История на окото“, „Смърт и секс, до безкрайност“.

67	 Freidlander. L, Evans, W. ‘The Little Screens, 126-129.

68	 Freidlander. L, Evans, W., 1963. ‘The Little Screens: A Photographic Essay by Lee Friedlander with a Comment by Walker 

Evans,’ Harper’s Bazaar, February, pp. 126-129.

69	 Berkson, B., 1990. Lee Friedlander. Friends of photography. In: Artforum, December. 

https://www.artforum.com/print/reviews/199010/lee-friedlander-59630 [прегледан на 16 септември 2021].

кутии хвърля тайнствено покривало над сре-

дата, в която всички живеем. Тази бледа свет-

лина дава повехнал вид на нашите легла и въз-

главници, тефтери и опасни кутии с хапчета… 

Какви са тези лица, които излизат от екрана? 

Извадени от контекст, така като те са тук, 

бебето може да продава (реклама за) кожен об-

рив, а внимателните, добре изглеждащи жени 

могат да разпродадат брак и дом и нежност.“67 

 

       

Илюстрации 3 и 4. Шест фотографии от поредицата „Малките екрани“ и коментар от Уокър Еванс са 

публикувани в сп. Харпърс Базар, през февруари 1963, стр. 126-129.68 

3. „Сърцето на семейството“ - интерпретация на Сол Антон

Сол Антон проследява темите на поредицата, 

започвайки от разпадането на традиционното 

семейство и продължавайки към трансформа-

циите в личния свят. Снимките обаче могат 

да бъдат прочетени и в обратна посока – от 

разпада на връзката с реалността към социал-

ното отчуждение. 

Поредицата е издържана в ниска тоналност, 

а лицата затворени в телевизионната кутия 

организират пространството и създават усе-

щане за дистанция. Използван е характерният 

композиционен подход на Фридландър - вписва-

нето на ъглови фигури, който Джон Царковски 

определя като „намерен кубизъм“69 . Тази визу-

ална структура създава усещане за дистан-

ция, ирония и отчуждение. 

Съчетанието на директно заснетия интериор 

и образа, излъчен от телевизора, напомня теми 



теоретиК на изКустВото СОА Антон заВършВа
е9ноименна монография, Която е е9инстВени-
ят мащабен тру9 по темата.66 Книгата има
интерпретатиВен хараКтер и анаАизът из-
пОАзВа за отпраВна точКа ранната пубАиКаиия
В „Харпърс Базар“, при9ру>Кена от КратКо есе
на УоКър ЕВанс:

„Образите на тези страници са ВсъщностАоВ-
Ки, остроумни, поразитеАни маАКи стихоВе на
омразата... САучВа се таКа, че топАата отра-
зена сВетАина от оомашните теАеВизионни

Кутии хВърАя таинстВено поКриВаАо на9 сре-
9ата, В Която ВсичКи >КиВеем. Тази бАе9а сВет-
Аина 9аВа поВехнаА Ви9 на нашите така и Въз-
гАаВниии, тефтери и опасни Кутии с хапчета...
КаКВи са тези Аииа, Които изАизат от еКрана?
ИзВа9ени от КонтеКст, таКа Като те са туК,
бебето мо>Ке 9а прооаВа (реКАама за) Ко>Кен об-
риВ, а ВниматеАните, ообре изгАе>К9ащи >Кени

могат 9а разпр09а9ат браК и оом и нежност.“67

Илюстрации 3 и 4. Шест Фотографии от поре9ииата „МаАКите еКрани“ и Коментар от УоКър ЕВанс са
пубАиКуВаниВ сп. Харпърс Базар, през феВруари 1963, стр. 126-129.68

3. „Сърцето на семейстВото“ - интерпретация на СОА Антон

СОА Антон просАе9яВа темите на поре9ииата,
започВаиКи от разпа9ането на тра9ииионното
семеистВо и прооъюКаВаиКи Към трансформа-
циите В Аичния сВят. СнимКите обаче могат
9а бъ9ат прочетени и В обратна посоКа - от
разпа9а на ВръзКата с реаАността Към социаА-
ното отчу>К9ение.

Поре9ииата е изоърЖана В нисКа тонаАност,
а Аииата затВорени В теАеВизионнатаКутия

организират пространстВото и съз9аВат усе-
щане за 9истаниия. ИзпОАзВан е хараКтерният
Композииионенпоохоо на Фрио/ханоър - ВписВа-

нето на ъгАоВи фигури, Които Д>Кон ЦарКоВсКи
опре9еАя Като „намерен Кубизъм“69 . Тази Визу-
аАна струКтура съзоаВа усещане за 9истан-
иия, ирония и отчу>К9ение.

Съчетанието на 9иреКтно заснетия интериор
и образа, изАъчен от теАеВизора, напомня теми

66 Аптоп, 8. Рг1е0||апо|еп |.., 2015. |.ее Рг1е0||апо|епте НШе зсгеепз. |.опо|оп: АПегаН ВооКз, СатШЮое, Маззаспизенз :

Тпе М|Т Ргезз.
Книгата на СОААнтон е разоеАена В шест гАаВи, озагАаВени: „Сърието на семеистВото“, „Аица и еКрани“, „Картината
и апаратът“, „История на оКото", „Смърт и сеКс, 90 безКраиност“.
67 РгеЮ|апбеп |., Еуапз, ХМ. “Тпе ЦШе Зсгеепз, 126-129.
68 РгеЮ|апбег. |., Еуапз, ХА/., 1963. “Тпе ЦШе Зсгеепз: А Рпото9гарп1с Еззау ру |.ее РПеШапбег ми а Соттепт ру ХА/а|Кег

Еуапз,” Нагрег”з Ваиааг, Реогиагу, рр. 126-129.
69 ВегКзоп, В., 1990. |.ее РПеШапбег. Ргйепоз от“ рпото9гарпу. |п: Агйогит, Весетрег.
пттрз://шшш.агп“огит.сот/рппт/геу1еи/з/199010/|ее-Гг1еб|апбег-59630[прегАеоан на 16 септемВри 2021].
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тази вълна автори се откъсва от социалната 

хроника на предходното поколение.63  Новите 

фотографи използват камерата не за да про-

менят реалността, а да я изследват и опозна-

ват. Подобно на Робърт Франк и Уокър Еванс, 

Фридландър се съсредоточава върху обикно-

вения живот и променящия се град. Той също 

предприема пътувания в САЩ, заснема обек-

тите, познати от снимките на предходните 

фотографи: витрини на магазини, реклами, те-

левизори, автомобили и разнообразни съоръже-

ния на улиците. Същевременно съдържанието 

на тези снимки е различно. Фридландър не ула-

вя сложни истории в един кадър. Посланието 

и социалният ангажимент не са директно из-

казани, а трябва да се търсят в „подтекста“, 

натрупан в цялата поредица. 

В албума „Американският монумент“ (1976) 

той изследва внушението на паметниците в 

големите градове, в „Америка от автомоби-

ла“ (1995-2009) заснема обекти, рамкирани от 

огледалото за странично виждане, а в „Авто-

63	 Szarkowski, J., 1967. Press Release, New Documents. New York :MoMA, February 28. 

https://assets.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/3860/releases/MOMA_1967_Jan-June_0034_21.pdf [прегле-

дан на 16 септември 2021].

64	 Szarkowski, J. Press Release, 3.

65	 Freidlander. L, Evans, W., 1963. ‘The Little Screens: A Photographic Essay by Lee Friedlander with a Comment by Walker 

Evans,’ Harper’s Bazaar, February, pp. 126-129.

портрет“ (2005)  улавя своето лице, рамкирано 

от геометрични сенки.  Разгледани поотделно, 

снимките са интересни не толкова със своето 

съдържание, колкото с използваните компози-

ционни похвати. За Фридландър е характерно 

фрагментирането на кадъра чрез вписването 

на геометрични обекти. Този мотив се повта-

ря независимо дали снима колосални панорами 

с ясно небе и ниско строителство, улиците 

на Ню Йорк или банален интериор. Снимките 

въздействат с небрежност, визуални калам-

бури и пъзели от преднамерени фотографски 

„грешки“. Това може да е случаен стълб, който 

сякаш препречва пътя на фотографа и разделя 

кадъра на две, да е рамка, която посочва нещо 

важно или прозорец, чието стъкло обърква 

възприятието за вътре и вън. Отраженията в 

прозорците, открояващите се фигурални еле-

менти и наслагването на сенки поражда слож-

но заплетено пространство. „Малките екрани“ 

е ранен пример за това геометрично осмисляне 

на кадъра. 

2. „Малките екрани“ на Лий Фридландър

От 1961 г. до 1970 г. Фридландър снима ано-

нимни стаи в САЩ, чийто централен елемент 

е светещият телевизор. Помещенията са об-

заведени с меки мебели, семпли маси и са бедни 

на декоративни аксесоари. Те са безлични и не-

различими. Снимките са обозначени с името на 

града, но сякаш биха могли да носят името на 

което и да е друго място. За поредицата са 

изцяло приложими думите на Царковски, че той 

„стои на толкова голяма емоционална дистан-

ция от своите субекти, че реконструира свят 

на прецизни и елегантни метафори, показващ 

присъстващите хора чрез тяхната най-цен-

на среда – домове, офиси, магазини и площа-

ди.“64  В случая обаче тяхната най-ценна среда 

е заменена с безличния мотел, а автентично-

то човешко присъствие – с лицата, излъчени 

от екрана. Снимките са в ниска тоналност, 

която придава драматизъм на ярките образи 

в телевизора. Лицата на млади хубави жени и 

зрели авторитетни мъже, поп икони, полити-

чески фигури и незначителни личности са някак 

размазани и се превръщат в тревожен обект 

на внимание. 

През 1963 г. „Харпърс Базар“ публикува четири 

страници, на които са разположени шест от 

тези фотографии.65   Обширно представяне 

на поредицата е осъществено чак през 2001 

г. в галерия Фраенкел в Сан Франциско, съпът-

ствано от книга, съдържаща 34 фотографии. 

След още 14 години американският философ и 

теоретик на изкуството Сол Антон завършва 

едноименна монография, която е единствени-

ят мащабен труд по темата.66  Книгата има 

интерпретативен характер и анализът из-

ползва за отправна точка ранната публикация 

в „Харпърс Базар“, придружена от кратко есе 

на Уокър Еванс:

„Образите на тези страници са всъщност лов-

ки, остроумни, поразителни малки стихове на 

омразата… Случва се така, че топлата отра-

зена светлина от домашните телевизионни 

66	 Anton, S. Friedlander, L., 2015. Lee Friedlander: the little screens. London: Afterall Books, Cambridge, Massachusetts : 

The MIT Press. 

Книгата на Сол Антон е разделена в шест глави, озаглавени: „Сърцето на семейството“, „Лица и екрани“, „Картината 

и апаратът“, „История на окото“, „Смърт и секс, до безкрайност“.

67	 Freidlander. L, Evans, W. ‘The Little Screens, 126-129.

68	 Freidlander. L, Evans, W., 1963. ‘The Little Screens: A Photographic Essay by Lee Friedlander with a Comment by Walker 

Evans,’ Harper’s Bazaar, February, pp. 126-129.

69	 Berkson, B., 1990. Lee Friedlander. Friends of photography. In: Artforum, December. 

https://www.artforum.com/print/reviews/199010/lee-friedlander-59630 [прегледан на 16 септември 2021].

кутии хвърля тайнствено покривало над сре-

дата, в която всички живеем. Тази бледа свет-

лина дава повехнал вид на нашите легла и въз-

главници, тефтери и опасни кутии с хапчета… 

Какви са тези лица, които излизат от екрана? 

Извадени от контекст, така като те са тук, 

бебето може да продава (реклама за) кожен об-

рив, а внимателните, добре изглеждащи жени 

могат да разпродадат брак и дом и нежност.“67 

 

       

Илюстрации 3 и 4. Шест фотографии от поредицата „Малките екрани“ и коментар от Уокър Еванс са 

публикувани в сп. Харпърс Базар, през февруари 1963, стр. 126-129.68 

3. „Сърцето на семейството“ - интерпретация на Сол Антон

Сол Антон проследява темите на поредицата, 

започвайки от разпадането на традиционното 

семейство и продължавайки към трансформа-

циите в личния свят. Снимките обаче могат 

да бъдат прочетени и в обратна посока – от 

разпада на връзката с реалността към социал-

ното отчуждение. 

Поредицата е издържана в ниска тоналност, 

а лицата затворени в телевизионната кутия 

организират пространството и създават усе-

щане за дистанция. Използван е характерният 

композиционен подход на Фридландър - вписва-

нето на ъглови фигури, който Джон Царковски 

определя като „намерен кубизъм“69 . Тази визу-

ална структура създава усещане за дистан-

ция, ирония и отчуждение. 

Съчетанието на директно заснетия интериор 

и образа, излъчен от телевизора, напомня теми 
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и похВати на сюрреаАизма. То пора>К9а усещане
за неяснота и постаВя пос; Въпрос значението
на изобраЖението.ПряКото чоВещКо присъст-
Вие е пропуснато В пОАза на Аииата, уАоВени
В еКрана. Образите Върху приемниКа сяКащ са
напусна/ки физичесКата реаАност и пренасят
зритеАя В сВета на иАюзиите. Коментарът на
УоКър ЕВанс отбеАязВа, че „топАата отразена
сВетАина от 9омащните теАеВизионни Кутии
хВърАя тайнстВено поКриВаАо на9 сре9ата“.
ТоВа таинстВено присъстВие-отсъстВие е
хараКтерно за ВсяКо еКранно изКустВо, но за
разАиКа от гОАемия еКран, Къ9ето мащабът
п09сиАВа Внущението за присъстВие, образи-
те В маАКия се ВъзприематКато по-еВфимерни
и нестабиАни.

СнимКата, озагАаВена ФАори9а (1963) е пример
за таКоВа сюрреаАистично Внущение. Заснети-
ят теАеВизор, разпОАо>Кен 90 гОАям ра9иатор,
поКазВа пишат] на мотоииКАет. Този Ка9ър Ве-

роятно е сВързан с попуАярните фиАми и пре9а-
Вания В перио9а. ПОАииаят е поКазан фронта/х-
но, 9Ви>КеиКи се Към нас, но същеВременно тои
Винаги ще остане В 9аАечината на теАеВизион-
ната Кутия. Образът пора>К9а усещане за не-
сигурност и разрущаВа оомащния уют, Които
теАеВизията обещаВа. БезпАътните гАасоВе
и Аичности Витаят В снимКите и отчу>К9аВат
зритеАя.70 Тази 9истаниия е феномеНОАогична
и поКазВа разпа9а на чоВещКия еКзистенииаАен
опит. В сАе9Ващите ниВа на прочит, снимКите
разКриВат аспеКти на отчу>К9ение В семейна-
та и В соииаАната сфера.

70 Аптоп, 8. РПеШапбег, |.., |.ее РПесНапбег, 21.

Илюстрация 5. СнимКата „ФАориоа“, 1963 г.
е Корииа на аАбум на Аии ФриоАаноъри39а9ен
през 2021 г.71

ИЗСА69ВЗЙКЦ тази тема, СОА Антон започВа
анаАиза на поре9ииата В сВоята монография.
Пре9и 9а се съсреооточи Върху Книгата, той се
фоКусира Върху пърВата пубАиКаиия на „МаАКи-

те еКрани“ В „ХарпърсБазар“. В пърВия разтВор
са разпОАо>Кени три снимКи, чиито теАеВизи-
онни еКрани поКазВат съотВетно мъ>К, Жена
и 9ете. Жената е споКоина и приВАеКатеАна,
а Аиието и изАъчВа бАаг хараКтер. ЕКранът е
обгра9ен от 9Ве стоящи Аампи и 9Ва празни
фотъоиАа, отре9ени за семейната 9ВоиКа. Мъ-
>Кът е усмихнат и енергичен, В зряАа Възраст
поочертана от ообре оформени мустаии. На9
теАеВизора за; него има прозорец, В Който се
Ви>К9а бяАа парКирана Аимузина. Образът му е
обгра9ен от битоВи пре9мети и изгАе>К9а за-
тВорен В бърАога. СнимКата на 9етето е на

9ясната страница, протиВостояща наЖената
и мъ>Ка. Аиието му не е САа9Ко и умиАитеАно,
КаКто В тра9ииионен9етсКи портрет, а е раз-
мазано и из9аВа очаКВане, 90Като на9нича на9
празно АегАо.

Споре9 СОА Антон тоВа е „СВетата троииа
мъ>К->Кена-9ете от я9рото на семеистВо“.72
Този семеен м09еА сАу>Ки Като осноВа на сАе9-

71 ппрз://шши/.зетаптарооКзсот/ргоо!исШее-Гпео!|апо|ег/[прегАеоан на 16 септемВри 2021].
72 Аптоп, 8. РПеШапбег, |.., |.ее РПеШапбеГ, 15
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и похвати на сюрреализма. То поражда усещане 

за неяснота и поставя под въпрос значението 

на изображението. Прякото човешко присъст-

вие е пропуснато в полза на лицата, уловени 

в екрана. Образите върху приемника сякаш са 

напуснали физическата реалност и пренасят 

зрителя в света на илюзиите. Коментарът на 

Уокър Еванс отбелязва, че „топлата отразена 

светлина от домашните телевизионни кутии 

хвърля тайнствено покривало над средата“. 

Това тайнствено присъствие-отсъствие е 

характерно за всяко екранно изкуство, но за 

разлика от големия екран, където мащабът 

подсилва внушението за присъствие, образи-

те в малкия се възприемат като по-евфимерни 

и нестабилни. 

Снимката, озаглавена Флорида (1963) е пример 

за такова сюрреалистично внушение. Заснети-

ят телевизор, разположен до голям радиатор, 

показва полицай на мотоциклет. Този кадър ве-

роятно е свързан с популярните филми и преда-

вания в периода. Полицаят е показан фронтал-

но, движейки се към нас, но същевременно той 

винаги ще остане в далечината на телевизион-

ната кутия. Образът поражда усещане за не-

сигурност и разрушава домашния уют, които 

телевизията обещава. Безплътните гласове 

и личности витаят в снимките и отчуждават 

зрителя.70  Тази дистанция е феноменологична 

и показва разпада на човешкия екзистенциален 

опит. В следващите нива на прочит, снимките 

разкриват аспекти на отчуждение в семейна-

та и в социалната сфера.  

 

70	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 21.

71	 https://www.setantabooks.com/product/lee-friedlander/ [прегледан на 16 септември 2021].

72	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 15

Илюстрация 5. Снимката „Флорида“, 1963 г. 

е корица на албум на Лий Фридландър издаден 

през 2021 г.71 

Изследвайки тази тема, Сол Антон започва 

анализа на поредицата в своята монография. 

Преди да се съсредоточи върху книгата, той се 

фокусира върху първата публикация на „Малки-

те екрани“ в „Харпърс Базар“. В първия разтвор 

са разположени три снимки, чиито телевизи-

онни екрани показват съответно мъж, жена 

и дете. Жената е спокойна и привлекателна, 

а лицето й излъчва благ характер. Екранът е 

обграден от две стоящи лампи и два празни 

фотьойла, отредени за семейната двойка. Мъ-

жът е усмихнат и енергичен, в зряла възраст 

подчертана от добре оформени мустаци. Над 

телевизора зад него има прозорец, в който се 

вижда бяла паркирана лимузина. Образът му е 

обграден от битови предмети и изглежда за-

творен в бърлога. Снимката на детето е на 

дясната страница, противостояща на жената 

и мъжа. Лицето му не е сладко и умилително, 

както в традиционен детски портрет, а е раз-

мазано и издава очакване, докато наднича над 

празно легло.

Според Сол Антон това е „Светата троица 

мъж-жена-дете от ядрото на семейство“.72 

Този семеен модел служи като основа на след-

военния американски живот и става основната 

тема на телевизионните програми. Дълъг спи-

сък от предавания, сред които ситкома „Ос-

тавете го на Бийвър“ (1957-63) и “Семейство 

Бранди” (1969-74) служат като мощни инстру-

менти в налагането на идеала за домашно бла-

женство.73  Следващият разтвор в списание-

то усложнява фантазията за домашен живот. 

На лявата страница се появява образът на 

излегнала се жена в трико, която се е подпря-

ла на единия си хълбок, докато прави аеробика. 

До нейния образ е разположено широко кресло, 

което чака своя гост. На дясната страница 

стои млад мъж със съсредоточен поглед, вдя-

сно от празно легло. Според Антон снимките 

намекват за вмешателство на „другата“ жена 

или мъж.74  Така младата медия се превръща в 

оръжие, разрушаващо семейната моногамия. 

Този обрат носи тъжна ирония, защото през 

50-те години на миналия век телевизията е 

новото и любимо домашно забавление. Дневна-

та, в която най-често се разполагат приемни-

ците, е традиционно място за фотографския 

семеен портрет. През телевизорите обаче на-

хлува чумния и безличен публичен живот, който 

разрушава домашната интимност. Това „ярко 

и светещо електронно огнище замества ками-

ните в семейните домове и бързо обсебва аме-

73	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 15

74	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 16.

75	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 17.

76	 https://luhringaugustine.viewingrooms.com/viewing-room/3-lee-friedlander-little-screens/.

риканците.“75 През следващите десетилетия 

каналите се обогатяват, а в програмите на ка-

белните телевизии влизат предавания, които 

са в разрез със семейните ценности. Просло-

вутото шоу на Робин Бърд е излъчено за първи 

път в Ню Йорк през 1977 г., а „Петнайсет мину-

ти” на Анди Уорхол започва да се излъчва по MTV 

през 1985 г. През новия век популярни драми 

като „Семейство Сопрано“ (1999-2007 по НBO) 

и „Наркомрежа“ (2002-2008 по HBO) разказват 

цинични истории за американския живот. За-

снети в ниска тоналност и с размазани екрани, 

снимките издават предчувствие за кризата на 

семейните ценности. Детският портрет от 

страниците на „Харпърс Базар“ не носи радост 

и надежда, а песимистично предупреждение.

Прекъсването на екзистенциалното усещане 

за връзка с реалността и разпада в най-мал-

ката клетка на обществото продължава към 

по-обширния социален живот. Вездесъщият 

телевизионен екран запълва празното прос-

транство в една все по-изолационистка кул-

тура. Така представеното отчуждение е част 

от пророческия образ, който кураторът Род 

Слемонс открива в поредицата.

 

    

Илюстрации 6 и 7. Изложба „Лий Фридландър“ проведена в галерия Luhring Augustine в Ню Йорк през 2020 г. 

представя снимки от поредицата „Малките екрани“.76 



Военния америКансКи >КиВот и стаВа осноВната
тема на теАеВизионните програми. ДъАъг спи-
съК от пре9аВания, сре9 Които ситКома „Ос-
таВете го на БииВър“ (1957-63) и “СемейстВо
Бран9и” (1969-74) сАу>Кат Като мощни инстру-
менти В наАагането на и9еаАа за оомащно бАа-

>КенстВо.73 САе9Ващият разтВор В списание-
то уСАо>КняВа фантазията за 90мащен >КиВот.
На АяВата страница се пояВяВа образът на
изАегнаАа се >Кена В триКо, Която се е поопря-
Аа на е9иния си хъАбоК, 90Като праВи аеробиКа.
До нейния образ е разпОАо>КенощироКо КреСАо,

Което чаКа сВоя гост. На 9ясната страница
стои МАа9 мъ>К със съсреооточен погАе9, В9я-
сно от празно АегАо. Споре9 Антон снимКите
намеКВат за ВмещатеАстВо на „9ругата" >Кена
иАи мъ>К.74 ТаКа МАа9ата ме9ия се преВръща В

оръ>Кие, разрущаВащо семеината моногамия.
Този обрат носи тъ>Кна ирония, защото през
50-те гооини на минаАия ВеК теАеВизията е
ноВото и Аюбимо 90мащно забаВАение. ДнеВна-

та, В Която най-често се разпОАагат приемни-
ците, е тра9иционно място за фотографсКия
семеен портрет. През теАеВизорите обаче на-
ХАуВа чумния и безАичен пубАичен >КиВот, Които
разрушаВа оомашната интимност. ТоВа „ярКо
и сВетещо еАеКтронно огнище заместВа Ками-

ните В семеините оомоВе и бързо обсебВа аме-

риКанците.“75 През САеоВащите 9есетиАетия
КанаАите се обогатяВат, а В програмите на Ка-

беАните теАеВизии ВАизат пре9аВания, Които
са В разрез със семейните ценности. Просю-
Вутото шоу на Робин Бър9 е изАъчено за пърВи
път В Ню ЙорК през 1977 г., а „Петнаисет мину-
ти” на Ан9и УорХОА започВа 9а се изАъчВа по МТХ/

през 1985 г. През ноВия ВеК попуАярни 9рами
Като „СемеистВо Сопрано" (1999-2007 по НВО)

и „НарКомре>Ка“ (2002-2008 по НВО) разКазВат
цинични истории за америКансКия >КиВот. За-
снети В нисКа тонаАност и с размазани еКрани,
снимКите из9аВат пре9чуВстВие за Кризата на
семейните ценности. ДетсКият портрет от
страниците на „Харпърс Базар" не носи раоост
и на9е>К9а, а песимистично пре9упре>К9ение.

ПреКъсВането на еКзистенциаАното усещане
за ВръзКа с реаАността и разпа9а В наи-маА-
Ката КАетКа на общестВото прооъюКаВа Към
по-общирния социаАен >КиВот. Вез9есъщият
теАеВизионен еКран запъАВа празното прос-
транстВо В е9на Все по-изОАационистКа КуА-

тура. ТаКа пре9стаВеното отчу>К9ение е част
от пророчесКия образ, Които Кураторът Р09
САемонс отКриВа В поре9ицата.

Илюстрации 6 и 7. Из1хо>Кба„/Хии Фри9Аан9ър“ проВе9ена В гаАерия |.иппп9Аи9иейпе В Ню ЙорК през 2020 г.
преостаВя снимКи от поре9ицата „МаАКите еКрани“.76

73 Аптоп, 8. РПеШапбег, |.., |.ее РПесЛапбег, 15
74 Аптоп, 8. РгЕеШапОег, |.., |.ее РгЕеШапОег, 16.
75 Аптоп, 8. РпеШапОег, |.., |.ее РПеШапбег, 17.
76 игра:/Пипг1п9аи9изйпемйешйп9гоотз.сот/у1еуу1п9-гоот/З-|ее-Гпе(1|апоег-НШе-есгеепе/.
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и похвати на сюрреализма. То поражда усещане 

за неяснота и поставя под въпрос значението 

на изображението. Прякото човешко присъст-

вие е пропуснато в полза на лицата, уловени 

в екрана. Образите върху приемника сякаш са 

напуснали физическата реалност и пренасят 

зрителя в света на илюзиите. Коментарът на 

Уокър Еванс отбелязва, че „топлата отразена 

светлина от домашните телевизионни кутии 

хвърля тайнствено покривало над средата“. 

Това тайнствено присъствие-отсъствие е 

характерно за всяко екранно изкуство, но за 

разлика от големия екран, където мащабът 

подсилва внушението за присъствие, образи-

те в малкия се възприемат като по-евфимерни 

и нестабилни. 

Снимката, озаглавена Флорида (1963) е пример 

за такова сюрреалистично внушение. Заснети-

ят телевизор, разположен до голям радиатор, 

показва полицай на мотоциклет. Този кадър ве-

роятно е свързан с популярните филми и преда-

вания в периода. Полицаят е показан фронтал-

но, движейки се към нас, но същевременно той 

винаги ще остане в далечината на телевизион-

ната кутия. Образът поражда усещане за не-

сигурност и разрушава домашния уют, които 

телевизията обещава. Безплътните гласове 

и личности витаят в снимките и отчуждават 

зрителя.70  Тази дистанция е феноменологична 

и показва разпада на човешкия екзистенциален 

опит. В следващите нива на прочит, снимките 

разкриват аспекти на отчуждение в семейна-

та и в социалната сфера.  

 

70	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 21.

71	 https://www.setantabooks.com/product/lee-friedlander/ [прегледан на 16 септември 2021].

72	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 15

Илюстрация 5. Снимката „Флорида“, 1963 г. 

е корица на албум на Лий Фридландър издаден 

през 2021 г.71 

Изследвайки тази тема, Сол Антон започва 

анализа на поредицата в своята монография. 

Преди да се съсредоточи върху книгата, той се 

фокусира върху първата публикация на „Малки-

те екрани“ в „Харпърс Базар“. В първия разтвор 

са разположени три снимки, чиито телевизи-

онни екрани показват съответно мъж, жена 

и дете. Жената е спокойна и привлекателна, 

а лицето й излъчва благ характер. Екранът е 

обграден от две стоящи лампи и два празни 

фотьойла, отредени за семейната двойка. Мъ-

жът е усмихнат и енергичен, в зряла възраст 

подчертана от добре оформени мустаци. Над 

телевизора зад него има прозорец, в който се 

вижда бяла паркирана лимузина. Образът му е 

обграден от битови предмети и изглежда за-

творен в бърлога. Снимката на детето е на 

дясната страница, противостояща на жената 

и мъжа. Лицето му не е сладко и умилително, 

както в традиционен детски портрет, а е раз-

мазано и издава очакване, докато наднича над 

празно легло.

Според Сол Антон това е „Светата троица 

мъж-жена-дете от ядрото на семейство“.72 

Този семеен модел служи като основа на след-

военния американски живот и става основната 

тема на телевизионните програми. Дълъг спи-

сък от предавания, сред които ситкома „Ос-

тавете го на Бийвър“ (1957-63) и “Семейство 

Бранди” (1969-74) служат като мощни инстру-

менти в налагането на идеала за домашно бла-

женство.73  Следващият разтвор в списание-

то усложнява фантазията за домашен живот. 

На лявата страница се появява образът на 

излегнала се жена в трико, която се е подпря-

ла на единия си хълбок, докато прави аеробика. 

До нейния образ е разположено широко кресло, 

което чака своя гост. На дясната страница 

стои млад мъж със съсредоточен поглед, вдя-

сно от празно легло. Според Антон снимките 

намекват за вмешателство на „другата“ жена 

или мъж.74  Така младата медия се превръща в 

оръжие, разрушаващо семейната моногамия. 

Този обрат носи тъжна ирония, защото през 

50-те години на миналия век телевизията е 

новото и любимо домашно забавление. Дневна-

та, в която най-често се разполагат приемни-

ците, е традиционно място за фотографския 

семеен портрет. През телевизорите обаче на-

хлува чумния и безличен публичен живот, който 

разрушава домашната интимност. Това „ярко 

и светещо електронно огнище замества ками-

ните в семейните домове и бързо обсебва аме-

73	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 15

74	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 16.

75	 Anton, S. Friedlander, L., Lee Friedlander, 17.

76	 https://luhringaugustine.viewingrooms.com/viewing-room/3-lee-friedlander-little-screens/.

риканците.“75 През следващите десетилетия 

каналите се обогатяват, а в програмите на ка-

белните телевизии влизат предавания, които 

са в разрез със семейните ценности. Просло-

вутото шоу на Робин Бърд е излъчено за първи 

път в Ню Йорк през 1977 г., а „Петнайсет мину-

ти” на Анди Уорхол започва да се излъчва по MTV 

през 1985 г. През новия век популярни драми 

като „Семейство Сопрано“ (1999-2007 по НBO) 

и „Наркомрежа“ (2002-2008 по HBO) разказват 

цинични истории за американския живот. За-

снети в ниска тоналност и с размазани екрани, 

снимките издават предчувствие за кризата на 

семейните ценности. Детският портрет от 

страниците на „Харпърс Базар“ не носи радост 

и надежда, а песимистично предупреждение.

Прекъсването на екзистенциалното усещане 

за връзка с реалността и разпада в най-мал-

ката клетка на обществото продължава към 

по-обширния социален живот. Вездесъщият 

телевизионен екран запълва празното прос-

транство в една все по-изолационистка кул-

тура. Така представеното отчуждение е част 

от пророческия образ, който кураторът Род 

Слемонс открива в поредицата.

 

    

Илюстрации 6 и 7. Изложба „Лий Фридландър“ проведена в галерия Luhring Augustine в Ню Йорк през 2020 г. 

представя снимки от поредицата „Малките екрани“.76 
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4. Концепции за отчуЖ9ението

През мооернизма марКсистКата теория и еКз-

истенциаАната фиАософия разгАе>К9ат прос-
торно темата за отчуЖ9ението, 9оКато
постмооерната теория я отхВърАя Като не-
точна Концепция. В наши 9ни понятието има
специфични употреби В социОАогията и психо-
Аогията. НегоВото разВитие е прОСАе9ено В

сборниКа „ЕВОАюция на отчу>К9ението“77 (2005),
а рОАята на ме9иите и техноюгиите е фоКус В

статията на Дъг/хас КеАнер „НоВи техн0Аогии и

отчу>К9ение:няКои КритичесКи размиимения”?
Споре9 него техноюгичният напре9ъК 9аВа
ноВа аКтуаАност на понятието. ДуаАистич-
ните фиАософсКи разграничения разгАе>К9ат
техноюгичното Като източниК на госпо9стВо
и отчу>К9ение, запАаха за чоВешКите норми и

ценности, осноВен източниК на пробАеми В

съВременния сВят, а сВетът на приро9ното
Като аВтентичната обАаст на чоВешКия сми-
см и ценност. КеАнер се разграничаВа от тех-
нофобсКия и технофиАсКия9исКурс и разгАе>К9а
КаКто позитиВни, таКа и негатиВни аспеКти
на информационните техн0Аогии. Споре9 него
теАеВизията мо>Ке 9а бъ9е инструмент на ма-
нипуАатиВна пропаган9а и нарКотично забаВАе-

ние, но също таКа и на образоВатеАна 9еиност
и 9иреКтен пОАитичесКи 9ебат.

Начинът, по Които Фри9Аан9ър пре9стаВя те-
АеВизията, е по-бАизъК 90 9уаАистичното раз-
граничение. ВъпреКи че част от Аицата напооо-
бяВат участници В образоВатеАни пре9аВания
и ПОАитичесКи 9ебати, техните неясни образи
ВнушаВат треВога и мимОАетност. Драматич-
ният Контраст и трептенията Върху поВърх-
ността на еКрана изКазВат мрачна интуиция.
Тази тема е изСАе9Вана от америКансКияпсихо-
Аог МаиКъА Сипиора В есето „ОтчуЖ9ението,
Аз-ът и теАеВизията: псих0АогичесКия >КиВот
В масоВата КуАтура“ (2000).79 Споре9 него по-

Вечето пре9аВания ВнушаВат стереотипи,
Които 9аВат ориентири на ВъобраЖението.
ЧоВешКото аВтентично поВе9ение се по9ме-
ня с фантазии, опре9еАениот КонсуматорсКия
начин на >КиВот. В резуАтат псих0АогичесКата
и9ентичност се разтВаря В стереотипите на
масоВата КуАтура. Дори образоВатеАните те-
АеВизионни програми не успяВат 9а Въз9еист-
Ват пОАоЖите/хно Върху КритичесКото миСАе-

не. В процеса на Възприятие чоВеКът пре9
еКрана е пасиВен, Което стесняВа негоВата
способност 9а осмиСАя сВета и 9а очертаВа
Контурите на сВоята и9ентичност.

СюрреаАистичното смесВане на 9иреКтно за-
снетия интериор и трептящите образи В

„МаАКите еКрани“ изразяВа този разпа9ащ се
интегритет на Аичността. ПреКъсВането на
феномеНОАогичния опит за място В самотните
безАични помещения, обАени от Като9на сВет-
Аина, АишаВа и9ентичността от устойчиВи
ориентири и я праВи фАуи9на. В анонимните
стаи зритеАят сяКаш стаВа анонимен и чу>К9

на самия себе си.

Сипиора про9ъА>КаВаанаАиза си, отбеАязВаиКи,
че теАеВизионните пре9аВания, сериаАи и ре-
КАами пре90стаВят ограничен брой социаАни
стереотипи, В Които зритеАите ВъобразяВат
сВоята и9ентичност. ТоВа са пре9ВаритеАно
съз9а9ени мо9еАи, Които нямат референт В

реаАния сВят. ЗритеАите Възприемат начини-
те на ЖиВот, стиАоВете и маниерите Като аб-
страхирани от КонКретни ситуации и обстоя-
теАстВа. Когато В сВоето е>Ке9неВие хората
преВКАючВат сВоето Внимание Към обиКноВени-

те си 9еистВия, те оценяВат сВоята 9еиност
през теАеВизионно Кон9иционирани преценКи.
СъщеВременно Времето, преКарано на9аАеч от
еКрана, стаВа Все по-маАКо. ТоВа отбеАязВа

77 |.ап9тап, |.., Ка|еКЕп-РЕзПтап, Век/шап, 2006. Тпе еуо|ийоп от аНепайоп: тгаита, рготйзе, апо те тН|еппЕит. ОхГого:
Воуутап а ЦШеПеЮ РибНзПегз.
78 Ке||пег, В., 2006. Неш теСПпо|091ез апо аНепайоп: зоте сгШса| геПесНопз. |п: |.ап9тап, |.., Ка|еКЕп-РЕзПтап, Веуогап.
ТПе еуо|ийоп от аНепайоп: тгаита, рготйзе, апо те тН|еппЕит. ОхГого: Воуутап а ЦШеПеЮ РибНзПегз, 47-67.
ттрзМ/раоезозейз.ис|а.ес!и/Гаси|ту/Ке||пег/еззауз/тесГ1по|09уа|Еепайопрог[прегАеоан на 16 септемВри 2021].
79 Зйрйога, М. Р., 2000., АНепайоп, те зен“, апо те|еуйзйоп: Рзуспо|091са| НТе Еп тазз си|тиге. ТПе Нитапйзйс РзусПО|0913ц
[в. |.], у. 28, П. 1-3, р. 181-193.
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4. Концепции за отчуждението

77	 Langman, L., Kalekin-Fishman, Devorah., 2006. The evolution of alienation: trauma, promise, and the millennium. Oxford: 

Rowman & Littlefield Publishers.

78	 Kellner, D., 2006. New technologies and alienation: some critical reflections. In: Langman, L., Kalekin-Fishman, Devorah. 

The evolution of alienation: trauma, promise, and the millennium. Oxford: Rowman & Littlefield Publishers, 47-67. 

https://pages.gseis.ucla.edu/faculty/kellner/essays/technologyalienation.pdf [прегледан на 16 септември 2021].

79	 Sipiora, M. P., 2000., Alienation, the self, and television: Psychological life in mass culture. The Humanistic Psychologist, 

[s. l.], v. 28, n. 1–3, p. 181–193.

През модернизма марксистката теория и екз-

истенциалната философия  разглеждат прос-

торно темата за отчуждението, докато 

постмодерната теория я отхвърля като не-

точна концепция. В наши дни понятието има 

специфични употреби в социологията и психо-

логията. Неговото развитие е проследено в 

сборника „Еволюция на отчуждението“77  (2005), 

а ролята на медиите и технологиите е фокус в 

статията на Дъглас Келнер „Нови технологии и 

отчуждение: някои критически размишления“78. 

Според него технологичният напредък дава 

нова актуалност на понятието. Дуалистич-

ните философски разграничения разглеждат 

технологичното като източник на господство 

и отчуждение, заплаха за човешките норми и 

ценности, основен източник на проблеми в 

съвременния свят, а светът на природното 

като автентичната област на човешкия сми-

съл и ценност. Келнер се разграничава от тех-

нофобския и технофилския дискурс и разглежда 

както позитивни, така и негативни аспекти 

на информационните технологии. Според него 

телевизията може да бъде инструмент на ма-

нипулативна пропаганда и наркотично забавле-

ние, но също така и на образователна дейност 

и директен политически дебат. 

Начинът, по който Фридландър представя те-

левизията, е по-близък до дуалистичното раз-

граничение. Въпреки че част от лицата наподо-

бяват участници в образователни предавания 

и политически дебати, техните неясни образи 

внушават тревога и мимолетност. Драматич-

ният контраст и трептенията върху повърх-

ността на екрана изказват мрачна интуиция. 

Тази тема е изследвана от американския психо-

лог Майкъл Сипиора в есето „Отчуждението, 

Аз-ът и телевизията: психологическия живот 

в масовата култура“ (2000).79  Според него по-

вечето предавания внушават стереотипи, 

които дават ориентири на въображението. 

Човешкото автентично поведение се подме-

ня с фантазии, определени от консуматорския 

начин на живот. В резултат психологическата 

идентичност се разтваря в стереотипите на 

масовата култура. Дори образователните те-

левизионни програми не успяват да въздейст-

ват положително върху критическото мисле-

не. В процеса на възприятие човекът пред 

екрана е пасивен, което стеснява неговата 

способност да осмисля света и да очертава 

контурите на своята идентичност. 

Сюрреалистичното смесване на директно за-

снетия интериор и трептящите образи в 

„Малките екрани“ изразява този разпадащ се 

интегритет на личността. Прекъсването на 

феноменологичния опит за място в самотните 

безлични помещения, облени от катодна свет-

лина, лишава идентичността от устойчиви 

ориентири и я прави флуидна. В анонимните 

стаи зрителят сякаш става анонимен и чужд 

на самия себе си. 

Сипиора продължава анализа си, отбелязвайки, 

че телевизионните предавания, сериали и ре-

клами предоставят ограничен брой социални 

стереотипи, в които зрителите въобразяват 

своята идентичност. Това са предварително 

създадени модели, които нямат референт в 

реалния свят. Зрителите възприемат начини-

те на живот, стиловете и маниерите като аб-

страхирани от конкретни ситуации и обстоя-

телства. Когато в своето ежедневие хората 

превключват своето внимание към обикновени-

те си действия, те оценяват своята дейност 

през телевизионно кондиционирани преценки. 

Същевременно времето, прекарано надалеч от 

екрана, става все по-малко. Това отбелязва 

Йосиф Аструков, който разглежда темата за 

отчуждението и психологическите патологии, 

произтичащи от зрителския опит. В стати-

ята „Самотният зрител“ той отбелязва, че 

съвременните развлекателни медии трети-

рат индивида като продукт, който „бива мани-

пулиран, „изграждан”, обработван, променян и 

т.н., с единствената цел – задържане по-дълго 

време пред екраните“80 . Видени от тази глед-

на точка, пространствата в „Малките екрани“ 

са затворени и ограничават зрителя в свят, 

подчинен на манипулацията. 

Продължавайки анализа на мрачната страна на 

зрителски опит, Сипиора отбелязва, че начи-

ните на живот в масовата култура са в посто-

янна промяна и всяко разклащане на изградения 

образ води до психически срив. Същевременно 

фиктивните идентичности водят до потис-

кане на по-естествени поведения и влечения 

и според фройдистката теория, те изплуват 

на повърхността в патологичен вид. Потис-

кането води до напрежение и тревожност, а 

след това поражда отчаяние, изолация, депре-

сия и други неврози, характерни за съвремен-

ния свят.81  Това има за свой краен резултат 

безсмислени убийства и тийнейджърски само-

убийства, сексуални перверзии и наркотични 

епидемии. 

80	 Аструков, Й., 2022. Самотният зрител. Изкуствоведски четения 2021. II. – Персоналия, София: ИИИзк- БАН. 

489-499.

81	 Johnson, Frank A., 1989. Emotional origins of alienation experience - the separation of self from non-self. Schweitzer, In: 

D., Geyer, F.R. Alienation theories and de-alienation strategies - comparative perspectives in philosophy and the social sciences, 

Northwood : Science Reviews,  243-276.

Тази катастрофална линия придава трагиче-

ски облик на тревожното предупреждение на 

Фридландър. Корицата на книгата създава оп-

тически ефект, който показва два различни об-

раза, гледан отгоре и отдолу. Така, накланяйки 

книгата, зрителят вижда редуващи се гримаси 

на жена, които показват лъчезарна радост и 

премазваща депресия. Емоционалната неста-

билност и множествената личност са два от 

възможните прочита на предупреждението 

върху корицата. В селекцията на снимки се от-

криват още щрихи на неприязън. Някои от те-

левизорите са заснети в нелицеприятна среда. 

В три от снимките привлекателните лица са 

поставени на фона на баня, в която се вижда 

вдигната тоалетна чиния и смачкано килимче. 

Благоденствието на очарователно усмихна-

тия млад мъж, гримираната хубавица и весела-

та група жени са пропити от цинична ирония. 

Може би и това е една от причините Уокър 

Еванс да нарече поредицата „ловки, остроум-

ни, поразителни малки стихове на омразата“. 

Самият Фридландър също вижда себе си като 

част от този нихилистичен свят. В няколко 

снимки виждаме части от неговото тялото. 

Той небрежно е вписал сериозното си лице в ог-

ледало над група весели танцьорки.

Заключение

Ниската тоналност и деформираните обек-

ти, заснети с широкоъгълна оптика, създа-

ват недвузначен изказ на негативния емоцио-

нален спектър. Малките телевизионни екрани 

най-често представят портрет в крупен план, 

който надгражда многопластовия образ на 

отчуждението с този на клаустрофобията. 

Единственото човешко присъствие в кадрите 

е илюзорно и изолирано в черни кутии. Женски-

те и мъжките лица, танцьорките и играчите 

на бейзбол, мотористът, автомобилът и пис-

толетът са сякаш под напрежение. Те са за-

творени в тясна рамка и изглеждат подчинени 

на някаква рестриктивна сила на телевизион-

ния приемник. Както телевизионната кутия е 

тясна за човешките лица, така и съблазнител-

ните стереотипи са тесни за идентичността 

на живия човек и неговото автентично пове-

дение. Анонимните стаи и затворените малки 

екрани изказват екзистенциалната драма на 
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ЗаКАючение

Тази КатастроФаАна Аиния при9аВа трагиче-
сКи обАиК на треВо>Кното пре9упре>К9ение на
Фри9Аан9ър. Корицата на Книгата съз9аВа оп-
тичесКи еФеКт, Които поКазВа 9Ва разАични об-
раза, гАе9ан отгоре и от90Ау. ТаКа, наКАаняйКи
Книгата, зритеАят Ви>К9а ре9уВащи се гримаси
на >Кена, Които поКазВат Аъчезарна ра9ост и

премазВаща 9епресия. ЕмоиионаАната неста-
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ВъзмоЖните прочита на пре9упре>К9ението
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тия мАа9 мъж, гримираната хубаВииа и ВесеАа-

та група >Кени са пропити от иинична ирония.
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Самият Фри9Аан9ър също Ви>К9а себе си Като
част от този нихиАистичен сВят. В няКоАКо

снимКи Ви>К9аме части от негоВото тяАото.
Тои небре>Кно е ВписаА сериозното си Аиие В ог-
Ае9аАо на9 група ВесеАи таниьорКи.

НисКата тонаАност и 9еФормираните обеК-
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Ват не9Вузначен изКаз на негатиВния емоиио-
наАен спеКтър. МаАКите теАеВизионни еКрани
наи-често пре9стаВят портрет В Крупен пАан,
Които на9гра>К9а многопАастоВия образ на
отчу>К9ението с този на КАаустрофобията.
Е9инстВеното чоВещКо присъстВие В Ка9рите
е иАюзорно и изОАирано В черни Кутии. ЖенсКи-
те и мъ>ККите Аииа, таниьорКите и играчите

на беизбОА, мотористът, аВтомобиАът и пис-
т0Аетът са сяКащ по9 напре>Кение. Те са за-
тВорени В тясна рамКа и изгАе>К9ат по9чинени
на няКаКВа рестриКтиВна сиАа на теАеВизион-
ния приемниК. КаКто теАеВизионнатаКутия е
тясна за чоВещКите Аииа, таКа и събАазнитеА-
ните стереотипи са тесни за и9ентичността
на >КиВия чоВеК и негоВото аВтентично поВе-

9ение. Анонимните стаи и затВорените маАКи

еКрани изКазВат еКзистенииаАната 9рама на
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4. Концепции за отчуждението
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През модернизма марксистката теория и екз-

истенциалната философия  разглеждат прос-

торно темата за отчуждението, докато 

постмодерната теория я отхвърля като не-

точна концепция. В наши дни понятието има 

специфични употреби в социологията и психо-

логията. Неговото развитие е проследено в 

сборника „Еволюция на отчуждението“77  (2005), 

а ролята на медиите и технологиите е фокус в 

статията на Дъглас Келнер „Нови технологии и 

отчуждение: някои критически размишления“78. 

Според него технологичният напредък дава 

нова актуалност на понятието. Дуалистич-

ните философски разграничения разглеждат 

технологичното като източник на господство 

и отчуждение, заплаха за човешките норми и 

ценности, основен източник на проблеми в 

съвременния свят, а светът на природното 

като автентичната област на човешкия сми-

съл и ценност. Келнер се разграничава от тех-

нофобския и технофилския дискурс и разглежда 

както позитивни, така и негативни аспекти 

на информационните технологии. Според него 

телевизията може да бъде инструмент на ма-

нипулативна пропаганда и наркотично забавле-

ние, но също така и на образователна дейност 

и директен политически дебат. 

Начинът, по който Фридландър представя те-

левизията, е по-близък до дуалистичното раз-

граничение. Въпреки че част от лицата наподо-

бяват участници в образователни предавания 

и политически дебати, техните неясни образи 

внушават тревога и мимолетност. Драматич-

ният контраст и трептенията върху повърх-

ността на екрана изказват мрачна интуиция. 

Тази тема е изследвана от американския психо-

лог Майкъл Сипиора в есето „Отчуждението, 

Аз-ът и телевизията: психологическия живот 

в масовата култура“ (2000).79  Според него по-

вечето предавания внушават стереотипи, 

които дават ориентири на въображението. 

Човешкото автентично поведение се подме-

ня с фантазии, определени от консуматорския 

начин на живот. В резултат психологическата 

идентичност се разтваря в стереотипите на 

масовата култура. Дори образователните те-

левизионни програми не успяват да въздейст-

ват положително върху критическото мисле-

не. В процеса на възприятие човекът пред 

екрана е пасивен, което стеснява неговата 

способност да осмисля света и да очертава 

контурите на своята идентичност. 

Сюрреалистичното смесване на директно за-

снетия интериор и трептящите образи в 

„Малките екрани“ изразява този разпадащ се 

интегритет на личността. Прекъсването на 

феноменологичния опит за място в самотните 

безлични помещения, облени от катодна свет-

лина, лишава идентичността от устойчиви 

ориентири и я прави флуидна. В анонимните 

стаи зрителят сякаш става анонимен и чужд 

на самия себе си. 

Сипиора продължава анализа си, отбелязвайки, 

че телевизионните предавания, сериали и ре-

клами предоставят ограничен брой социални 

стереотипи, в които зрителите въобразяват 

своята идентичност. Това са предварително 

създадени модели, които нямат референт в 

реалния свят. Зрителите възприемат начини-

те на живот, стиловете и маниерите като аб-

страхирани от конкретни ситуации и обстоя-

телства. Когато в своето ежедневие хората 

превключват своето внимание към обикновени-

те си действия, те оценяват своята дейност 

през телевизионно кондиционирани преценки. 

Същевременно времето, прекарано надалеч от 

екрана, става все по-малко. Това отбелязва 

Йосиф Аструков, който разглежда темата за 

отчуждението и психологическите патологии, 

произтичащи от зрителския опит. В стати-

ята „Самотният зрител“ той отбелязва, че 

съвременните развлекателни медии трети-

рат индивида като продукт, който „бива мани-

пулиран, „изграждан”, обработван, променян и 

т.н., с единствената цел – задържане по-дълго 

време пред екраните“80 . Видени от тази глед-

на точка, пространствата в „Малките екрани“ 

са затворени и ограничават зрителя в свят, 

подчинен на манипулацията. 

Продължавайки анализа на мрачната страна на 

зрителски опит, Сипиора отбелязва, че начи-

ните на живот в масовата култура са в посто-

янна промяна и всяко разклащане на изградения 

образ води до психически срив. Същевременно 

фиктивните идентичности водят до потис-

кане на по-естествени поведения и влечения 

и според фройдистката теория, те изплуват 

на повърхността в патологичен вид. Потис-

кането води до напрежение и тревожност, а 

след това поражда отчаяние, изолация, депре-

сия и други неврози, характерни за съвремен-

ния свят.81  Това има за свой краен резултат 

безсмислени убийства и тийнейджърски само-

убийства, сексуални перверзии и наркотични 

епидемии. 

80	 Аструков, Й., 2022. Самотният зрител. Изкуствоведски четения 2021. II. – Персоналия, София: ИИИзк- БАН. 

489-499.

81	 Johnson, Frank A., 1989. Emotional origins of alienation experience - the separation of self from non-self. Schweitzer, In: 

D., Geyer, F.R. Alienation theories and de-alienation strategies - comparative perspectives in philosophy and the social sciences, 

Northwood : Science Reviews,  243-276.

Тази катастрофална линия придава трагиче-

ски облик на тревожното предупреждение на 

Фридландър. Корицата на книгата създава оп-

тически ефект, който показва два различни об-

раза, гледан отгоре и отдолу. Така, накланяйки 

книгата, зрителят вижда редуващи се гримаси 

на жена, които показват лъчезарна радост и 

премазваща депресия. Емоционалната неста-

билност и множествената личност са два от 

възможните прочита на предупреждението 

върху корицата. В селекцията на снимки се от-

криват още щрихи на неприязън. Някои от те-

левизорите са заснети в нелицеприятна среда. 

В три от снимките привлекателните лица са 

поставени на фона на баня, в която се вижда 

вдигната тоалетна чиния и смачкано килимче. 

Благоденствието на очарователно усмихна-

тия млад мъж, гримираната хубавица и весела-

та група жени са пропити от цинична ирония. 

Може би и това е една от причините Уокър 

Еванс да нарече поредицата „ловки, остроум-

ни, поразителни малки стихове на омразата“. 

Самият Фридландър също вижда себе си като 

част от този нихилистичен свят. В няколко 

снимки виждаме части от неговото тялото. 

Той небрежно е вписал сериозното си лице в ог-

ледало над група весели танцьорки.

Заключение

Ниската тоналност и деформираните обек-

ти, заснети с широкоъгълна оптика, създа-

ват недвузначен изказ на негативния емоцио-

нален спектър. Малките телевизионни екрани 

най-често представят портрет в крупен план, 

който надгражда многопластовия образ на 

отчуждението с този на клаустрофобията. 

Единственото човешко присъствие в кадрите 

е илюзорно и изолирано в черни кутии. Женски-

те и мъжките лица, танцьорките и играчите 

на бейзбол, мотористът, автомобилът и пис-

толетът са сякаш под напрежение. Те са за-

творени в тясна рамка и изглеждат подчинени 

на някаква рестриктивна сила на телевизион-

ния приемник. Както телевизионната кутия е 

тясна за човешките лица, така и съблазнител-

ните стереотипи са тесни за идентичността 

на живия човек и неговото автентично пове-

дение. Анонимните стаи и затворените малки 

екрани изказват екзистенциалната драма на 
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