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Резюме: ТеКстът анализира същността на напраВлението неореализъм и негоВото
значение за разВитието на слеуВоенното КиноизКустВо. По-тесният фоКус е от-
ра)Кението на неореализма В българсКото Кино и специално ВъВ филмите „На мал-
Кия остроВ“ (7958) и „ПърВи уроК“ (7960) на ре)Кисъора Рангел ВълчаноВ и „Беуната
улица“ (7960), ре)К. Христо ПисКоВ. В статията разВиВам тезата, че неореализмът
е тВорчесКо бягстВо от Канона на социалистичесКия реализъм В българсКото Кино
от Края на 50-те гоуини. Аргументирам тВъруението, че неореализмът е стремеж
на ре)Кисъорите уа съзуауат аВтентични филмоВи произВеуения, В посланията на
Които истинсКи ВярВат.

КлючоВи 9уми: Неореализъм, реЖисьори, аВтентичност, социалистичесКи реализъм, Рангел
Вълчанов, българсКо игрално Кино В Края на 50-те и началото на 60-те гоуини.

ВъВе9ение

Неореализмът е етапно яВление В историята
на Киното, Което ВъзНйКВа В Италия буКВално

от разрухата на Втората сВетоВна Война. По-
стВоенният сВят е по809 9а се търси ноВ Кино
езйК, с Който 9ейстВйтелността, насле9ена
от Войната, 9а се осмисли й йзрази. Влияние-

252
„Кино, реКлама и шоубизнес”.

то на неореализма не просто Като Кйнемато-
графичен стил, сВързан с опре9елено йстори-
чесКо Време, но много поВече Като особен Вй9

отношение Към сВета, се разпростира Върху
разВйтието на Кйното 9есетилетйя сле9 Като
КласичесКйят му периоо е отминал. Неореалй-
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Резюме: Текстът анализира същността на направлението неореализъм и неговото 

значение за развитието на следвоенното киноизкуство. По-тесният фокус е от-

ражението на неореализма в българското кино и специално във филмите „На мал-

кия остров“ (1958) и „Първи урок“ (1960) на режисьора Рангел Вълчанов и „Бедната 

улица“ (1960), реж. Христо Писков. В статията развивам тезата, че неореализмът 

е творческо бягство от канона на социалистическия реализъм в българското кино 

от края на 50-те години. Аргументирам твърдението, че неореализмът е стремеж 

на режисьорите да създадат автентични филмови произведения, в посланията на 

които истински вярват.

Ключови думи: Неореализъм, режисьори, автентичност, социалистически реализъм, Рангел 

Вълчанов, българско игрално кино в края на 50-те и началото на 60-те години.

Въведение
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„Кино, реклама и шоубизнес“. 

Тема на дисертацията: “Игралните филми на Рангел Вълчанов - трансформации на автентичността” 

Научен ръководител: проф. Георги Дюлгеров

Неореализмът е етапно явление в историята 

на киното, което възниква в Италия буквално 

от разрухата на Втората световна война. По-

ствоенният свят е повод да се търси нов кино 

език, с който действителността, наследена 

от войната, да се осмисли и изрази. Влияние-

то на неореализма не просто като кинемато-

графичен стил, свързан с определено истори-

ческо време, но много повече като особен вид 

отношение към света, се разпростира върху 

развитието на киното десетилетия след като 

класическият му период е отминал. Неореали-

змът е символ на автентичен поглед към све-

та и човека, нетърпимост към неистината и 

нов подход в използването на кинематографич-

ните средства. Редица режисьори и цели школи 

в киното черпят вдъхновение от филмите на 

италианските неореалисти, създадени в теж-

ките следвоенни условия от средата на 40-те 

и началото на 50-те години. Поляците през 50-

те – Йежи Кавалерович, Анджей Вайда, Анджей 

Мунк и др., които слагат началото на Новото 

полско кино, чешките кинематографисти от 

Чешката нова вълна през 60-те, изтъкват зна-

чимостта и пътеводната роля на неореализма 

в момент, когато искат да избягат от хват-

ката на социалистическия реализъм и да изра-

зяват неща, в които истински вярват. 

253	 Роселини, Р., „Култура и кино“ , откъсът е от антологията, съставена от Ивайло Знеполски „Из история на 

филмовата мисъл част II“, изд. „Наука и изкуство“, София, 1988г., с.74.

Върху откритията на неореализма стъпват 

и нови теоретически постановки за киното, 

най-съществената от които е тази на Андре 

Базен. Силно повлиян от филмите на неореа-

лизма, Базен развива идеята за „прозрачната 

режисура“, при която изначалната даденост на 

киното да репродуцира фотографски действи-

телността служи като средство за постига-

не на илюзия за абсолютна реалност, организи-

рана от виждането на режисьора. Френската 

нова вълна, поне в началния си период, до голя-

ма степен въплъщава тези идеи във филмите 

на режисьори като Франсоа Трюфо, Жан-Люк 

Годар и др.

1. Възникване и значимост на неореализма

Италианската киностудия „Чинечита“ е създа-

дена от Бенито Мусолини през 1937 г. с лозун-

га „Киното е най-силното оръжие!“. По време 

на войната студията е бомбардирана и разру-

шена. Огромната икономическа криза, която 

преживява страната,  както и унищожената 

киностудия, променят условията за работа на 

кинематографистите. Към липсата на устано-

вена техническа база, се прибавя и следвоенна-

та реалност. Тя изисква радикално преосмис-

ляне на художествените средства, за да бъде 

отразена вярно. Така материалните и икономи-

чески ограничения, заедно с необходимостта 

от автентично творческо изразяване, дават 

тласък на група режисьори за експерименти 

извън декорите на „Чинечита“.

„В 1944 г., веднага след войната, всичко в Ита-

лия беше разрушено. Както в киното, така и 

другаде. Почти всички продуценти бяха из-

чезнали. (…) По онова време разполагахме с 

неограничена свобода, тъй като липсата на 

организирана индустрия насърчаваше и най-не-

обичайните начинания. (…) Тази ситуация ни 

даде възможност да се заемем с някои експери-

менти; но много скоро забелязахме, че въпреки 

експерименталния си характер, новите филми 

придобиват значение, както на културно, така 

и на търговско ниво.“ 253 

Доминиращите филми преди войната са ко-

мерсиални продукции, които се опитват да на-

подобяват благополучен живот по холивудски 

образец, известни в Италия като „филми на 

белите телефони“. В поствоенния контекст 

тези развлекателни филми са невъзможно скъ-

пи продукции, но също така те са несъвмести-

ми със състоянието на човека, преживял вой-

ната. Всичко от нормалното му съществуване 

преди е разрушено. Това, което представлява 

светът наоколо, се покрива с усещането въ-

тре в самия човек. За неореализма мисля, че не 

е достатъчно да се говори единствено като 

за социално ангажирано филмово течение. Той 

е портрет на италианската действителност 

и човека в една тежка следвоенна епоха. Да се 

асимилира тази реалност е болезнена неизбеж-

ност. Неореализмът е стремеж да се разкрие 

истинският облик на действителността, по-

гребана под измислиците на завареното офи-



змът е симВОА на аВтентичен погАе9 Към сВе-

та и чоВеКа, нетърпимост Към неистината и

ноВ поохоо В изпОАзВанетона Кинематографич-
ните сре9стВа. Ре9ииа ре>Кисъори и иеАи шКОАи

В Киното черпят В9ъхноВение от фиАмите на
итаАиансКите неореаАисти, съ39а9ени В те>К-
Ките САе9Военни уСАоВия от сре9ата на 40-те
и начаАото на бО-те гооини. ПОАяиите през 50-
те - Йе>Ки КаВаАероВич, Ан9>Кеи Ваи9а, Ан9>Кеи
МунК и 9р., Които сАагат начаАото на НоВото
пОАсКо Кино, чешКите Кинематографисти от
ЧешКата ноВа ВъАна през 60-те, изтъКВат зна-
чимостта и пътеВооната рОАя на неореаАизма
В момент, Когато исКат 9а избягат от хВат-
Ката на соииаАистичесКия реаАизъм и 9а изра-
зяВат неща, В Които истинсКи ВярВат.

1. ВъзниКВане и значимост на неореаАизма

Върху отКритията на неореаАизма стъпВат
и ноВи теоретичесКи постаноВКи за Киното,
наи-същестВената от Които е тази на Ан9ре
Базен. СиАно поВАиян от фиАмите на неореа-
Аизма, Базен разВиВа и9еята за „прозрачната
ре>Кисура“, при Която изначаАната 9а9еност на
Киното 9а репрооуиира ФотограФсКи 9еистВи-
теАността САу>Ки Като сре9стВо за постига-
не на иАюзия за абсОАютна реаАност, организи-
рана от Ви>К9ането на реЖисъора. ФренсКата
ноВа ВъАна, поне В начаАния си периоо, 90 гОАя-

ма степен ВъпАъщаВа тези и9еи ВъВ фиАмите
на ре>Кисъори Като Франсоа Трюфо, Жан-АюК
Го9ар и 9р.

ИтаАиансКата Киносту9ия „Чинечита“ е съз9а-
9ена от Бенито Мус0Аини през 1937 г. с АОЗУН-

га „Киното е наи-сиАното оръ>Кие!“. По Време
на Войната сту9ията е бомбар9ирана и разру-
шена. Огромната иКономичесКа Криза, Която
пре>КиВяВа страната,
Киносту9ия, променят усАоВията за работа на

КаКто и унищо>Кената

Кинематографистите. Към Аипсата на устано-
Вена техничесКа база, се прибаВя и САе9ВОЗНН8-

та реаАност. Тя изисКВа ра9иКаАно преосмис-
Аяне на ху90>КестВените сре9стВа, за 9а бъ9е
отразена Вярно. ТаКаматериаАните и иКономи-
чесКи ограничения, зае9но с необхооимостта
от аВтентично тВорчесКо изразяВане, 9аВат
тАасъК на група ре>Кисъори за еКсперименти
изВън 9еКорите на „Чинечита“.

„В 1944 г., Ве9нага САе9 Воината, ВсичКо В Ита-
Аия беше разрушено. КаКто В Киното, таКа и

9руга9е. Почти ВсичКи прооуиенти бяха из-
чезнаАи. (...) По оноВа Време разпОАагахме с
неограничена сВобооа, тъи Като Аипсата на
организирана ин9устрия насърчаВаше и наи-не-
обичаините начинания. (...) Тази ситуация ни

9а9е Възмо>Кност9а се заемем с няКои еКспери-

менти; но много сКоро забеАязахме, че ВъпреКи
еКспериментаАния си хараКтер, ноВите фиАми
приообиВат значение, КаКто на КуАтурно, таКа
и на търгоВсКо ниВо.“ 253

Доминиращите ФиАми пре9и Воината са Ко-

мерсиаАни про9уКиии, Които се опитВат 9а на-
поообяВат бАагопОАучен >КиВот по ХОАиВу9сКи

образец, изВестни В ИтаАия Като „фиАми на
беАите теАеФони“. В постВоенния КонтеКст
тези разВАеКатеАни фиАми са неВъзмо>Кно сКъ-
пи прооуКиии, но също таКа те са несъВмести-
ми със състоянието на чоВеКа, пре>КиВяА Вои-

ната. ВсичКо от нормаАното му същестВуВане
пре9и е разрушено. ТоВа, Което преостаВАяВа
сВетът наоКОАо, се поКриВа с усещането Въ-

тре В самия чоВеК. За неореаАизма мисАя, че не
е 9остатъчно 9а се гоВори е9инстВено Като
за соииаАно анга>Кирано фиАмоВо течение. Той
е портрет на итаАиансКата 9еистВитеАност
и чоВеКа В е9на те>ККа САе9Военна епоха. Да се
асимиАира тази реаАност е бОАезнена неизбе>К-

ност. НеореаАизмът е стреме>К 9а се разКрие
истинсКият обАиК на 9еистВитеАността, по-
гребана поо измиСАииите на заВареното офи-

253 РосеАини, Р., „КУАтура и Кино“ , отКъсът е от антОАогията, състаВенаот ИВаиАо ЗнепОАсКи „Из история на
ФиАмоВатамисъА част ||“, из9. „НауКа и изКустВо“, София, 19883., с.74.
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ражението на неореализма в българското кино и специално във филмите „На мал-

кия остров“ (1958) и „Първи урок“ (1960) на режисьора Рангел Вълчанов и „Бедната 

улица“ (1960), реж. Христо Писков. В статията развивам тезата, че неореализмът 

е творческо бягство от канона на социалистическия реализъм в българското кино 

от края на 50-те години. Аргументирам твърдението, че неореализмът е стремеж 

на режисьорите да създадат автентични филмови произведения, в посланията на 

които истински вярват.
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Неореализмът е етапно явление в историята 

на киното, което възниква в Италия буквално 

от разрухата на Втората световна война. По-

ствоенният свят е повод да се търси нов кино 

език, с който действителността, наследена 

от войната, да се осмисли и изрази. Влияние-

то на неореализма не просто като кинемато-

графичен стил, свързан с определено истори-

ческо време, но много повече като особен вид 

отношение към света, се разпростира върху 

развитието на киното десетилетия след като 

класическият му период е отминал. Неореали-

змът е символ на автентичен поглед към све-

та и човека, нетърпимост към неистината и 

нов подход в използването на кинематографич-

ните средства. Редица режисьори и цели школи 

в киното черпят вдъхновение от филмите на 

италианските неореалисти, създадени в теж-

ките следвоенни условия от средата на 40-те 

и началото на 50-те години. Поляците през 50-

те – Йежи Кавалерович, Анджей Вайда, Анджей 

Мунк и др., които слагат началото на Новото 

полско кино, чешките кинематографисти от 

Чешката нова вълна през 60-те, изтъкват зна-

чимостта и пътеводната роля на неореализма 

в момент, когато искат да избягат от хват-

ката на социалистическия реализъм и да изра-

зяват неща, в които истински вярват. 

253	 Роселини, Р., „Култура и кино“ , откъсът е от антологията, съставена от Ивайло Знеполски „Из история на 

филмовата мисъл част II“, изд. „Наука и изкуство“, София, 1988г., с.74.

Върху откритията на неореализма стъпват 

и нови теоретически постановки за киното, 

най-съществената от които е тази на Андре 

Базен. Силно повлиян от филмите на неореа-

лизма, Базен развива идеята за „прозрачната 

режисура“, при която изначалната даденост на 

киното да репродуцира фотографски действи-

телността служи като средство за постига-

не на илюзия за абсолютна реалност, организи-

рана от виждането на режисьора. Френската 

нова вълна, поне в началния си период, до голя-

ма степен въплъщава тези идеи във филмите 

на режисьори като Франсоа Трюфо, Жан-Люк 

Годар и др.

1. Възникване и значимост на неореализма

Италианската киностудия „Чинечита“ е създа-

дена от Бенито Мусолини през 1937 г. с лозун-

га „Киното е най-силното оръжие!“. По време 

на войната студията е бомбардирана и разру-

шена. Огромната икономическа криза, която 

преживява страната,  както и унищожената 

киностудия, променят условията за работа на 

кинематографистите. Към липсата на устано-

вена техническа база, се прибавя и следвоенна-

та реалност. Тя изисква радикално преосмис-

ляне на художествените средства, за да бъде 

отразена вярно. Така материалните и икономи-

чески ограничения, заедно с необходимостта 

от автентично творческо изразяване, дават 

тласък на група режисьори за експерименти 

извън декорите на „Чинечита“.

„В 1944 г., веднага след войната, всичко в Ита-

лия беше разрушено. Както в киното, така и 

другаде. Почти всички продуценти бяха из-

чезнали. (…) По онова време разполагахме с 

неограничена свобода, тъй като липсата на 

организирана индустрия насърчаваше и най-не-

обичайните начинания. (…) Тази ситуация ни 

даде възможност да се заемем с някои експери-

менти; но много скоро забелязахме, че въпреки 

експерименталния си характер, новите филми 

придобиват значение, както на културно, така 

и на търговско ниво.“ 253 

Доминиращите филми преди войната са ко-

мерсиални продукции, които се опитват да на-

подобяват благополучен живот по холивудски 

образец, известни в Италия като „филми на 

белите телефони“. В поствоенния контекст 

тези развлекателни филми са невъзможно скъ-

пи продукции, но също така те са несъвмести-

ми със състоянието на човека, преживял вой-

ната. Всичко от нормалното му съществуване 

преди е разрушено. Това, което представлява 

светът наоколо, се покрива с усещането въ-

тре в самия човек. За неореализма мисля, че не 

е достатъчно да се говори единствено като 

за социално ангажирано филмово течение. Той 

е портрет на италианската действителност 

и човека в една тежка следвоенна епоха. Да се 

асимилира тази реалност е болезнена неизбеж-

ност. Неореализмът е стремеж да се разкрие 

истинският облик на действителността, по-

гребана под измислиците на завареното офи-



годишник

.
ииаАно Кино, 9а се ВъзстаноВи КонтаКтът с
>КиВота.254

„[НеореаАизмът] ТоВа е присъща на съВремен-
ния чоВеК потребност 9а гоВори за ВсичКо

таКа, КаКто то е В 9еистВитеАност, 9а ос-
ъзнаВа 9еистВитеАността, бих Каза/х, по е9ин
безпоща9но КонКретен начин. (...) За мен реаАи-
змът не е нищо 9руго осВен ху9о>КестВено Въ-
пАъщение на истината. Когато е устаноВена
истината, постига се и нейният израз."255

Кинематографистите изАизат с Камера на
уАииата, не строят 9еКори, а изпОАзВат сре-
9ата, таКаВа, КаКВато е. ОсноВни Фигури В

разКаза стаВат обиКноВените хора от Краи-

ните КВартаАи, безработни и оКаяни, Които
се опитВат 9а се спраВят с пОСАе9стВията
от Войната. ДоКументаАното ВъзпроизВеЖ-
9ане на сре9ата ВЪВ фиАмите е е9ин от съ-
щестВените еАементи на неореаАистичната
стиАистиКа. В изпОАзВането на естестВен
еКстериор иАи интериор се съ9ър>Ка стреме-
>Кът Към осъзнаВане на 9еистВитеАността,
за Която гоВори ДзаВатини. Мястото, на Кое-
то персона>Ките >КиВеят, неминуемо оста-
Вя сАе9и Върху тях. „КаК иначе 9а се разбере
и 9а се обясни чоВеКът, аКо го отКъснеш от
ВсичКо тоВа, Което го заобиКаАя В е>Ке9не-
Вието, с Което той постоянно е сВЪрзан?"256

| ИзобраЖения3 и 4. Ка9ри от ФиАма „Кра9ии на ВеАосипеои“ (1948), реж. Виторио Де СиКа258

254 ОтКьс от уВо9а за итаАиансКия сценарист и теоретиК Чезаре ДзаВатини, написан от ИВайАо ЗнепОАсКи, „Из

история на ФиАмоВатамисьА част ||“, и39. „НауКа и изКустВо“, София, 19883., 0.49.
255 ИнтерВю с Р. РосеАини „Кино ИтаАии. НеореаАиАзм“, и39. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г., с.181.
256 Де Сантис, Дж., „За итаАиансКия пейзаЖ“, „Кино ИтаАии. НеореаАизьм“,из9. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г., 0.58.
257 пират/шишетегйоп.сот/сиггепт/розтз/1358-9егтапу-уеаг-иего-тпе-питапйту-оГ-тпе-Оетеатео.
258 игра:/Пуши.рйптегеетсот/угюйг|/рйсус|е-тп1еуее-1948/.
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циално кино, да се възстанови контактът с 

живота.254 

„[Неореализмът] Това е присъща на съвремен-

ния човек потребност да говори за всичко 

така, както то е в действителност, да ос-

ъзнава действителността, бих казал, по един 

безпощадно конкретен начин. (…) За мен реали-

змът не е нищо друго освен художествено въ-

плъщение на истината. Когато е установена 

истината, постига се и нейният израз.“255  

Кинематографистите излизат с камера на 

улицата, не строят декори, а използват сре-

дата, такава, каквато е. Основни фигури в 

разказа стават обикновените хора от край-

254	 Откъс от увода за италианския сценарист и теоретик Чезаре Дзаватини, написан от Ивайло Знеполски, „Из 

история на филмовата мисъл част II“, изд. „Наука и изкуство“, София, 1988г., с.49.

255	 Интервю с Р. Роселини „Кино Италии. Неореалилзм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с.181.

256	 Де Сантис, Дж., „За италианския пейзаж“, „Кино Италии. Неореализъм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с.58.

257	 https://www.criterion.com/current/posts/1358-germany-year-zero-the-humanity-of-the-defeated.

258	 https://www.pinterest.com/vrtgirl/bicycle-thieves-1948/.

ните квартали, безработни и окаяни, които 

се опитват да се справят с последствията 

от войната. Документалното възпроизвеж-

дане на средата във филмите е един от съ-

ществените елементи на неореалистичната 

стилистика. В използването на естествен 

екстериор или интериор се съдържа стреме-

жът към осъзнаване на действителността, 

за която говори Дзаватини. Мястото, на кое-

то персонажите живеят, неминуемо оста-

вя следи върху тях. „Как иначе да се разбере 

и да се обясни човекът, ако го откъснеш от 

всичко това, което го заобикаля в ежедне-

вието, с което той постоянно е свързан?“256  

     

Изображения 1 и 2. Кадри от филма „Германия, година нула“ (1948), реж. Роберто Роселини257  

 	     

     

Изображения 3 и 4. Кадри от филма „Крадци на велосипеди“ (1948), реж. Виторио Де Сика258 

 

Друг важен аспект от режисурата е отказът 

да се използват професионални актьори или 

поне не по обичайния начин. Когато се избират 

професионалисти, стремежът на режисьора 

е да ги освободи от „схематичните форми на 

израз, изкуствено наложени, а не произтичащи 

от вътрешната човешка същност, [които] се 

запечатват автоматично на лентата“259 . Но 

голямото новаторство на неореалистите е, че 

започват да снимат предимно натурщици (не-

професионални изпълнители, обикновени хора). 

Това засилва усещането, че филмът се вглежда 

в реалния живот и черпи теми от ежедневни 

наглед факти, които обаче, анализирани внима-

телно, притежават мощен драматичен заряд. 

Измъкването на случки от живота е буквално. 

Редакцията на вестник „Филмът днес“ в брой 

от 16.07.1945 г. обявява конкурс на тема „Това 

се случи наистина“, в който насърчава всички-

те си читатели, независимо от образование 

и професия, да изпращат истински истории, 

които са преживели по време на войната. Но 

без да ги украсяват и полират, а да ги опишат 

документално така, както са се случили. Жури-

то на конкурса включва режисьорите Микелан-

джело Антониони, Лукино Висконти, Виторио 

Де Сика, Чезаре Дзаватини. За най-добрите 

истории са предвидени парични награди.260  

259	 Висконти, Л., „Кино Италии. Неореализм“, интервю с режисьора, изд. „Искусство“, Москва, 1989г.,с.177-179.

260	 Steimatsky, N., “The Cinecittà Refugee Camp (1944-1950).” October, vol. 128, The MIT Press, 2009, pp. 23–50, http://

www.jstor.org/stable/40368542.

261	 https://www.academia.edu/17136065/The_Cinecitt%C3%A0_Refugee_Camp.

262	 Фелини, Ф., „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., 

с.317.

263	 https://fanwithamovieyammer.wordpress.com/2014/01/23/183-tie-rome-open-city-1945-dir-roberto-rossellini/.

  

Изображение 5. Обявеният конкурс в 

списание „Филмът днес“261  

„В края на краищата това, което вътрешно 

обединява различните течения в неореали-

зма, търсенията, които се правят, е именно 

любовта към човека, към живота му, към него-

вия „общочовешки дом“. За нас този проблем е 

и естетически, и религиозен, и социален, но в 

никакъв случай не е абстрактна измислица или 

просто търчане след сърцераздирателни те-

ми.“262 

Филмът на Роберто Роселини „Рим – открит 

град“, създаден непосредствено след края на 

войната, печели през 1946 г. Голямата награда 

на фестивала в Кан и това официално открива 

пътя на неореализма в световното кино.

     

 

Изображения 6 и 7. Kадри от филма „Рим –открит град“ (1945), реж. Роберто Роселини263  



Друг Ва>Кен аспеКт от ре>Кисурата е отКазът
9а се изпОАзВат професионаАни аКтъори иАи

поне не по обичайния начин. Когато се избират
професионаАисти, стреме>Кът на ре>Кисъора
е 9а ги осВобоои от „схематичните форми на
израз, изКустВено наАоЖени, а не произтичащи
от Вътрешната чоВещКа същност, [Които] се
запечатВат аВтоматично на Аентата“259 . Но
ЗОАЯМОГПОноВаторстВо на неореаАистите е, че
започВат 9а снимат пре9имно натурщиии (не-
професионаАни изпъАнитеАи, обиКноВени хора).
ТоВа засиАВа усещането, че фиАмът се ВгАе>К9а
В реаАния >КиВот и черпи теми от е>Ке9неВни
нааАе9 фаКти, Които обаче, анаАизираниВнима-
теАно, прите>КаВат мощен 9раматичен заря9.
ИзмъКВането на САучКи от ЖиВота е буКВаАно.

Ре9аКиията на ВестниК „ФиАмът 9нес“ В брой
от 16.07.1945 г. обяВяВа КонКурс на тема „ТоВа

се САучи наистина“, В Които насърчаВа ВсичКи-

те си читатеАи, незаВисимо от образоВание
и професия, 9а изпращат истинсКи истории,
Които са пре>КиВеАи по Време на Войната. Но
без 9а ги уКрасяВат и пОАират, а 9а аи опищат
9оКументаАно таКа, КаКто са се САучиАи. Жури-
то на КонКурса ВКАючВа ре>Кисъорите МиКеАан-

9>КеАо Антониони, АуКино ВисКонти, Виторио
Де СиКа, Чезаре ДзаВатини. За наи-ообрите
истории са пре96и9ени парични награ9и.260

ИзобраЖение5. ОбяВеният КонКурс В

списание „ФиАмът 9нес"261

„В Края на Краищата тоВа, Което Вътрешно
обе9иняВа разАичните течения В неореаАи-
зма, търсенията, Които се праВят, е именно
АюбоВта Към чоВеКа, Към >КиВота му, Към него-
Вия „общочоВещКи оом“. За нас този пробАем е
и естетичесКи, и реАиаиозен, и социаАен, но В

ниКаКъВ САучаи не е абстраКтна измиСАииа иАи

просто търчане сихе9 сърцеразоиратеАни те-
МЦ.“262

ФиАмът на Роберто РосеАини „Рим - отКрит
гра9“, съ39а9ен непосре9стВено САе9 Края на
Войната, пече/ки през 1946 г. ГОАямата награ9а
на фестиВаАа В Кан и тоВа официаАно отКриВа
пътя на неореаАизма В сВетоВното Кино.

:

| ИзобраЖения6 и 7. Ка9ри от ФиАма „Рим -отКрит гра9“ (1945), реж. Роберто РОСЗАЦНЦ263

259 ВисКонти, А., „Кино ИтаАии. НеореаАизм“, интерВю с реЖисъора, и39. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г.,с.177-179.
260 зтейтатеКу, М., “Тпе Сйпеста Не1и9ее Сатр (1944-1950).” Осторег, мо|. 128, Тпе М|Т Ргеез, 2009, рр. 23-50, ттрш
шип/м.]етог.ог9/зтар|е/40368542.
261 пттре://шшш.асао|ет1а.ео|и/171ЗбОбБ/Тпе-С1пест%СЗ%АО-Ре1и9ее-Сатр.
262 ФеАини, Ф., „За общестВения чоВеК“, част от „Кино ИтаАии. НеореаАизм", изо. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г.,
с.З17.
263 игра:/Напшйтпатох/Ееуаттем/могоргезе.сот/2О14/О1/23/183-Не-готе-ореп-сйту-1945-ойг-горегто-гозеетпЕ/.
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циално кино, да се възстанови контактът с 

живота.254 

„[Неореализмът] Това е присъща на съвремен-

ния човек потребност да говори за всичко 

така, както то е в действителност, да ос-

ъзнава действителността, бих казал, по един 

безпощадно конкретен начин. (…) За мен реали-

змът не е нищо друго освен художествено въ-

плъщение на истината. Когато е установена 

истината, постига се и нейният израз.“255  

Кинематографистите излизат с камера на 

улицата, не строят декори, а използват сре-

дата, такава, каквато е. Основни фигури в 

разказа стават обикновените хора от край-

254	 Откъс от увода за италианския сценарист и теоретик Чезаре Дзаватини, написан от Ивайло Знеполски, „Из 

история на филмовата мисъл част II“, изд. „Наука и изкуство“, София, 1988г., с.49.

255	 Интервю с Р. Роселини „Кино Италии. Неореалилзм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с.181.

256	 Де Сантис, Дж., „За италианския пейзаж“, „Кино Италии. Неореализъм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с.58.

257	 https://www.criterion.com/current/posts/1358-germany-year-zero-the-humanity-of-the-defeated.

258	 https://www.pinterest.com/vrtgirl/bicycle-thieves-1948/.

ните квартали, безработни и окаяни, които 

се опитват да се справят с последствията 

от войната. Документалното възпроизвеж-

дане на средата във филмите е един от съ-

ществените елементи на неореалистичната 

стилистика. В използването на естествен 

екстериор или интериор се съдържа стреме-

жът към осъзнаване на действителността, 

за която говори Дзаватини. Мястото, на кое-

то персонажите живеят, неминуемо оста-

вя следи върху тях. „Как иначе да се разбере 

и да се обясни човекът, ако го откъснеш от 

всичко това, което го заобикаля в ежедне-

вието, с което той постоянно е свързан?“256  

     

Изображения 1 и 2. Кадри от филма „Германия, година нула“ (1948), реж. Роберто Роселини257  

 	     

     

Изображения 3 и 4. Кадри от филма „Крадци на велосипеди“ (1948), реж. Виторио Де Сика258 

 

Друг важен аспект от режисурата е отказът 

да се използват професионални актьори или 

поне не по обичайния начин. Когато се избират 

професионалисти, стремежът на режисьора 

е да ги освободи от „схематичните форми на 

израз, изкуствено наложени, а не произтичащи 

от вътрешната човешка същност, [които] се 

запечатват автоматично на лентата“259 . Но 

голямото новаторство на неореалистите е, че 

започват да снимат предимно натурщици (не-

професионални изпълнители, обикновени хора). 

Това засилва усещането, че филмът се вглежда 

в реалния живот и черпи теми от ежедневни 

наглед факти, които обаче, анализирани внима-

телно, притежават мощен драматичен заряд. 

Измъкването на случки от живота е буквално. 

Редакцията на вестник „Филмът днес“ в брой 

от 16.07.1945 г. обявява конкурс на тема „Това 

се случи наистина“, в който насърчава всички-

те си читатели, независимо от образование 

и професия, да изпращат истински истории, 

които са преживели по време на войната. Но 

без да ги украсяват и полират, а да ги опишат 

документално така, както са се случили. Жури-

то на конкурса включва режисьорите Микелан-

джело Антониони, Лукино Висконти, Виторио 

Де Сика, Чезаре Дзаватини. За най-добрите 

истории са предвидени парични награди.260  

259	 Висконти, Л., „Кино Италии. Неореализм“, интервю с режисьора, изд. „Искусство“, Москва, 1989г.,с.177-179.

260	 Steimatsky, N., “The Cinecittà Refugee Camp (1944-1950).” October, vol. 128, The MIT Press, 2009, pp. 23–50, http://

www.jstor.org/stable/40368542.

261	 https://www.academia.edu/17136065/The_Cinecitt%C3%A0_Refugee_Camp.

262	 Фелини, Ф., „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., 

с.317.

263	 https://fanwithamovieyammer.wordpress.com/2014/01/23/183-tie-rome-open-city-1945-dir-roberto-rossellini/.

  

Изображение 5. Обявеният конкурс в 

списание „Филмът днес“261  

„В края на краищата това, което вътрешно 

обединява различните течения в неореали-

зма, търсенията, които се правят, е именно 

любовта към човека, към живота му, към него-

вия „общочовешки дом“. За нас този проблем е 

и естетически, и религиозен, и социален, но в 

никакъв случай не е абстрактна измислица или 

просто търчане след сърцераздирателни те-

ми.“262 

Филмът на Роберто Роселини „Рим – открит 

град“, създаден непосредствено след края на 

войната, печели през 1946 г. Голямата награда 

на фестивала в Кан и това официално открива 

пътя на неореализма в световното кино.

     

 

Изображения 6 и 7. Kадри от филма „Рим –открит град“ (1945), реж. Роберто Роселини263  
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| ИзобраЖение 8. Ка9ър от ФиАма „Земята трепери“ (1948), реж. АуКино ВисКонти264

2. НеореаАизмът В бЪАгарсКото Кино: „На маАКия остроВ“ (1958)

УСАоВията за ФиАмопроизВо9стВо В БъАгария
по същотоВремеса много разАични. В гооините
САе9 Войната бъАгарсКото Кино е национаАизи-
рано по съВетсКи образец и ху9о>КестВенанор-
ма стаВа пОАитичесКи наАоЖена „естетиКа“,
чиято осноВна цеА е 9а пропаган9ира и9е0Ао-
гичесКитеКанони на тотаАитарната система.
Интересно е, че за Критиците, реЖисъорите и
интеАеКтуаАците с АеВи убеЖ9ения В ИтаАия,
неореаАизмът е наи-праВ9иВият, реаАистичен
и истинсКи начин 9а се разКаЖе за антифа-
щистКата съпротиВа и изобщо 9а се пре9а9е
аВтентично историчесКият момент. За Ко-

мунистите В страните от социаАистичесКия
бАоК обаче В разгАеЖ9ането на същата тема -
антифашистКатаборба, за9ъА>КитеАен стаВа
мо9еАът на социаАистичесКия реаАизъм. Нещо
поВече: уАаВянето на неореаАистични тен9ен-
ции ВъВ ФиАмите на реЖисъори от соцАагера
се счита за огромна САабост, минус за фиАма и

пре9атеАстВо Към КомунистичесКите и9еи. То

е заКАеимено Като Вре9но ВАияние на упа9ъчни
запа9ни течения и обиКноВено Во9и 90 спиране
на фиАма и ограничения В бъ9ещата работа на
аВторите му. Е9Ва Аи могат 9а същестВуВат
по-протиВопОАоЖни „мето9и“ за отразяВане на
сВета. ДоКато неореаАизмът е бОАезнено Ве-

рен на социаАната и чоВещКа реаАност В САе9-
Военната епоха, социаАистичесКият реаАизъм
се опитВа 9а масКира 9еистВитеАносттаи 9а
я пре9стаВи, КаКВато би исКаА 9а бъ9е споре9
сВоя и9еОАогичесКи пАан. Хората с АеВи убеЖ-

9ения В сВобо9ния сВят намират ху9о>КестВен
начин 9а изразят същността на и9еята за со-
циаАно раВенстВо, Която В осноВата си е ху-
манистична. А тези, Които у>К ЖиВеят В осъ-
щестВения сВят на тази ноВа и9ея, измиСАят
и9е0АогичесКи мето9, с Които Всъщност фаА-
щифицират реаАността, ро9ена от нея.

Е9на от осноВните теми В бъАгарсКите ФиА-

ми през бО-те го9ини е таКа наречената ис-
ториКо-реВОАюционна тема, Която третира
събития от антифашистКата борба им от
по-9аАечното мина/хо, но за9ъА>КитеАно през
призмата на ноВата и9е0АогичесКа система.
ВсичКи тези фиАми си приАичат по героичния
апАомб и черно-беАия пАаКатен стиА, с Които
мо9еАират реаАността. Опозициите В тях са
схематични и се сВе>К9ат 90 пОАоЖитеАния,

честен, ЖертВоготоВен и и9еаАистично на-

строен Комунист и по9озритеАния, безнраВст-
Вен, ЖестоК и готоВ на ВсяКаКВи отстъпАения
бурЖоазен, КапитаАистичесКи Враг. Изразните
сре9стВа се по9чиняВат също на устаноВена
норматиВна естетиКа: героична музиКа още
от начаАните на9писи; аКтъорсКото поВе9е-
ние е патетично и често изгАе>К9а театраАно;
за9ъА>КитеАно присъстВат на9ъхВащи масите
речи; операторсКите Композиции по9чертаВат
общата тезисност ВъВ ФиАма. Героите нямат
праВо на нюансирани хараКтери, те са пАаКат-
ни - КаКто ПОАОЖЦтеАНЦте, таКа и отрицатеА-
ните образи. ИзКАючение моЖе 9а се 9опусне

264 пттртпесйпетаагспйуез.сот/2О2О/О1/30/|а-тегга-тгета-1948-уйзсопш
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Изображение 8. Кадър от филма „Земята трепери“ (1948), реж. Лукино Висконти264  

2. Неореализмът в българското кино: „На малкия остров“ (1958)

Условията за филмопроизводство в България 

по същото време са много различни. В годините 

след войната българското кино е национализи-

рано по съветски образец и художествена нор-

ма става политически наложена „естетика“, 

чиято основна цел е да пропагандира идеоло-

гическите канони на тоталитарната система. 

Интересно е, че за критиците, режисьорите и 

интелектуалците с леви убеждения в Италия, 

неореализмът е най-правдивият, реалистичен 

и истински начин да се разкаже за антифа-

шистката съпротива и изобщо да се предаде 

автентично историческият момент.  За ко-

мунистите в страните от социалистическия 

блок обаче в разглеждането на същата тема – 

антифашистката борба, задължителен става 

моделът на социалистическия реализъм. Нещо 

повече: улавянето на неореалистични тенден-

ции във филмите на режисьори от соцлагера 

се счита за огромна слабост, минус за филма и 

предателство към комунистическите идеи. То 

е заклеймено като вредно влияние на упадъчни 

западни течения и обикновено води до спиране 

на филма и ограничения в бъдещата работа на 

авторите му. Едва ли могат да съществуват 

по-противоположни „методи“ за отразяване на 

света. Докато неореализмът е болезнено ве-

рен на социалната и човешка реалност в след-

военната епоха, социалистическият реализъм 

се опитва да маскира действителността и да 

я представи, каквато би искал да бъде според 

своя идеологически план. Хората с леви убеж-

дения в свободния свят намират художествен 

начин да изразят същността на идеята за со-

циално равенство, която в основата си е ху-

манистична. А тези, които уж живеят в осъ-

ществения свят на тази нова идея, измислят 

идеологически метод, с който всъщност фал-

шифицират реалността, родена от нея.

Една от основните теми в българските фил-

ми през 50-те години е така наречената ис-

торико-революционна тема, която третира 

събития от антифашистката борба или от 

по-далечното минало, но задължително през 

призмата на новата идеологическа система. 

Всички тези филми си приличат по героичния 

апломб и черно-белия плакатен стил, с които 

моделират реалността. Опозициите в тях са 

схематични и се свеждат до положителния, 

честен, жертвоготовен и идеалистично на-

строен комунист и подозрителния, безнравст-

вен, жесток и готов на всякакви отстъпления 

буржоазен, капиталистически враг. Изразните 

средства се подчиняват също на установена 

нормативна естетика: героична музика още 

от началните надписи; актьорското поведе-

ние е патетично и често изглежда театрално; 

задължително присъстват надъхващи масите 

речи; операторските композиции подчертават 

общата тезисност във филма. Героите нямат 

право на нюансирани характери, те са плакат-

ни – както положителните, така и отрицател-

ните образи. Изключение може да се допусне 

само ако героят преживява „катарзис“ и се 

преобръща за истината, която е само една – 

светлото бъдеще на новия ден, начертано от 

тържеството на комунистическата идея. Как-

то се случва например с бащата Витан Лазаров 

(в ролята – Стефан Савов), във филма „Тревога“ 

(1951), реж. Захари Жандов, оп. Емил Рашев. Или 

с героя на Апостол Карамитев в „Песен за чо-

века“ (1954), реж. Борислав Шаралиев, оп. Емил 

Рашев – буржоазният писател Будинов. Ези-

кът, с който говорят героите, също е „плака-

тен“, той звучи повече като лозунг, отколкото 

като ежедневна човешка реч. С песен на уста и 

с достойнството на убедени в идеите си хора, 

героите посрещат дори гибелта си.

 

Изображение 9. Кадър от филма „Тревога“ 

(1951), реж. Захари Жандов265 

 

Изображение 10. Плакат на филма „Песен 

за човека“ (1954), реж. Борислав Шаралиев, 

в стилистиката на социалистическия 

реализъм266 

265	 https://bg.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B3%D0%B0_

(%D1%84%D0%B8%D0%BB%D0%BC)#/media/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:Event_8679.jpg

266	 https://www.imdb.com/title/tt0234455/.

Изобразителната стилистика също е съобра-

зена с идеологическото правило. Необходимо 

е да се създаде героичен портрет на човека 

революционер, да се нарисува контрастна кар-

тина на борбата за революционния идеал. Един 

често прилаган подход е кадрите – независи-

мо от крупността, да са заснети от лек до-

лен ракурс. Този ракурс обикновено е по-силно 

подчертан в сцените с разпалени агитационни 

речи. Такива сцени задължително присъстват 

във филмовия разказ. Прилагането на долния 

ракурс е по-явно в моменти, които трябва да 

въздействат подчертано респектиращо на 

зрителя – например отиването към гибелта, 

но с вдигната глава и песен на уста. В остана-

лата част от епизодите също може да се за-

бележи системно използване на долния ракурс, 

но без той да е драстичен. По този начин се 

налага усещането за превъзходство на героя 

над неправдата, срещу която се бори. Тази не-

правда е предварително установена – гнилият 

капиталистически модел, който развращава 

човека. Композиционното решение също търси 

зрелищност в изображението. Големите групи 

масовка, които олицетворяват единството 

на народната маса, допълнително акцентират 

значимостта на събитията. Положителният 

герой, независимо дали страда или ликува, е 

заснет героично. Характерни са близките или 

многофигурни средни планове на вдъхновени 

революционери със зареян поглед в светлото 

бъдеще. За това помага и осветлението, кое-

то може да акцентира например върху очите 

на актьора, за сметка на потънала в сянка 

среда около него. Портретите може да са раз-

работени и с по-меко осветление, което под-

чертава идеалистичния поглед в бъдещето. 

Светлината в кадър, особено в драматичните 

моменти, може да е контрастна, да създава 

остри сенки, без полутонове, с цел по-зрелищ-

но внушение. Смъртта на положителния герой, 

когато е неизбежна, винаги е показана доб-

лестно на екрана.

Първите режисьори, които си позволяват да се 

отклонят от канона на тази фалшива патети-

ка, са творческите тандеми Рангел Вълчанов и 



само аКо героят пре>КиВяВа „Катарзис“ и се
преобръща за истината, Която е само е9на -
сВетАото бъ9еще на ноВия 9ен, начертано от
тър>КестВото на КомунистичесКата и9ея. КаК-
то се сАучВа например с бащата ВитанАазароВ
(В рОАята - Стефан СаВоВ), ВъВ ФиАма „ТреВога“
(1951), ре>К. Захари ЖанооВ, оп. Еми/х РащеВ. ИАи

с героя на АпостОА КарамитеВ В „Песен за чо-
ВеКа“ (1954), ре>К. БориСАаВ ШараАиеВ, оп. Еми/х

РащеВ - бур>Коазният писатеА Бу9иноВ. Ези-
Кът, с Които гоВорят героите, също е „пАаКа-

тен“, тои зВучи поВече Като Аозунг, отКОАКото
Като е>Ке9неВна чоВещКа реч. С песен на уста и

с оостоинстВото на убе9ени В и9еите си хора,
героите посрещат оори гибеАта си.

*

ИзобраЖение 9. Каоър от ФиАма „ТреВога"
(1951), реж. Захари Жан908265

ИзобраЖение 10. ПАаКат на ФиАма „Песен
за чоВеКа“ (1954), ре>К. БориСАаВ ШараАиеВ,
В стиАистиКата на соииаАистичесКия
реаАизъм266

ИзобразитеАната стиАистиКа също е съобра-
зена с и9е0АогичесКото праВиАо. Необхооимо
е 9а се съз9а9е героичен портрет на чоВеКа
реВОАюиионер, 9а се нарисуВаКонтрастна Кар-
тина на борбата за реВОАюиионния и9еаА. Е9ин
често при/хаган поохоо е Ка9рите - незаВиси-
мо от Крупността, 9а са заснети от АеК 90-
Аен раКурс. Този раКурс обиКноВено е по-сиАно
поочертан В сиените с разпаАени агитационни
речи. ТаКиВа сцени за9ъА>КитеАно присъстВат
ВъВ фиАмоВия разКаз. ПриАагането на 9ОАНЦЯ

раКурс е по-яВно В моменти, Които трябВа 9а
ВъзоеистВат поочертано респеКтиращо на
зритеАя - например отиВането Към гибеАта,
но с Воигната гАаВа и песен на уста. В остана-
Аата част от епизооите също мо>Ке 9а се за-
беАе>Ки системно изпОАзВане на 9ОАНЦЯ раКурс,
но без тои 9а е 9растичен. По този начин се
наАага усещането за преВъзхоостВо на героя
на9 непраВоата, срещу Която се бори. Тази не-
праВоа е преоВаритеАно устаноВена - гниАият
КапитаАистичесКи мооеА, Които разВращаВа
чоВеКа. Композииионното рещение също търси
зреАищност В изобра>Кението. ГОАемите групи
масоВКа, Които ОАииетВоряВат е9инстВото
на нарооната маса, оопъАните/хноаКиентират
значимостта на събитията. ПОАо>КитеАният
герои, незаВисимо 9аАи стра9а иАи АиКуВа, е
заснет героично. ХараКтерни са бАизКите иАи

многофигурни сре9ни пАаноВе на ВоъхноВени
реВОАюиионери със зареян погАе9 В сВетАото
бъ9еще. За тоВа помага и осВетАението, Кое-
то мо>Ке 9а аКиентира например Върху очите
на аКтъора, за сметКа на потънаАа В сянКа

сре9а оКОАо него. Портретите мо>Ке 9а са раз-
работени и с по-меКо осВетАение, Което поо-
чертаВа и9еаАистичния погАе9 В бъ9ещето.
СВетАината В Ка9ър, особено В 9раматичните
моменти, мо>Ке 9а е Контрастна, 9а съзоаВа
остри сенКи, без пОАутоноВе, с иеА по-зреАищ-
но Внущение. Смъртта на пОАОЖитеАниягерои,
Когато е неизбе>Кна, Винаги е поКазана 906-
Аестно на еКрана.

ПърВите ре>Кисъори, Които си позВОАяВат 9а се
отКАонятот Канона на тази ФаАщиВа патети-
Ка, са тВорчесКите тан9еми РангеА ВъАчаноВ и

265 ттре://р9.1А/ЕКЕреойа.ог9/ИЛКЕ/%ВО%А2%В1%80%ВО%ВБ%ВО%В2%ВО%ВЕ%ВО%ВЗ%ВО%ВО-
(%01%84%ВО%ВЗ%ВО%ВВ%ВО%ВС)#/тебЕа/%ВО%А4%ВО%ВО%ВО%В9%ВО%ВВ:Еуепт-8679.]р9
266 Игра:/Пуши.Етор.сот/Ш|е/ПО2З4455/.
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264	 http://thecinemaarchives.com/2020/01/30/la-terra-trema-1948-visconti/.

 

Изображение 8. Кадър от филма „Земята трепери“ (1948), реж. Лукино Висконти264  

2. Неореализмът в българското кино: „На малкия остров“ (1958)

Условията за филмопроизводство в България 

по същото време са много различни. В годините 

след войната българското кино е национализи-

рано по съветски образец и художествена нор-

ма става политически наложена „естетика“, 

чиято основна цел е да пропагандира идеоло-

гическите канони на тоталитарната система. 

Интересно е, че за критиците, режисьорите и 

интелектуалците с леви убеждения в Италия, 

неореализмът е най-правдивият, реалистичен 

и истински начин да се разкаже за антифа-

шистката съпротива и изобщо да се предаде 

автентично историческият момент.  За ко-

мунистите в страните от социалистическия 

блок обаче в разглеждането на същата тема – 

антифашистката борба, задължителен става 

моделът на социалистическия реализъм. Нещо 

повече: улавянето на неореалистични тенден-

ции във филмите на режисьори от соцлагера 

се счита за огромна слабост, минус за филма и 

предателство към комунистическите идеи. То 

е заклеймено като вредно влияние на упадъчни 

западни течения и обикновено води до спиране 

на филма и ограничения в бъдещата работа на 

авторите му. Едва ли могат да съществуват 

по-противоположни „методи“ за отразяване на 

света. Докато неореализмът е болезнено ве-

рен на социалната и човешка реалност в след-

военната епоха, социалистическият реализъм 

се опитва да маскира действителността и да 

я представи, каквато би искал да бъде според 

своя идеологически план. Хората с леви убеж-

дения в свободния свят намират художествен 

начин да изразят същността на идеята за со-

циално равенство, която в основата си е ху-

манистична. А тези, които уж живеят в осъ-

ществения свят на тази нова идея, измислят 

идеологически метод, с който всъщност фал-

шифицират реалността, родена от нея.

Една от основните теми в българските фил-

ми през 50-те години е така наречената ис-

торико-революционна тема, която третира 

събития от антифашистката борба или от 

по-далечното минало, но задължително през 

призмата на новата идеологическа система. 

Всички тези филми си приличат по героичния 

апломб и черно-белия плакатен стил, с които 

моделират реалността. Опозициите в тях са 

схематични и се свеждат до положителния, 

честен, жертвоготовен и идеалистично на-

строен комунист и подозрителния, безнравст-

вен, жесток и готов на всякакви отстъпления 

буржоазен, капиталистически враг. Изразните 

средства се подчиняват също на установена 

нормативна естетика: героична музика още 

от началните надписи; актьорското поведе-

ние е патетично и често изглежда театрално; 

задължително присъстват надъхващи масите 

речи; операторските композиции подчертават 

общата тезисност във филма. Героите нямат 

право на нюансирани характери, те са плакат-

ни – както положителните, така и отрицател-

ните образи. Изключение може да се допусне 

само ако героят преживява „катарзис“ и се 

преобръща за истината, която е само една – 

светлото бъдеще на новия ден, начертано от 

тържеството на комунистическата идея. Как-

то се случва например с бащата Витан Лазаров 

(в ролята – Стефан Савов), във филма „Тревога“ 

(1951), реж. Захари Жандов, оп. Емил Рашев. Или 

с героя на Апостол Карамитев в „Песен за чо-

века“ (1954), реж. Борислав Шаралиев, оп. Емил 

Рашев – буржоазният писател Будинов. Ези-

кът, с който говорят героите, също е „плака-

тен“, той звучи повече като лозунг, отколкото 

като ежедневна човешка реч. С песен на уста и 

с достойнството на убедени в идеите си хора, 

героите посрещат дори гибелта си.

 

Изображение 9. Кадър от филма „Тревога“ 

(1951), реж. Захари Жандов265 

 

Изображение 10. Плакат на филма „Песен 

за човека“ (1954), реж. Борислав Шаралиев, 

в стилистиката на социалистическия 

реализъм266 

265	 https://bg.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%80%D0%B5%D0%B2%D0%BE%D0%B3%D0%B0_

(%D1%84%D0%B8%D0%BB%D0%BC)#/media/%D0%A4%D0%B0%D0%B9%D0%BB:Event_8679.jpg

266	 https://www.imdb.com/title/tt0234455/.

Изобразителната стилистика също е съобра-

зена с идеологическото правило. Необходимо 

е да се създаде героичен портрет на човека 

революционер, да се нарисува контрастна кар-

тина на борбата за революционния идеал. Един 

често прилаган подход е кадрите – независи-

мо от крупността, да са заснети от лек до-

лен ракурс. Този ракурс обикновено е по-силно 

подчертан в сцените с разпалени агитационни 

речи. Такива сцени задължително присъстват 

във филмовия разказ. Прилагането на долния 

ракурс е по-явно в моменти, които трябва да 

въздействат подчертано респектиращо на 

зрителя – например отиването към гибелта, 

но с вдигната глава и песен на уста. В остана-

лата част от епизодите също може да се за-

бележи системно използване на долния ракурс, 

но без той да е драстичен. По този начин се 

налага усещането за превъзходство на героя 

над неправдата, срещу която се бори. Тази не-

правда е предварително установена – гнилият 

капиталистически модел, който развращава 

човека. Композиционното решение също търси 

зрелищност в изображението. Големите групи 

масовка, които олицетворяват единството 

на народната маса, допълнително акцентират 

значимостта на събитията. Положителният 

герой, независимо дали страда или ликува, е 

заснет героично. Характерни са близките или 

многофигурни средни планове на вдъхновени 

революционери със зареян поглед в светлото 

бъдеще. За това помага и осветлението, кое-

то може да акцентира например върху очите 

на актьора, за сметка на потънала в сянка 

среда около него. Портретите може да са раз-

работени и с по-меко осветление, което под-

чертава идеалистичния поглед в бъдещето. 

Светлината в кадър, особено в драматичните 

моменти, може да е контрастна, да създава 

остри сенки, без полутонове, с цел по-зрелищ-

но внушение. Смъртта на положителния герой, 

когато е неизбежна, винаги е показана доб-

лестно на екрана.

Първите режисьори, които си позволяват да се 

отклонят от канона на тази фалшива патети-

ка, са творческите тандеми Рангел Вълчанов и 



годишник

.
ВаАери ПетроВ с оператор Димо КОАароВ, от
е9на страна, БинКа ЖеАязКоВа и Христо ГанеВ

с оператор Васи/х ХОАиОАчеВ, от 9руга. Те 9ебю-
тират (с изКАючение на В. ХОАиОАчеВ, за Когото
“ЖиВотът си тече тихо” не е 9ебют) успоре9-
но В Края на 50-те г09ини, но резуАтатът от
смеАите им ху90>КестВени опити е, че и оВата
фиАма - „На маАКия остроВ“ (1958) и „ЖиВотът
си тече тихо“ (1957) са забранени с постано-
ВАение на ЦК на БКП от 5 им 1958 г. В остро
Критична статия, отпечатана В партииното
списание „НоВо Време“, 9иреКтно се посочВа
ВАиянието на неореаАизма, Като е9ин от ос-
ноВните не9остатъии В „На маАКия остроВ“:

„В стиАа на сценария и фиАма се чуВстВа си-
но ВАияние на неореаАизма. И9еинитеСАабости
на нашите посАе9ни фиАми, Които произтичат
и от ВАиянието на неореаАизма, сни>КаВат не
само и9еиното му зВучене, но и тяхната ху9о-
ЖестВеност и естетичесКо ВъзоеистВие. В

този смисъА ху90>КестВените образи особено
В „На маАКия остроВ“ не се приемат Като об-
рази на КонКретна общестВено историчесКа
сре9а и наиионаАност, а Като образи Въобще
Дори, и Когато тези образи са ху9о>КестВени,
сами за себе си ценни, интересно разработени
- те не разКриВат оостатъчно ясно и9еиност-
та...“267

ФиАмите на 9ВоиКата Христо ГанеВ - БинКа
ЖеАязКоВа заемат Ва>Кно място В разВитие-
то на бъАгарсКото КиноизКустВо, но тру9но
мо>Кем 9а ги опре9еАим Като поВАияни от нео-
реаАизма. Ре>Кисурата на БинКа ЖеАязКоВа има
разАична стиАистичесКапосоКа, Която тя раз-
ВиВа В ияАото си тВорчестВо. По-сКоро мо>Кем
9а гоВорим за метафорично-поетичен Кинораз-
Каз, сВоеобразно ВАияние на поетичното Кино,

отКОАКото на неореаАизма. ЗатоВа В този
теКст няма 9а се спирам по9робно на ноВатор-
сКото бораВене с КиноезиКа В реЖисъорсКата
и работа.

ДейстВието ВъВ фиАма „На маАКия остроВ“ се
разВиВа през 1925 г. и разКазВа за група пОАи-

тичесКи затВорниии с КомунистичесКи убе>К-

9ения, Които очаКВат присъ9ата си на остроВ
ОВ. Анастасия. МаКар че събитията са ситу-
ирани 9аАеч пре9и Втората сВетоВна Война,
В стреме>Ка 9а се осВобоои от фаАща на со-
иреаАистичесКия Канон, 9а постигне аВтен-
тична атмосфера и 9а поКа>Ке истинсКи хора
на еКрана, ре>Кисъорът по естестВен начин се
прибАи>КаВа 90 естетиКата на неореаАизма.
Операторът Димо КОАароВ, с Когото РангеА
ВъАчаноВ се сработВа бАестящо още В пърВия
им съВместен фиАм, успяВа 9а уАоВи В изобра-
>Кението много точно 9уха на ре>КисъорсКите
намерения. Още начаАните Ка9ри В „На маАКия

остроВ“ праВят ВпечатАение с 90КументаАно-
то усещане, Което носят. Камерата обСАе9Ва
ВниматеАно е9ин реаАен остроВ - от стъАби-
те, по Които зритеАят стига 90 съриеВина-
та му с пращния нераВен „пАаи“, Камънаиите,
сХАупенитепоКриВи на построиКите, фаКтура-
та на фаса9ите. На пре9ен пАан често изАиза
9ърВената огра9а с бо9АиВа теА, през Която
затВорнииите, построени В 9ъАга ре9ииа (В

начаАните Ка9ри особено), изгАе>К9ат Като В

90КументаАна фотография от КониАагер. ДВи-
>Кещата се Камера е хараКтерен изобразите-
АеН похВат ВъВ фиАма, тя ВниматеАно изСАе9Ва
осВен пространстВото и Аииата на затВорни-
иите. Отношението Към тях не е просто Като
Към масоВКа, Която пъАни Ка9ъра. Композици-
ите, Вместо 9а съз9аВат Внущение за герои-
заиия на затВорнииите, изпОАзВат чоВещКата
маса В Ка9ър Като еАемент на изобраЖението,
Които с фаКтурата на истинсКия, мръсен и

износен Костюм, с почернеАите, небръснати
Аииа, с гОАата чоВещКа пАът, 90изгра>К9а аВ-

тентичната атмосфера на пространстВото.
„Аабиринтът“ от 9ърВените нароВе и нася-
9аАите затВорниии Върху тях например 9аВа
Възмо>Кност за 9ъАги ВътрешноКа9роВи оВи-
>Кения. Тези 9Ви>Кения са част от Внущението,
че сме постаВени В реаАистична и истинсКа
сре9а, В тях има 9ъАбочина, бАагооарение на
многопАаноВо разработеното пространстВо.
По9х09ът съ9ър>Ка В себе си не9ВусмиСАена Ви-

зуаАна препратКа Към неореаАизма. Към тоВа
мо>Кем 9а ообаВим сВетАината В Ка9рите - см-

267 СтанимироВа, Н., „ПремъАчаното оКОАо „На маАКия остроВ“, сп. КиноизКустВо, бр. 5, 1990 г., с.ЗО.
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Валери Петров с оператор Димо Коларов, от 

една страна, Бинка Желязкова и Христо Ганев 

с оператор Васил Холиолчев, от друга. Те дебю-

тират (с изключение на В. Холиолчев, за когото 

“Животът си тече тихо” не е дебют) успоред-

но в края на 50-те години, но резултатът от 

смелите им художествени опити е, че и двата 

филма – „На малкия остров“ (1958) и „Животът 

си тече тихо“ (1957) са забранени с постано-

вление на ЦК на БКП от 5 юли 1958 г. В остро 

критична статия, отпечатана в партийното 

списание „Ново време“, директно се посочва 

влиянието на неореализма, като един от ос-

новните недостатъци в „На малкия остров“:

„В стила на сценария и филма се чувства сил-

но влияние на неореализма. Идейните слабости 

на нашите последни филми, които произтичат 

и от влиянието на неореализма, снижават не 

само идейното му звучене, но и тяхната худо-

жественост и естетическо въздействие. В 

този смисъл художествените образи особено 

в „На малкия остров“ не се приемат като об-

рази на конкретна обществено историческа 

среда и националност, а като образи въобще … 

Дори, и когато тези образи са художествени, 

сами за себе си ценни, интересно разработени 

– те не разкриват достатъчно ясно идейност-

та…“267 

Филмите на двойката Христо Ганев – Бинка 

Желязкова заемат важно място в развитие-

то на българското киноизкуство, но трудно 

можем да ги определим като повлияни от нео-

реализма. Режисурата на Бинка Желязкова има 

различна стилистическа посока, която тя раз-

вива в цялото си творчество. По-скоро можем 

да говорим за метафорично-поетичен кинораз-

каз, своеобразно влияние на поетичното кино, 

отколкото на неореализма. Затова в този 

текст няма да се спирам подробно на новатор-

ското боравене с киноезика в режисьорската 

ѝ работа.

Действието във филма „На малкия остров“ се 

развива през 1925 г. и разказва за група поли-

тически затворници с комунистически убеж-
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дения, които очакват присъдата си на остров 

Св. Анастасия. Макар че събитията са ситу-

ирани далеч преди Втората световна война, 

в стремежа да се освободи от фалша на со-

цреалистическия канон, да постигне автен-

тична атмосфера и да покаже истински хора 

на екрана, режисьорът по естествен начин се 

приближава до естетиката на неореализма. 

Операторът Димо Коларов, с когото Рангел 

Вълчанов се сработва блестящо още в първия 

им съвместен филм, успява да улови в изобра-

жението много точно духа на режисьорските 

намерения. Още началните кадри в „На малкия 

остров“ правят впечатление с документално-

то  усещане, което носят. Камерата обследва 

внимателно един реален остров – от стълби-

те, по които зрителят стига до сърцевина-

та му с прашния неравен „плац“, камънаците, 

схлупените покриви на постройките, фактура-

та на фасадите. На преден план често излиза 

дървената ограда с бодлива тел, през която 

затворниците, построени в дълга редица (в 

началните кадри особено), изглеждат като в 

документална фотография от концлагер. Дви-

жещата се камера е характерен изобразите-

лен похват във филма, тя внимателно изследва 

освен пространството и лицата на затворни-

ците. Отношението към тях не е просто като 

към масовка, която пълни кадъра. Композици-

ите, вместо да създават внушение за герои-

зация на затворниците, използват човешката 

маса в кадър като елемент на изображението, 

който с фактурата на истинския, мръсен и 

износен костюм, с почернелите, небръснати 

лица, с голата човешка плът, доизгражда ав-

тентичната атмосфера на пространството. 

„Лабиринтът“ от дървените нарове и нася-

далите затворници върху тях например дава 

възможност за дълги вътрешнокадрови дви-

жения. Тези движения са част от внушението, 

че сме поставени в реалистична и истинска 

среда, в тях има дълбочина, благодарение на 

многопланово разработеното пространство. 

Подходът съдържа в себе си недвусмислена ви-

зуална препратка към неореализма. Към това 

можем да добавим светлината в кадрите – сил-

ното слънце, което пада отвесно и ежедневно 

жули телата на изпосталелите мъже. А нощем 

– лъчът на фара, дебнещ наоколо. Това обаче 

не означава, че филмът остава на ниво доку-

ментално наблюдение. Авторите му създават 
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въздействаща кино експресия, която се ражда 

от честния и човешки поглед към съдбата на 

героите.  
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Що се отнася до изграждането на образите и 

работата с актьорите, и тук сме свидетели 

на решително отклонение от стереотипите 

на социалистическия реализъм. Четиримата 

главни герои не загиват героично, а нелепо, не 

са непоклатими в правотата си комунисти, ко-

лебаят се, изпитват неудачи. Те са многолики 

човешки същества със собствена характерис-

тика и в поведението, и в ежедневната си реч, 

и в отношението към света. Никой от тях не е 

социалистическият положителен герой. Един-

ствено капитан Станев (в ролята Найчо Пет-

ров) губи еднократно мярка в поведението си и 

заприличва на гротесков отрицателен персо-

наж в сцената, в която той и пияният фаропа-

зач играят карти.

Актьорите във филма са разположени сред 

автентичното присъствие на натурщици-

те, които изграждат втория план. Това по 

естествен начин отклонява професионални-

те изпълнители от патетичното поведение, 

наблюдавано в историко-революционните фил-

ми по това време, освобождава ги от рецити-

рането на дежурните лозунги. Те присъстват 

на екрана органично, като в живота. Не като 

„герои“, а като простосмъртни хора. Говорят с 

нормален, ежедневен език, имат своите особе-

ности и в речта, и в характера си. За разлика 

от утвърдения шаблон, в „На малкия остров“ 

липсва речта на лидера, който надъхва друга-

рите си за революционни подвизи. В сюблимния 

момент преди бягството Доктора подхваща: 

„Другари…“, но сам се спира, сякаш усеща колко 

фалшиво и неуместно е да се говори в тази ми-

нута. Гибелта и на четиримата затворници е 

безславна, незапомнена и лишена от героизъм.

Вместо патетична или мелодраматична музи-

ка, композиторът на филма – Симеон Пирон-

ков, предлага една проста, лирична тема, в 

която се преплита мотив от приспивна дет-

ска песничка. В нея има нежност и тъга, а не 

революционен плам. Няма опит да се героизира 

съдбата на участниците, целта е чрез контра-

пункт между музика и картина да се вгледаме 

навътре в човека. Липсата на героична музика 

в „На малкия остров“, която обикновено заема 

цялото звуково пространство, сега дава въз-

можност на режисьора да изгради внимателно 

фонограмата във филма. В много сцени звукът 

е субективен, той произтича от усещането на 

героите в настоящия момент. Така е решен на-

пример епизодът с прочитането на присъдите 

в началото. Това засилва безнадеждната обре-
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Валери Петров с оператор Димо Коларов, от 

една страна, Бинка Желязкова и Христо Ганев 

с оператор Васил Холиолчев, от друга. Те дебю-

тират (с изключение на В. Холиолчев, за когото 

“Животът си тече тихо” не е дебют) успоред-

но в края на 50-те години, но резултатът от 

смелите им художествени опити е, че и двата 

филма – „На малкия остров“ (1958) и „Животът 

си тече тихо“ (1957) са забранени с постано-

вление на ЦК на БКП от 5 юли 1958 г. В остро 

критична статия, отпечатана в партийното 

списание „Ново време“, директно се посочва 

влиянието на неореализма, като един от ос-

новните недостатъци в „На малкия остров“:

„В стила на сценария и филма се чувства сил-

но влияние на неореализма. Идейните слабости 

на нашите последни филми, които произтичат 

и от влиянието на неореализма, снижават не 

само идейното му звучене, но и тяхната худо-

жественост и естетическо въздействие. В 

този смисъл художествените образи особено 

в „На малкия остров“ не се приемат като об-

рази на конкретна обществено историческа 

среда и националност, а като образи въобще … 

Дори, и когато тези образи са художествени, 

сами за себе си ценни, интересно разработени 

– те не разкриват достатъчно ясно идейност-

та…“267 

Филмите на двойката Христо Ганев – Бинка 

Желязкова заемат важно място в развитие-

то на българското киноизкуство, но трудно 

можем да ги определим като повлияни от нео-

реализма. Режисурата на Бинка Желязкова има 

различна стилистическа посока, която тя раз-

вива в цялото си творчество. По-скоро можем 

да говорим за метафорично-поетичен кинораз-

каз, своеобразно влияние на поетичното кино, 

отколкото на неореализма. Затова в този 

текст няма да се спирам подробно на новатор-

ското боравене с киноезика в режисьорската 

ѝ работа.

Действието във филма „На малкия остров“ се 

развива през 1925 г. и разказва за група поли-

тически затворници с комунистически убеж-
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дения, които очакват присъдата си на остров 

Св. Анастасия. Макар че събитията са ситу-

ирани далеч преди Втората световна война, 

в стремежа да се освободи от фалша на со-

цреалистическия канон, да постигне автен-

тична атмосфера и да покаже истински хора 

на екрана, режисьорът по естествен начин се 

приближава до естетиката на неореализма. 

Операторът Димо Коларов, с когото Рангел 

Вълчанов се сработва блестящо още в първия 

им съвместен филм, успява да улови в изобра-

жението много точно духа на режисьорските 

намерения. Още началните кадри в „На малкия 

остров“ правят впечатление с документално-

то  усещане, което носят. Камерата обследва 

внимателно един реален остров – от стълби-

те, по които зрителят стига до сърцевина-

та му с прашния неравен „плац“, камънаците, 

схлупените покриви на постройките, фактура-

та на фасадите. На преден план често излиза 

дървената ограда с бодлива тел, през която 

затворниците, построени в дълга редица (в 

началните кадри особено), изглеждат като в 

документална фотография от концлагер. Дви-

жещата се камера е характерен изобразите-

лен похват във филма, тя внимателно изследва 

освен пространството и лицата на затворни-

ците. Отношението към тях не е просто като 

към масовка, която пълни кадъра. Композици-

ите, вместо да създават внушение за герои-

зация на затворниците, използват човешката 

маса в кадър като елемент на изображението, 

който с фактурата на истинския, мръсен и 

износен костюм, с почернелите, небръснати 

лица, с голата човешка плът, доизгражда ав-

тентичната атмосфера на пространството. 

„Лабиринтът“ от дървените нарове и нася-

далите затворници върху тях например дава 

възможност за дълги вътрешнокадрови дви-

жения. Тези движения са част от внушението, 

че сме поставени в реалистична и истинска 

среда, в тях има дълбочина, благодарение на 

многопланово разработеното пространство. 

Подходът съдържа в себе си недвусмислена ви-

зуална препратка към неореализма. Към това 

можем да добавим светлината в кадрите – сил-

ното слънце, което пада отвесно и ежедневно 

жули телата на изпосталелите мъже. А нощем 

– лъчът на фара, дебнещ наоколо. Това обаче 

не означава, че филмът остава на ниво доку-

ментално наблюдение. Авторите му създават 
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въздействаща кино експресия, която се ражда 

от честния и човешки поглед към съдбата на 

героите.  
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Що се отнася до изграждането на образите и 

работата с актьорите, и тук сме свидетели 

на решително отклонение от стереотипите 

на социалистическия реализъм. Четиримата 

главни герои не загиват героично, а нелепо, не 

са непоклатими в правотата си комунисти, ко-

лебаят се, изпитват неудачи. Те са многолики 

човешки същества със собствена характерис-

тика и в поведението, и в ежедневната си реч, 

и в отношението към света. Никой от тях не е 

социалистическият положителен герой. Един-

ствено капитан Станев (в ролята Найчо Пет-

ров) губи еднократно мярка в поведението си и 

заприличва на гротесков отрицателен персо-

наж в сцената, в която той и пияният фаропа-

зач играят карти.

Актьорите във филма са разположени сред 

автентичното присъствие на натурщици-

те, които изграждат втория план. Това по 

естествен начин отклонява професионални-

те изпълнители от патетичното поведение, 

наблюдавано в историко-революционните фил-

ми по това време, освобождава ги от рецити-

рането на дежурните лозунги. Те присъстват 

на екрана органично, като в живота. Не като 

„герои“, а като простосмъртни хора. Говорят с 

нормален, ежедневен език, имат своите особе-

ности и в речта, и в характера си. За разлика 

от утвърдения шаблон, в „На малкия остров“ 

липсва речта на лидера, който надъхва друга-

рите си за революционни подвизи. В сюблимния 

момент преди бягството Доктора подхваща: 

„Другари…“, но сам се спира, сякаш усеща колко 

фалшиво и неуместно е да се говори в тази ми-

нута. Гибелта и на четиримата затворници е 

безславна, незапомнена и лишена от героизъм.

Вместо патетична или мелодраматична музи-

ка, композиторът на филма – Симеон Пирон-

ков, предлага една проста, лирична тема, в 

която се преплита мотив от приспивна дет-

ска песничка. В нея има нежност и тъга, а не 

революционен плам. Няма опит да се героизира 

съдбата на участниците, целта е чрез контра-

пункт между музика и картина да се вгледаме 

навътре в човека. Липсата на героична музика 

в „На малкия остров“, която обикновено заема 

цялото звуково пространство, сега дава въз-

можност на режисьора да изгради внимателно 

фонограмата във филма. В много сцени звукът 

е субективен, той произтича от усещането на 

героите в настоящия момент. Така е решен на-

пример епизодът с прочитането на присъдите 

в началото. Това засилва безнадеждната обре-
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ченост на хората, В чиито Аииа, ръце и 9етаи-
Аи Камерата се Взира.

През 1958 го9ина, Когато изАиза „На маАКия

остроВ“, е изминаАо поВече от 9есетиАетие
от ВъзниКВането на итаАиансКия неореаАизъм.
КАасичесКият мо9еА Вече е преосмисАен и обо-
гатен, особено САе9 пояВяВането на фиАма „Пъ-
тят“ (1954) на ФеАини. ВъпреКи че по същестВо
ФеАини разВиВа и разщиряВа пре9стаВата за
неореаАизъм с този фиАм, „Пътят“ пре9изВиК-
Ва мно>КестВо спороВе ме>К9у ре>Кисъори и Кри-
тиии В ИтаАия. Напа9Ките срещу ФеАини са, че
фиАмът му не е соииаАно анга>Киран В 9уха на
истинсКия неореаАизъм. Ре>Кисъорът отгоВа-
ря на тези упреци:

„...9нес, Когато таКа много гоВорят за соииа-
Аизъм, пре9и ВсичКо трябВа 9а се научим на
нещо просто: КаК е9ин чоВеК 9а същестВуВа
ре90м с 9ругия. (. . .) ПоняКога Киното остаВя на-
страни КонКретните фаКти от историчесКа-
та 9еистВитеАност и се обръща Към сбАъсъК
на чуВстВата, пре>КиВяВан 9нес. То ВъпАъщаВа
този сбАъсъК В измиСАени, В няКаКВастепен ми-
тОАогичесКи персона>Ки. Поообни фиАми могат
9а се оКа>Кат много по-реаАистични, отКОАКо-
то тези, Които отКАиКВат на опре9еАена со-
ииаАна 9еистВитеАност и соииаАни проиеси.“269

СтруВа ми се че, Когато се гоВори за ВАияние
на неореаАизма В „На маАКия остроВ“, стаВа
9ума наи-Вече за този, таКа 9а се Ка>Ке, „Късен“

неореаАизъм, В Които са Внесени ноВи еАемен-

ти и Които формаАно се отАичаВа от неоре-
аАизма ВъВ фиАмите на РосеАини Ве9нага САе9
Войната. Обе9иняВащотоВъВ ВсичКи тези Ва-

рианти е:

„че неореаАизмът от самото начаАо (...) беше
стимуА за съз9аВане на ноВа КуАтура. (...) ТоВа
напраВАение се стреми 9а се оформи Като ор-
ганично разбиране на >КиВота, Като ноВо Ви>К-

9ане на сВета. През епохата на Ренесанса има-
ще е9но отношение Към обКръ>КаВащия сВят,
през епохата на ПросВещението, на Романти-
зма - 9руго, защо 9нес 9а не мо>Ке 9а Ка>Кем, че
се търси „неореаАистичесКа“ ВръзКа със сВе-

та, 9еистВитеАността. (...) ИстинсКият Враг
на неореаАизма е този, Които бърза 9а заАепи
етиКета „нереаАен, измиСАен сВят“ на онези
произВе9ения, Които пре9Аагат ноВи пътища и

праВят отКрития.“ 270

ИзобраЖение 13. Ка9ър от ФиАма „Пътят“
(1954), реж. Фе9ериКо ФеАини271

3. НеореаАизмът В бЪАгарсКото Кино: „Бе9ната УАица“ и „ПърВи уроК“ - 1960

В бъАгарсКото Кино през 1960-та го9ина изАи-

зат 9Ва фиАма, Които на пръВ погАе9 работят
В сх09на стиАистиКа и сю>Кетно също имат
няКои 9опирни точКи. СтаВа 9ума за „Бе9ната
уАииа“ на Христо ПисКоВ и „ПърВи уроК“ - Вто-
рият ФиАм В съаВторстВо ме>К9у сценариста
ВаАери ПетроВ и РангеА ВъАчаноВ, Които пра-

Вят опит за реабиАитаиия сАе9 забранения
им 9ебют. Тези 98а фиАма, споре9 мен, са сти-
АистичесКи много по-бАизо 90 КАасичесКия Ва-

риант на неореаАизма, но ВъпреКи тоВа те са
приети Като образци на социаАистичесКото
КиноизКустВо, а за неореаАизъм не се споме-
наВа. Причините не са тру9ни за отгатВане.

269 ФеАини, Ф. „За общестВения чоВеК“, част от „Кино ИтаАии. НеореаАизм“, из9. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г., с. 318.
270 ФеАини, Ф. „За общестВения чоВеК“, част от „Кино ИтаАии. НеореаАизм“, изо. „ИсКусстВо“, МосКВа, 1989г., с. 318.
271 пират/тем!пта9епт.сот/2О2О/О4/О9/оиагапйпе-сЕпета-рап-З/.
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ченост на хората, в чиито лица, ръце и детай-

ли камерата се взира.

През 1958 година, когато излиза „На малкия 

остров“, е изминало повече от десетилетие 

от възникването на италианския неореализъм. 

Класическият модел вече е преосмислен и обо-

гатен, особено след появяването на филма „Пъ-

тят“ (1954) на Фелини. Въпреки че по същество 

Фелини развива и разширява представата за 

неореализъм с този филм, „Пътят“ предизвик-

ва множество спорове между режисьори и кри-

тици в Италия. Нападките срещу Фелини са, че 

филмът му не е социално ангажиран в духа на 

истинския неореализъм. Режисьорът отгова-

ря на тези упреци:

„…днес, когато така много говорят за социа-

лизъм, преди всичко трябва да се научим на 

нещо просто: как един човек да съществува 

редом с другия. (…) Понякога киното оставя на-

страни конкретните факти от историческа-

та действителност и се обръща към сблъсък 

на чувствата, преживяван днес. То въплъщава 

този сблъсък в измислени, в някаква степен ми-

тологически персонажи. Подобни филми могат 

да се окажат много по-реалистични, отколко-

то тези, които откликват на определена со-

циална действителност и социални процеси.“269 

Струва ми се че, когато се говори за влияние 

на неореализма в „На малкия остров“, става 

дума най-вече за този, така да се каже, „късен“ 

неореализъм, в който са внесени нови елемен-

269   Фелини, Ф. „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с. 318.

270   Фелини, Ф. „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с. 318.

271   https://thevintagent.com/2020/04/09/quarantine-cinema-part-3/.

ти и който формално се отличава от неоре-

ализма във филмите на Роселини веднага след 

войната. Обединяващото във всички тези ва-

рианти е:

„че неореализмът от самото начало (…) беше 

стимул за създаване на нова култура. (…) Това 

направление се стреми да се оформи като ор-

ганично разбиране на живота, като ново виж-

дане на света. През епохата на Ренесанса има-

ше едно отношение към обкръжаващия свят, 

през епохата на Просвещението, на Романти-

зма – друго, защо днес да не може да кажем, че 

се търси „неореалистическа“ връзка със све-

та, действителността. (…) Истинският враг 

на неореализма е този, който бърза да залепи 

етикета „нереален, измислен свят“ на онези 

произведения, които предлагат нови пътища и 

правят открития.“ 270

 

Изображение 13. Кадър от филма „Пътят“ 

(1954), реж. Федерико Фелини271 

3. Неореализмът в българското кино: „Бедната улица“ и „Първи урок“ - 1960

В българското кино през 1960-та година изли-

зат два филма, които на пръв поглед работят 

в сходна стилистика и сюжетно също имат 

някои допирни точки. Става дума за „Бедната 

улица“ на Христо Писков и „Първи урок“ – вто-

рият филм в съавторство между сценариста 

Валери Петров и Рангел Вълчанов, които пра-

вят опит за реабилитация след забранения 

им дебют. Тези два филма, според мен, са сти-

листически много по-близо до класическия ва-

риант на неореализма, но въпреки това те са 

приети като образци на социалистическото 

киноизкуство, а за неореализъм не се споме-

нава. Причините не са трудни за отгатване. 

Протагонистите в тях изглежда са повече по-

пътни на идеологическата мярка за положите-

лен герой-революционер и средствата, които 

авторите използват, не са повод за ожесто-

чена критика, както в предишните години. Но 

също така, на прага на новото десетилетие, 

особено след ХХ конгрес на КПСС през 1956 г., 

настъпилото уж политическо разведряване 

разхлабва за кратко строгите изисквания за 

спазване на художествения канон. И все пак 

„Бедната улица“ и „Първи урок“, според мен, не 

са съизмерими филми.

И в двата филма действието се развива в бе-

дните софийски покрайнини по време на вой-

ната. И в двата филма присъстват нелегални 

антифашистки групи. Присъстват също лю-

бовни взаимоотношения, които са поставени 

на изпитание. За разлика от „Първи урок“, лю-

бовната история във филма на Христо Писков 

е щастливо осъществена на финала. Пречката 

в любовта между Катя и Петьо в „Бедната 

улица“ е опасността в нелегалната дейност 

на студента. С настъпването на победата 

накрая, те са отново заедно. В „Първи урок“ 

взаимоотношенията са по-сложни. Пешо и Ви-

олета са от двете противоположни страни на 

социалната и идеологическа карта. Те се нами-

рат в тези позиции като резултат предимно 

на произхода си, не като целенасочен избор. До 

избора се стига накрая, но той е по-скоро по 

неизбежност и принуда, отколкото от убедени 

идеологически подбуди.

В изобразителен план и „Бедната улица“, и 

„Първи урок“ използват средата на действие 

като равностоен участник в разказа. Прос-

транствата са заснети с неореалистична ав-

тентичност. И двата филма си служат с пано-

рамни, проследяващи кадри, които изследват 

живата фактура на пространството. То не е 

просто фон на действието, а инструмент за 

внушение. Смея обаче да твърдя, че филмът на 

Рангел Вълчанов и Валери Петров е несравни-

мо по-многоспектърен – и в драматургично, и в 

изобразително отношение. Филмът на Христо 

Писков е по-еднозначен и предвидим като съби-

тийна верига, конфликтите в него са по-оголе-

ни. Опозициите между фашисти и комунисти, 

между „добрите“ и „лошите“ са обичайните, 

въпреки че са разказани с други изобразител-

ни похвати. Актьорският състав също е под-

властен на стереотипа – антифашистите са 

симпатични, умни и предани – Коста Цонев в 

ролята на Петьо, Валентин Русецки в ролята 

на Йошката, който макар и в началото неан-

гажиран политически, спасява приятеля си ан-

тифашист, когато се налага. Обратно – фа-

шистите са тесногръди и нечовечни – Наум 

Шопов например като таен агент на фашист-

кото разузнаване. Присъствието на профе-

сионални изпълнители е в границите по-скоро 

на органичното поведение, с някои изключения 

при второстепенните персонажи. Например 

обикновено пияният руски фотограф Николай 

Матеич (в ролята Димитър Пешев), който го-

вори на руски със силен български акцент, а 

това вече е повод за недоверие към автентич-

ността на образа. Като цяло в речта на геро-

ите се усеща в голяма степен придържане към 

литературната мярка, прекалена „симетрич-

ност“, вместо нормален, с не загладени ръбове, 

ежедневен език. Изобразително „Бедната ули-

ца“ впечатлява с майсторството на операто-

рите Тодор Стоянов и Георги Алурков, които 

на пръв поглед работят в духа на неореализма, 

но всъщност филмът показва формално „ав-

тентична“ действителност, защото темите, 

конфликтите и посланията не надхвърлят схе-

матизма на познатия жанр.



Протагонистите В тях изгАе>К9а са поВече по-
пътни на и9еОАогичесКата мярКа за пОАоЖите-
Аен герои-реВОАюиионер и сре9стВата, Които
аВторите изпОАзВат, не са поВ09 за о>Кесто-
чена КритиКа, КаКто В пре9ишните гооини. Но
съшо таКа, на прага на ноВото 9есетиАетие,
особено сАе9 ХХ Конгрес на КПСС през 1956 г.,
настъпи/кото у>К пОАитичесКо разВе9ряВане
разХАабВа за КратКо строгите изисКВания за
спазВане на ху90>КестВения Канон. И Все паК

„Бе9ната уАииа“ и „ПърВи уроК“, споре9 мен, не
са съизмерими фиАми.

И В 9Вата фиАма 9еистВието се разВиВа В бе-
9ните софиисКи поКраинини по Време на 6013-

ната. И В 9Вата фиАма присъстВат неАегаАни
антифашистКи групи. ПрисъстВат съшо АЮ-

боВни Взаимоотношения, Които са постаВени
на изпитание. За разАиКа от „ПърВи уроК“, АЮ-

боВната история ВъВ фиАма на Христо ПисКоВ
е шастАиВо осъшестВена на фина/ха. ПречКата
В АюбоВта ме>К9у Катя и Петъо В „Бе9ната
уАииа“ е опасността В неАегаАната 9еиност
на сту9ента. С настъпВането на побе9ата
наКрая, те са отноВо зае9но. В „ПърВи уроК“
Взаимоотношенията са ПО-САОЖНЦ. Пешо и Ви-
ОАета са от 9Вете протиВопОАо>Кни страни на
соииаАната и и9е0АогичесКа Карта. Те се нами-

рат В тези позииии Като резуАтат пре9имно
на произхооа си, не Като иеАенасоченизбор. До
избора се стига наКрая, но той е по-сКоро по
неизбе>Кност и прину9а, отКОАКотоот убе9ени
и9еОАогичесКи пообу9и.

В изобразитеАен пАан и „Бе9ната уАииа“, и

„ПърВи уроК" изпОАзВат сре9ата на 9еистВие
Като раВностоен участниК В разКаза. Прос-
транстВата са заснети с неореаАистична аВ-

тентичност. И 9Вата фиАма си САу>Кат с пано-
рамни, прОСАе9яВаши Ка9ри, Които изсАе9Ват
>КиВата фаКтура на пространстВото. То не е

просто фон на 9еистВието, а инструмент за
Внушение. Смея обаче 9а тВър9я, че фиАмът на
РангеА ВъАчаноВ и ВаАери ПетроВ е несраВни-
мо по-многоспеКтърен - и В 9раматургично,и В

изобразитеАно отношение. ФиАмът на Христо
ПисКоВе по-е9нозначен и пре9Ви9им Като съби-
тиина Верига, КонфАиКтите В него са по-огОАе-
ни. Опозиииите ме>К9у фашисти и Комунисти,
ме>К9у „9обрите“ и „Аошите“ са обичайните,
ВъпреКи че са разКазани с 9руги изобразитеА-
ни похВати. АКтъорсКият състаВ също е поо-
ВАастен на стереотипа - антифашистите са
симпатични, умни и пре9ани - Коста ЦонеВ В

рОАята на Петъо, ВаАентин РусеиКи В рОАята
на ЙошКата, Които маКар и В начаАото неан-
га>Киран пОАитичесКи, спасяВа приятеАя си ан-
тифашист, Когато се наАага. Обратно - фа-
шистите са тесногръ9и и нечоВечни - Наум
ШопоВ например Като таен агент на фашист-
Кото разузнаВане. ПрисъстВието на профе-
сионаАни изпъАнитеАи е В границите по-сКоро
на органичното поВе9ение, с няКои изКАючения

при Второстепенните персона>Ки. Например
обиКноВено пияният русКи фотограф НиКОАаи

Матеич (В рОАята Димитър ПешеВ), Които го-
Вори на русКи със сиАен бъАгарсКи аКиент, а
тоВа Вече е поВо9 за неооВерие Към аВтентич-
ността на образа. Като ияАо В речта на геро-
ите се усеща В гОАяма степен при9ър>Кане Към

Аитературната мярКа, преКаАена „симетрич-
ност“, Вместо нормаАен, с не загАа9ени ръбоВе,
е>Ке9неВен езиК. ИзобразитеАно „Бе9ната уАи-

иа“ ВпечатАяВа с маисторстВото на операто-
рите Тооор СтояноВ и Георги ААурКоВ, Които
на пръВ погАе9 работят В 9уха на неореаАизма,
но Всъшност фиАмът поКазВа формаАно „аВ-

тентична“ 9еистВитеАност, зашото темите,
КонфАиКтите и пОСАанията не на9хВърАят схе-
матизма на познатия >Канр.
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ченост на хората, в чиито лица, ръце и детай-

ли камерата се взира.

През 1958 година, когато излиза „На малкия 

остров“, е изминало повече от десетилетие 

от възникването на италианския неореализъм. 

Класическият модел вече е преосмислен и обо-

гатен, особено след появяването на филма „Пъ-

тят“ (1954) на Фелини. Въпреки че по същество 

Фелини развива и разширява представата за 

неореализъм с този филм, „Пътят“ предизвик-

ва множество спорове между режисьори и кри-

тици в Италия. Нападките срещу Фелини са, че 

филмът му не е социално ангажиран в духа на 

истинския неореализъм. Режисьорът отгова-

ря на тези упреци:

„…днес, когато така много говорят за социа-

лизъм, преди всичко трябва да се научим на 

нещо просто: как един човек да съществува 

редом с другия. (…) Понякога киното оставя на-

страни конкретните факти от историческа-

та действителност и се обръща към сблъсък 

на чувствата, преживяван днес. То въплъщава 

този сблъсък в измислени, в някаква степен ми-

тологически персонажи. Подобни филми могат 

да се окажат много по-реалистични, отколко-

то тези, които откликват на определена со-

циална действителност и социални процеси.“269 

Струва ми се че, когато се говори за влияние 

на неореализма в „На малкия остров“, става 

дума най-вече за този, така да се каже, „късен“ 

неореализъм, в който са внесени нови елемен-

269   Фелини, Ф. „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с. 318.

270   Фелини, Ф. „За обществения човек“, част от „Кино Италии. Неореализм“, изд. „Искусство“, Москва, 1989г., с. 318.

271   https://thevintagent.com/2020/04/09/quarantine-cinema-part-3/.

ти и който формално се отличава от неоре-

ализма във филмите на Роселини веднага след 

войната. Обединяващото във всички тези ва-

рианти е:

„че неореализмът от самото начало (…) беше 

стимул за създаване на нова култура. (…) Това 

направление се стреми да се оформи като ор-

ганично разбиране на живота, като ново виж-

дане на света. През епохата на Ренесанса има-

ше едно отношение към обкръжаващия свят, 

през епохата на Просвещението, на Романти-

зма – друго, защо днес да не може да кажем, че 

се търси „неореалистическа“ връзка със све-

та, действителността. (…) Истинският враг 

на неореализма е този, който бърза да залепи 

етикета „нереален, измислен свят“ на онези 

произведения, които предлагат нови пътища и 

правят открития.“ 270

 

Изображение 13. Кадър от филма „Пътят“ 

(1954), реж. Федерико Фелини271 

3. Неореализмът в българското кино: „Бедната улица“ и „Първи урок“ - 1960

В българското кино през 1960-та година изли-

зат два филма, които на пръв поглед работят 

в сходна стилистика и сюжетно също имат 

някои допирни точки. Става дума за „Бедната 

улица“ на Христо Писков и „Първи урок“ – вто-

рият филм в съавторство между сценариста 

Валери Петров и Рангел Вълчанов, които пра-

вят опит за реабилитация след забранения 

им дебют. Тези два филма, според мен, са сти-

листически много по-близо до класическия ва-

риант на неореализма, но въпреки това те са 

приети като образци на социалистическото 

киноизкуство, а за неореализъм не се споме-

нава. Причините не са трудни за отгатване. 

Протагонистите в тях изглежда са повече по-

пътни на идеологическата мярка за положите-

лен герой-революционер и средствата, които 

авторите използват, не са повод за ожесто-

чена критика, както в предишните години. Но 

също така, на прага на новото десетилетие, 

особено след ХХ конгрес на КПСС през 1956 г., 

настъпилото уж политическо разведряване 

разхлабва за кратко строгите изисквания за 

спазване на художествения канон. И все пак 

„Бедната улица“ и „Първи урок“, според мен, не 

са съизмерими филми.

И в двата филма действието се развива в бе-

дните софийски покрайнини по време на вой-

ната. И в двата филма присъстват нелегални 

антифашистки групи. Присъстват също лю-

бовни взаимоотношения, които са поставени 

на изпитание. За разлика от „Първи урок“, лю-

бовната история във филма на Христо Писков 

е щастливо осъществена на финала. Пречката 

в любовта между Катя и Петьо в „Бедната 

улица“ е опасността в нелегалната дейност 

на студента. С настъпването на победата 

накрая, те са отново заедно. В „Първи урок“ 

взаимоотношенията са по-сложни. Пешо и Ви-

олета са от двете противоположни страни на 

социалната и идеологическа карта. Те се нами-

рат в тези позиции като резултат предимно 

на произхода си, не като целенасочен избор. До 

избора се стига накрая, но той е по-скоро по 

неизбежност и принуда, отколкото от убедени 

идеологически подбуди.

В изобразителен план и „Бедната улица“, и 

„Първи урок“ използват средата на действие 

като равностоен участник в разказа. Прос-

транствата са заснети с неореалистична ав-

тентичност. И двата филма си служат с пано-

рамни, проследяващи кадри, които изследват 

живата фактура на пространството. То не е 

просто фон на действието, а инструмент за 

внушение. Смея обаче да твърдя, че филмът на 

Рангел Вълчанов и Валери Петров е несравни-

мо по-многоспектърен – и в драматургично, и в 

изобразително отношение. Филмът на Христо 

Писков е по-еднозначен и предвидим като съби-

тийна верига, конфликтите в него са по-оголе-

ни. Опозициите между фашисти и комунисти, 

между „добрите“ и „лошите“ са обичайните, 

въпреки че са разказани с други изобразител-

ни похвати. Актьорският състав също е под-

властен на стереотипа – антифашистите са 

симпатични, умни и предани – Коста Цонев в 

ролята на Петьо, Валентин Русецки в ролята 

на Йошката, който макар и в началото неан-

гажиран политически, спасява приятеля си ан-

тифашист, когато се налага. Обратно – фа-

шистите са тесногръди и нечовечни – Наум 

Шопов например като таен агент на фашист-

кото разузнаване. Присъствието на профе-

сионални изпълнители е в границите по-скоро 

на органичното поведение, с някои изключения 

при второстепенните персонажи. Например 

обикновено пияният руски фотограф Николай 

Матеич (в ролята Димитър Пешев), който го-

вори на руски със силен български акцент, а 

това вече е повод за недоверие към автентич-

ността на образа. Като цяло в речта на геро-

ите се усеща в голяма степен придържане към 

литературната мярка, прекалена „симетрич-

ност“, вместо нормален, с не загладени ръбове, 

ежедневен език. Изобразително „Бедната ули-

ца“ впечатлява с майсторството на операто-

рите Тодор Стоянов и Георги Алурков, които 

на пръв поглед работят в духа на неореализма, 

но всъщност филмът показва формално „ав-

тентична“ действителност, защото темите, 

конфликтите и посланията не надхвърлят схе-

матизма на познатия жанр.
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В същото Време работата на РангеА ВъАчаноВ
преостаВАяВа много по-9етаиАен портрет на
епохата и участниците В нея; има поВече съ-
9ър>Кание ВъВ ВсеКи от еАементите на разКаза,
Което произтича от уСАо>Кнения КонфАиКт. За-
САугата за тоВа на пърВо място е В 9раматур-
гичната осноВа. Тя изгра>К9а праВ9иВи, много-
странни хараКтери и САо>Кни ме>К9учоВешКи
отношения. Ре>Кисурата на РангеА ВъАчаноВ и

операторсКото майсторстВо на Димо КОАароВ

на9гра>К9ат по Кинематографичен път заАоЖе-

ното от ВаАери ПетроВ В 9раматургията. На-
хо9чиВостта В сценария на „ПърВи уроК“ 9а из-
бере за гАаВни герои 9Вама мАа9и, оше ученици,
Които се ВАюбВат - Пешо и Вис/хета (Ромео и

ЖуАиета), позВОАяВана аВторите 9а по9хо9ят
от името на сВоите герои чистосър9ечно, а не
патетично, с 90Верие и наиВност Към Комунис-
тичесКото 9еАо. ВКАючВането на Комунистиче-
сКата Аиния е неизбеЖно, аВторите на фиАма
не могат 9а я пренебрегнат, особено Като се
имат пре9Ви9 КритиКите Към 9ебюта им. За
зритеАя обаче е 9остоВерно, а не наАо>Кено от
и9е0Аогията, че героят на Пешо, В сВоята мно-
го мАа9а Възраст, се отнася и9еаАистично Към

реВОАюционната борба и исКрено исКа 9а се
ВКАючи В нея. В негоВите очи тя е спраВе9Аи-
Ва, а също таКа е стъпКа Към ВъзмъЖаВането.
Е9ноВременно с тоВа ВиОАета, Като част от
бур>Коазния сВят, зара9и сВоя произхо9, не е
черно-бяАа опозиция на Пешо. Тя е пъАноКръВен
образ, нараВно с реВОАюционерите,ВъпреКи че
не претърпяВа обичайната трансформация,
Която се пОАага на симпатичните „безпартий-
ни“ герои. ТоВа само по себе си - момичеот бур-

272 пттрз://ту.о1г.р9/9а||егу.рпр?Ю=1ОЗ99729.

>Коазна сре9а 9а изгАе>К9а чоВешКи на еКрана,
е нещо непознато 90 този момент В Киното
ни, особено, Когато на фина/ха тя не се ВАиВа
В реВОАюционните ре9ици, а остаВа Вярна на
произхо9а си.

Попътен на неореаАизма, РангеА ВъАчаноВ из-
бира 9а снима В гАаВните рОАи непрофесионаА-
ни аКтъори. И Георги НаумоВ (Пешо), и КорнеАия
Бо>КаноВа (Вис/хета) са е9Ва 9Ваисетго9ишни
натуршици. РеЖисъорът разчита на тяхното
неприну9ено изАъчВане, на не обиграните им

аКтъорсКи реаКции, за 9а В9ъхне >Кизненост на
героите. В ситуацията с „ПърВи уроК“, В Коя-

то РангеА ВъАчаноВ трябВа 9а поКа>Ке, че си е
Взе/х беАе>ККа от упреците по пре9ишната му
работа, съшестВуВа реаАна опасност ВъВ ФиА-

ма 9а се проКра9не фаАшиВ патос. Да се сни-
мат натуршици В таКъВ КонтеКст наистина е
решение, Което би ВнеСАо истинност В поВе-

9ението на аКтъорите. И КорнеАия БоЖаноВа,
и Георги НаумоВ печеАят симпатиите на зри-
теАите с АеКотата, с Която присъстВат на
еКрана, със сВоята безспорна естестВеност.
Те не изгАе>К9ат Като аКтъори В рОАя, а Като
чоВешКи съшестВа, Които исКрено пре>КиВя-

Ват САучВашото се. За разАиКа от разгАе>К9а-
ния фиАм на Христо ПисКоВ, туК изпъАнитеАи-

те имат собстВен разгоВорен езиК, Верен на

сре9ата им. Обратно на Възприетата праКти-
Ка, за утВър9ените аКтъори В „ПърВи уроК“ са
отре9ени Второстепенните рОАи. ТоВа е сме/х
хор; от страна на реЖисъора, но той 9опъАВа
аВтентичното аКтъорсКо Въз9еистВие Върху
зритеАя.
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Изображение 14 и 15. Кадри от филма „Бедната улица“ (1960), реж. Христо Писков272 

272	 https://tv.dir.bg/gallery.php?id=10399729.

В същото време работата на Рангел Вълчанов 

представлява много по-детайлен портрет на 

епохата и участниците в нея; има повече съ-

държание във всеки от елементите на разказа, 

което произтича от усложнения конфликт. За-

слугата за това на първо място е в драматур-

гичната основа. Тя изгражда правдиви, много-

странни характери и сложни междучовешки 

отношения. Режисурата на Рангел Вълчанов и 

операторското майсторство на Димо Коларов 

надграждат по кинематографичен път заложе-

ното от Валери Петров в драматургията. На-

ходчивостта в сценария на „Първи урок“ да из-

бере за главни герои двама млади, още ученици, 

които се влюбват – Пешо и Виолета (Ромео и 

Жулиета), позволява на авторите да подходят 

от името на своите герои чистосърдечно, а не 

патетично, с доверие и наивност към комунис-

тическото дело. Включването на комунистиче-

ската линия е неизбежно, авторите на филма 

не могат да я пренебрегнат, особено като се 

имат предвид критиките към дебюта им. За 

зрителя обаче е достоверно, а не наложено от 

идеологията, че героят на Пешо, в своята мно-

го млада възраст, се отнася идеалистично към 

революционната борба и искрено иска да се 

включи в нея. В неговите очи тя е справедли-

ва, а също така е стъпка към възмъжаването. 

Едновременно с това Виолета, като част от 

буржоазния свят, заради своя произход, не е 

черно-бяла опозиция на Пешо. Тя е пълнокръвен 

образ, наравно с революционерите, въпреки че 

не претърпява обичайната трансформация, 

която се полага на симпатичните „безпартий-

ни“ герои. Това само по себе си – момиче от бур-

жоазна среда да изглежда човешки на екрана, 

е нещо непознато до този момент в киното 

ни, особено, когато на финала тя не се влива 

в революционните редици, а остава вярна на 

произхода си.

Попътен на неореализма, Рангел Вълчанов из-

бира да снима в главните роли непрофесионал-

ни актьори. И Георги Наумов (Пешо), и Корнелия 

Божанова (Виолета) са едва двайсетгодишни 

натурщици. Режисьорът разчита на тяхното 

непринудено излъчване, на не обиграните им 

актьорски реакции, за да вдъхне жизненост на 

героите. В ситуацията с „Първи урок“, в коя-

то Рангел Вълчанов трябва да покаже, че си е 

взел бележка от упреците по предишната му 

работа, съществува реална опасност във фил-

ма да се прокрадне фалшив патос. Да се сни-

мат натурщици в такъв контекст наистина е 

решение, което би внесло истинност в пове-

дението на актьорите. И Корнелия Божанова, 

и Георги Наумов печелят симпатиите на зри-

телите с лекотата, с която присъстват на 

екрана, със своята безспорна естественост. 

Те не изглеждат като актьори в роля, а като 

човешки същества, които искрено преживя-

ват случващото се. За разлика от разглежда-

ния филм на Христо Писков, тук изпълнители-

те имат собствен разговорен език, верен на 

средата им. Обратно на възприетата практи-

ка, за утвърдените актьори в „Първи урок“ са 

отредени второстепенните роли. Това е смел 

ход от страна на режисьора, но той допълва 

автентичното актьорско въздействие върху 

зрителя.

Усещането за истинност е резултат и от под-

робно изградения рисунък на всяко от места-

та на действие. Основният снимачен подход е 

сцените да са заснети на дълги план-епизоди 

с вътрешнокадров монтаж, където средата и 

героят изглеждат като неделимо цяло. Нача-

лото на филма, по своеобразен начин напомня 

началото на „Крадци на велосипеди“ (1948), реж. 

Виторио де Сика – един от образците на не-

ореализма. В този филм поствоенното битие 

в Италия не може да се изрази по друг начин, 

освен ако човекът не е поставен в точно оп-

ределена среда. Безработицата, безнадежд-

ността, новият, неясен и неизграден още 

свят, в който предстои някак да се пребива-

ва, присъстват без думи, но много мощно чрез 

действителността наоколо, която е част от 

човека, преживял войната. Едното без другото 

не може да се разкаже.

Откриващата сцена във филма на Рангел Въл-

чанов потапя зрителя в атмосферата на кра-

ен софийски квартал в началото на войната. 

Животът на улицата обаче кипи – дюкянчета, 

търговци по тротоарите, деца, каруци, куче-

та, немски войници, хора всякакви, глъчка. Ка-

мерата на оператора Димо Коларов преминава 

през тях, през фактурата на сградите и пред-

метите, като невидим наблюдател на живота, 

който естествено протича пред нас. Пешо 

влиза във филма като част от всичко това. 

Вниманието към реалистичността на средата 

не е с цел документално-обективно пресъзда-

ване на епохата, тя е част от изграждането 

на художествения образ на героя.

     

Изображения 16 и 17. Корнелия Божанова и Георги Наумов в „Първи урок“ (1960), реж. Рангел Вълчанов 

(личен архив на Рангел Вълчанов)

За разлика от „Бедната улица“, финалът на 

„Първи урок“, надскача щампата за възтър-

жествуването на комунистическия идеал. На 

фабулно ниво изглежда, че се случва очаквано-

то – Пешо е приет в революционните редици. 

Но същинското внушение е постигнато чрез 

много добре премислени визуални средства. 

След безгрижния и щастлив любовен епизод, 

далеч от градската среда, влюбените в „Първи 

урок“ са арестувани. Оттук нататък мрачни-

те тонове постепенно вземат превес в изо-

бражението. От една страна това е в синхрон 

с натрупването на непреодолими пречки между 

Пешо и Виолета. Формалното оправдание е, че 

действието се ситуира вечер, през нощта или 

в затъмнени пространства, като таванската 

квартира на Васката, където Пешо официал-

но е въведен в нелегалната революционна дей-

ност. След този епизод идва драматичната 

любовна раздяла между него и Виолета. Това се 

случва привечер, на моста, където те по-рано 

са изживели своите щастливи мигове заедно. 

По естествен начин мракът продължава да е 

определящ елемент в изображението. От дру-

га страна обаче, след като Пешо избира пътя 

на борбата и обръща гръб на неосъществима-

та любов, по правилата на социалистическия 

реализъм би трябвало да видим лице, устреме-

но към светлото бъдеще. Това светло бъдеще 

би трябвало да се изобрази в патетично ком-
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сВят, В Които пре9стои няКаК 9а се пребиВа-
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ИзобраЖения 16 и 17. КорнеАия БоЖаноВа и Георги НаумоВ В „ПърВи уроК“ (1960), реж. РангеА ВъАчаноВ
(Аичен архиВ на РангеА ВъАчаноВ)
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В затъмнени пространстВа, Като таВансКата
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По естестВен начин мраКът пр09ъА>КаВа 9а е
опре9еАящ еАемент В изобра>Кението. От 9ру-
га страна обаче, сАе9 Като Пещо избира пътя
на борбата и обръща гръб на неосъщестВима-
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но Към сВетАото бъ9еще. ТоВа сВетАо бъ9еще
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Изображение 14 и 15. Кадри от филма „Бедната улица“ (1960), реж. Христо Писков272 

272	 https://tv.dir.bg/gallery.php?id=10399729.

В същото време работата на Рангел Вълчанов 

представлява много по-детайлен портрет на 

епохата и участниците в нея; има повече съ-

държание във всеки от елементите на разказа, 

което произтича от усложнения конфликт. За-

слугата за това на първо място е в драматур-

гичната основа. Тя изгражда правдиви, много-

странни характери и сложни междучовешки 

отношения. Режисурата на Рангел Вълчанов и 

операторското майсторство на Димо Коларов 

надграждат по кинематографичен път заложе-

ното от Валери Петров в драматургията. На-

ходчивостта в сценария на „Първи урок“ да из-

бере за главни герои двама млади, още ученици, 

които се влюбват – Пешо и Виолета (Ромео и 

Жулиета), позволява на авторите да подходят 

от името на своите герои чистосърдечно, а не 

патетично, с доверие и наивност към комунис-

тическото дело. Включването на комунистиче-

ската линия е неизбежно, авторите на филма 

не могат да я пренебрегнат, особено като се 

имат предвид критиките към дебюта им. За 

зрителя обаче е достоверно, а не наложено от 

идеологията, че героят на Пешо, в своята мно-

го млада възраст, се отнася идеалистично към 

революционната борба и искрено иска да се 

включи в нея. В неговите очи тя е справедли-

ва, а също така е стъпка към възмъжаването. 

Едновременно с това Виолета, като част от 

буржоазния свят, заради своя произход, не е 

черно-бяла опозиция на Пешо. Тя е пълнокръвен 

образ, наравно с революционерите, въпреки че 

не претърпява обичайната трансформация, 

която се полага на симпатичните „безпартий-

ни“ герои. Това само по себе си – момиче от бур-

жоазна среда да изглежда човешки на екрана, 

е нещо непознато до този момент в киното 

ни, особено, когато на финала тя не се влива 

в революционните редици, а остава вярна на 

произхода си.

Попътен на неореализма, Рангел Вълчанов из-

бира да снима в главните роли непрофесионал-

ни актьори. И Георги Наумов (Пешо), и Корнелия 

Божанова (Виолета) са едва двайсетгодишни 

натурщици. Режисьорът разчита на тяхното 

непринудено излъчване, на не обиграните им 

актьорски реакции, за да вдъхне жизненост на 

героите. В ситуацията с „Първи урок“, в коя-

то Рангел Вълчанов трябва да покаже, че си е 

взел бележка от упреците по предишната му 

работа, съществува реална опасност във фил-

ма да се прокрадне фалшив патос. Да се сни-

мат натурщици в такъв контекст наистина е 

решение, което би внесло истинност в пове-

дението на актьорите. И Корнелия Божанова, 

и Георги Наумов печелят симпатиите на зри-

телите с лекотата, с която присъстват на 

екрана, със своята безспорна естественост. 

Те не изглеждат като актьори в роля, а като 

човешки същества, които искрено преживя-

ват случващото се. За разлика от разглежда-

ния филм на Христо Писков, тук изпълнители-

те имат собствен разговорен език, верен на 

средата им. Обратно на възприетата практи-

ка, за утвърдените актьори в „Първи урок“ са 

отредени второстепенните роли. Това е смел 

ход от страна на режисьора, но той допълва 

автентичното актьорско въздействие върху 

зрителя.

Усещането за истинност е резултат и от под-

робно изградения рисунък на всяко от места-

та на действие. Основният снимачен подход е 

сцените да са заснети на дълги план-епизоди 

с вътрешнокадров монтаж, където средата и 

героят изглеждат като неделимо цяло. Нача-

лото на филма, по своеобразен начин напомня 

началото на „Крадци на велосипеди“ (1948), реж. 

Виторио де Сика – един от образците на не-

ореализма. В този филм поствоенното битие 

в Италия не може да се изрази по друг начин, 

освен ако човекът не е поставен в точно оп-

ределена среда. Безработицата, безнадежд-

ността, новият, неясен и неизграден още 

свят, в който предстои някак да се пребива-

ва, присъстват без думи, но много мощно чрез 

действителността наоколо, която е част от 

човека, преживял войната. Едното без другото 

не може да се разкаже.

Откриващата сцена във филма на Рангел Въл-

чанов потапя зрителя в атмосферата на кра-

ен софийски квартал в началото на войната. 

Животът на улицата обаче кипи – дюкянчета, 

търговци по тротоарите, деца, каруци, куче-

та, немски войници, хора всякакви, глъчка. Ка-

мерата на оператора Димо Коларов преминава 

през тях, през фактурата на сградите и пред-

метите, като невидим наблюдател на живота, 

който естествено протича пред нас. Пешо 

влиза във филма като част от всичко това. 

Вниманието към реалистичността на средата 

не е с цел документално-обективно пресъзда-

ване на епохата, тя е част от изграждането 

на художествения образ на героя.

     

Изображения 16 и 17. Корнелия Божанова и Георги Наумов в „Първи урок“ (1960), реж. Рангел Вълчанов 

(личен архив на Рангел Вълчанов)

За разлика от „Бедната улица“, финалът на 

„Първи урок“, надскача щампата за възтър-

жествуването на комунистическия идеал. На 

фабулно ниво изглежда, че се случва очаквано-

то – Пешо е приет в революционните редици. 

Но същинското внушение е постигнато чрез 

много добре премислени визуални средства. 

След безгрижния и щастлив любовен епизод, 

далеч от градската среда, влюбените в „Първи 

урок“ са арестувани. Оттук нататък мрачни-

те тонове постепенно вземат превес в изо-

бражението. От една страна това е в синхрон 

с натрупването на непреодолими пречки между 

Пешо и Виолета. Формалното оправдание е, че 

действието се ситуира вечер, през нощта или 

в затъмнени пространства, като таванската 

квартира на Васката, където Пешо официал-

но е въведен в нелегалната революционна дей-

ност. След този епизод идва драматичната 

любовна раздяла между него и Виолета. Това се 

случва привечер, на моста, където те по-рано 

са изживели своите щастливи мигове заедно. 

По естествен начин мракът продължава да е 

определящ елемент в изображението. От дру-

га страна обаче, след като Пешо избира пътя 

на борбата и обръща гръб на неосъществима-

та любов, по правилата на социалистическия 

реализъм би трябвало да видим лице, устреме-

но към светлото бъдеще. Това светло бъдеще 

би трябвало да се изобрази в патетично ком-



годишник

.
позирани Ка9ри. Но на Фина/ха на „ПърВи уроК“
Ви>К9аме фигурите на Пешо и брат му Като 9Ва
тъмни сиАуета, Които се от9аАечаВат В 9ъАбо-
чината на Ка9ъра. Те не изгАе>К9ат устремени
Към успеха и побе9ата, а потъВат В мрачната
атмосфера на неизВестното пре9 тях. ДОАни-
ят раКурс на Камерата още поВече засиАВа усе-
щането, че те са маАКи, а на; тях са на9Висна-
Аи тъмните очертания на сгра9ите от 9Вете
страни на уАииата. Ка9ър, Които препраща
90ри Към естетиКата на немсКия еКспресиони-
зъм. Нищо В бъ9ещето не е ясно и сВетАо, сър-
ието на Пещо е сВито. Изобра>Кението ни Каз-
Ва тоВа, Което е забранено 9а бъ9е изречено.
Аозунгът „сВетАо бъ9еще за ияАото чоВечест-
Во“ е Кинематографично опроВерган. МисАя, че
В тоВа Аичи 9остоинстВото на ре>Кисъора 9а
не изнеВери на себе си, маКар В пъАна неВъз-
мо>Кност сам 9а избира темата ВъВ фиАма си.
СпасяВа се чрез аВтентичността на сре9ата,

ЗаКАючение

поВе9ението на аКтъорите и умеАото бораВе-
не с Компонентите на изобраЖението.С е9на
9ума - спасяВа се чрез неореаАизма.

ИзобраЖение 18. Работен момент от ФиАма
„ПърВи уроК“ (1960) (Аичен архиВ на РангеА
ВъАчаноВ)

Има и 9руги фиАми от пери09а, В Които по е9ин
иАи 9руг начин мо>Ке 9а се отКрият приАиКи с
неореаАизма, но мисАя, че В тях тоВа не е опре-
9еАящото стиАистичесКо решение. Например
ситуиранатаВ съВременността Коме9ия „Бъ9и
щастАиВа, Ани“, ре>К. ВАа9имир ЯнчеВ им В

„ХрониКа на чуВстВата“, „КарамбОА“наАюбомир
ШарАан9>КиеВи т.н. В разгАе9аните туК фиАми
обаче, на РангеА ВъАчаноВ особено, тен9ении-
ята Към неореаАизъм е 9растичен опит 9а се
избегне смазВащата норма на соииаАистиче-
сКия реаАизъм, Която произВе>К9а е9нотипни,
без>Кизнени фиАми го9ини наре9. Мето9ът на
соиреаАизма не отпа9а 90 Края на ре>Кима, той
само се Ви90изменя, но и9е0АогичесКата схе-
матичност В миСАенето Винаги прозира. Раз-
бира се, схематичността, черно-бяАата рамКа
В тъАКуВането на сВета, не е присъща само
на изКустВото В тотаАитарните общестВа.
Пропаган9ирането на опре9еАена и9е0Аогия
чрез Форми на изКустВо същестВуВа и 9нес В

не по-маАъК размер. Сега обаче е приКрита за9
много поВече пАастоВе, аКтиВистКи 9Ви>Кения

и Каузи. Размита е В „неограничените“ Възмо>К-

ности на гАобаАния сВят, В изКущението от
общо9остъпните техн0Аогии и информация-
та В безКраината щир на интернет, Които се
обърКВат с истинсКото познание за чоВеКа.
ВсичКи тези ФаКтори праВят 9нещната про-
паган9а много по-тру9но разобАичима. Зато-
Ва си мисАя, че Киното В момента има огромна
ну>К9а от „съВременен неореаАизъм“. От този
е9ноВременно безмиАостен, но изпъАнен със
състра9ание погАе9 Към чоВеКа и сВета. В го-
9ините сАе9 Втората сВетоВна Воина итаАи-
ансКият неореаАизъм не пре9Аага бягстВо от
поВсеместната Криза В иАюзорното убе>Кище
на 9руга реаАност. Точно обратното - Взира се
9ъАбоКо В 9еистВитеАността наоКОАо. МоЖе
би, за 9а я проумее, мо>Ке би, за 9а се помири
с нея, но ВъВ ВсеКи САучаи не я омаАоВаЖаВа,
нито отрича.

„ЖиВият пре9мет на реаАистичния фиАм е не

историята, не разКазът, а „сВетът“. При него
няма отрано приготВени ПОАОЖеНЦЯ, те се по-
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позирани кадри. Но на финала на „Първи урок“ 

виждаме фигурите на Пешо и брат му като два 

тъмни силуета, които се отдалечават в дълбо-

чината на кадъра. Те не изглеждат устремени 

към успеха и победата, а потъват в мрачната 

атмосфера на неизвестното пред тях. Долни-

ят ракурс на камерата още повече засилва усе-

щането, че те са малки, а над тях са надвисна-

ли тъмните очертания на сградите от двете 

страни на улицата. Кадър, който препраща 

дори към естетиката на немския експресиони-

зъм. Нищо в бъдещето не е ясно и светло, сър-

цето на Пешо е свито. Изображението ни каз-

ва това, което е забранено да бъде изречено. 

Лозунгът „светло бъдеще за цялото човечест-

во“ е кинематографично опроверган. Мисля, че 

в това личи достойнството на режисьора да 

не изневери на себе си, макар в пълна невъз-

можност сам да избира темата във филма си. 

Спасява се чрез автентичността на средата, 

поведението на актьорите и умелото бораве-

не с компонентите на изображението. С една 

дума – спасява се чрез неореализма.

 

Изображение 18. Работен момент от филма 

„Първи урок“ (1960) (личен архив на Рангел 

Вълчанов)

Заключение 

Има и други филми от периода, в които по един 

или друг начин може да се открият прилики с 

неореализма, но мисля, че в тях това не е опре-

делящото стилистическо решение. Например 

ситуираната в съвременността комедия „Бъди 

щастлива, Ани“, реж. Владимир Янчев или в 

„Хроника на чувствата“, „Карамбол“ на Любомир 

Шарланджиев и т.н. В разгледаните тук филми 

обаче, на Рангел Вълчанов особено, тенденци-

ята към неореализъм е драстичен опит да се 

избегне смазващата норма на социалистиче-

ския реализъм, която произвежда еднотипни, 

безжизнени филми години наред. Методът на 

соцреализма не отпада до края на режима, той 

само се видоизменя, но идеологическата схе-

матичност в мисленето винаги прозира. Раз-

бира се, схематичността, черно-бялата рамка 

в тълкуването на света, не е присъща само 

на изкуството в тоталитарните общества. 

Пропагандирането на определена идеология 

чрез форми на изкуство съществува и днес в 

не по-малък размер. Сега обаче е прикрита зад 

много повече пластове, активистки движения 

и каузи. Размита е в „неограничените“ възмож-

ности на глобалния свят, в изкушението от 

общодостъпните технологии и информация-

та в безкрайната шир на интернет, които се 

объркват с истинското познание за човека. 

Всички тези фактори правят днешната про-

паганда много по-трудно разобличима. Зато-

ва си мисля, че киното в момента има огромна 

нужда от „съвременен неореализъм“. От този 

едновременно безмилостен, но изпълнен със 

състрадание поглед към човека и света. В го-

дините след Втората световна война итали-

анският неореализъм не предлага бягство от 

повсеместната криза в илюзорното убежище 

на друга реалност. Точно обратното – взира се 

дълбоко в действителността наоколо. Може 

би, за да я проумее, може би, за да се помири 

с нея, но във всеки случай не я омаловажава, 

нито отрича.

„Живият предмет на реалистичния филм е не 

историята, не разказът, а „светът“. При него 

няма отрано приготвени положения, те се по-

лучават сами по себе си. (…) Накратко казано това е филм, който си задава въпроси, а също за-

дава въпроси и на другите. (…) За нас реалистичният филм е точно това – филм, който те кара 

да мислиш (...) Нас ни занимаваше търсенето на истината, съотнесена с действителността.“273  
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позирани кадри. Но на финала на „Първи урок“ 

виждаме фигурите на Пешо и брат му като два 

тъмни силуета, които се отдалечават в дълбо-

чината на кадъра. Те не изглеждат устремени 

към успеха и победата, а потъват в мрачната 

атмосфера на неизвестното пред тях. Долни-

ят ракурс на камерата още повече засилва усе-

щането, че те са малки, а над тях са надвисна-

ли тъмните очертания на сградите от двете 

страни на улицата. Кадър, който препраща 

дори към естетиката на немския експресиони-

зъм. Нищо в бъдещето не е ясно и светло, сър-

цето на Пешо е свито. Изображението ни каз-

ва това, което е забранено да бъде изречено. 

Лозунгът „светло бъдеще за цялото човечест-

во“ е кинематографично опроверган. Мисля, че 

в това личи достойнството на режисьора да 

не изневери на себе си, макар в пълна невъз-

можност сам да избира темата във филма си. 

Спасява се чрез автентичността на средата, 

поведението на актьорите и умелото бораве-

не с компонентите на изображението. С една 

дума – спасява се чрез неореализма.

 

Изображение 18. Работен момент от филма 

„Първи урок“ (1960) (личен архив на Рангел 

Вълчанов)

Заключение 

Има и други филми от периода, в които по един 

или друг начин може да се открият прилики с 

неореализма, но мисля, че в тях това не е опре-

делящото стилистическо решение. Например 

ситуираната в съвременността комедия „Бъди 

щастлива, Ани“, реж. Владимир Янчев или в 

„Хроника на чувствата“, „Карамбол“ на Любомир 

Шарланджиев и т.н. В разгледаните тук филми 

обаче, на Рангел Вълчанов особено, тенденци-

ята към неореализъм е драстичен опит да се 

избегне смазващата норма на социалистиче-

ския реализъм, която произвежда еднотипни, 

безжизнени филми години наред. Методът на 

соцреализма не отпада до края на режима, той 

само се видоизменя, но идеологическата схе-

матичност в мисленето винаги прозира. Раз-

бира се, схематичността, черно-бялата рамка 

в тълкуването на света, не е присъща само 

на изкуството в тоталитарните общества. 

Пропагандирането на определена идеология 

чрез форми на изкуство съществува и днес в 

не по-малък размер. Сега обаче е прикрита зад 

много повече пластове, активистки движения 

и каузи. Размита е в „неограничените“ възмож-

ности на глобалния свят, в изкушението от 

общодостъпните технологии и информация-

та в безкрайната шир на интернет, които се 

объркват с истинското познание за човека. 

Всички тези фактори правят днешната про-

паганда много по-трудно разобличима. Зато-

ва си мисля, че киното в момента има огромна 

нужда от „съвременен неореализъм“. От този 

едновременно безмилостен, но изпълнен със 

състрадание поглед към човека и света. В го-

дините след Втората световна война итали-

анският неореализъм не предлага бягство от 

повсеместната криза в илюзорното убежище 

на друга реалност. Точно обратното – взира се 

дълбоко в действителността наоколо. Може 

би, за да я проумее, може би, за да се помири 

с нея, но във всеки случай не я омаловажава, 

нито отрича.

„Живият предмет на реалистичния филм е не 

историята, не разказът, а „светът“. При него 

няма отрано приготвени положения, те се по-

лучават сами по себе си. (…) Накратко казано това е филм, който си задава въпроси, а също за-

дава въпроси и на другите. (…) За нас реалистичният филм е точно това – филм, който те кара 

да мислиш (...) Нас ни занимаваше търсенето на истината, съотнесена с действителността.“273  
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