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Резюме: ИзрезКата и Кола)Кът ВъВ ВсичКи форми на изобразителното изКустВо са
неразриВно сВързани КаКто с принципите на моуерната естетиКа от началото на
20-ти ВеК, таКа и с употребата на изрезКоВи елементи В анимационнотоКино. ТоВа

изслеуВане разгле)К9а тези ВръзКи В уълбочина и уаВа отпраВна точКа В послеуВащи
анализи, сВързани с КонКретни Казуси и тВорби КаКто от сВетоВното, таКа и от
българсКото анимационно Кино, Които прилагат изрезКоВо-КолаЖниямеуиум.276

КлючоВи 9уми: анимационно Кино, изрезКа, Колаж, моеернизъм, моуерност, плосКостност,
пространстВеност, релеф, теКстура, фаКтура.

ВъВе9ение

Пътят Към мооерността не е е9нопосочен. се случВат В различни области на изКустВото
Поообни по сВоя хараКтер събития и процеси по различно Време, няКои теКат паралелно, 9ру-

274 Понятия Като „мооерна естетиКа“, „мооерно изКустВо“, „мооерност” и „мооернизъм“, прилагам В тоВа
изслеоВане по отношениена изКустВото, В смисъл на произВе9ения и праКтиКиот началото на ХХ ВеК, Които са
сВързани с търсене на ноВи Форми на артистично изразяВане, чрез ноВ тип образност, материали и техниКи, Които
по-9обре отразяВат реалността на мооерното общестВо и разВитието на мооерния гра9 В ин9устриалната епоха.
275 ДоКторант: трета гооина, отчислена, В 90КторсКа програма „Кинознание,КиноизКустВои телеВизия“, 9епар-
тамент: „Кино, реКлама и шоубизнес“.
Тема на 90КторсКата 9исертация: „ИзрезКата В анимационното Кино: РазВитие и прилоЖение“.
Научен ръКоВооител: проф. ИВан ВеселиноВ.
276 ИзползВам понятието „ме9иум“ КаКто туК, таКа и по-нататъК В изслеоВането, ВъплъщаВайКи В него сле9но-
то значение - способ или система за артистична еКспресия и КомуниКация.
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В ТЪРСЕНЕ НА МОДЕРНАТА ЕСТЕТИКА274: ПОЯВА 
НА ИЗРЕЗКАТА И КОЛАЖА В БЪЛГАРСКОТО 
АНИМАЦИОННО КИНО ОТ 60-ТЕ ГОДИНИ НА 
МИНАЛИЯ ВЕК
Велислава Господинова275   |  DOI: https://doi.org/10.33919/ydcas.21.14 

Резюме: Изрезката и колажът във всички форми на изобразителното изкуство са 

неразривно свързани както с принципите на модерната естетика от началото на 

20-ти век, така и с употребата на изрезкови елементи в анимационното кино. Това 

изследване разглежда тези връзки в дълбочина и дава отправна точка в последващи 

анализи, свързани с конкретни казуси и творби както от световното, така и от 

българското анимационно кино, които прилагат изрезково-колажния медиум.276 

Ключови думи: анимационно кино, изрезка, колаж, модернизъм, модерност, плоскостност, 

пространственост, релеф, текстура, фактура.

Въведение

274	 Понятия като „модерна естетика“, „модерно изкуство“, „модерност“ и „модернизъм“, прилагам в това 

изследване по отношение на изкуството, в смисъл на произведения и практики от началото на XX век, които са 

свързани с търсене на нови форми на артистично изразяване, чрез нов тип образност, материали и техники, които 

по-добре отразяват реалността на модерното общество и развитието на модерния град в индустриалната епоха.

275	 Докторант: трета година, отчислена, в докторска програма „Кинознание, киноизкуство и телевизия“, депар-

тамент: „Кино, реклама и шоубизнес“. 

Тема на докторската дисертация: „Изрезката в анимационното кино: Развитие и приложение“. 

Научен ръководител: проф. Иван Веселинов.

276	 Използвам понятието „медиум“ както тук, така и по-нататък в изследването, въплъщавайки в него следно-

то значение – способ или система за артистична експресия и комуникация.

Пътят към модерността не е еднопосочен. 

Подобни по своя характер събития и процеси 

се случват в различни области на изкуството 

по различно време, някои текат паралелно, дру-

ги пък водят до последващо мултиплициране 

на ефекта им и до едно вълнообразно движе-

ние както напред към бъдещето, така и назад 

към миналото. Сходно е и развитието на из-

резково-колажния медиум както в областта на 

живописта и графиката, така и в графичния 

дизайн и анимационното кино. Колажът и из-

резката имат съществена роля в изграждане-

то на разбирането за модерно изкуство. 

От днешна гледна точка предизвиква изненада 

фактът, че този специфичен медиум е почти 

изчезнал в рамките на почти две десетилетия 

от практиката на анимационното кино в све-

товен план. А още по-странно е отношението, 

което се създава към него от момента на за-

връщането му в анимацията както от много 

режисьори, практикуващи изрезкова анима-

ционна техника, така и от критици и учени, 

които я анализират. „Обикновената” анима-

ционна изрезка, като цяло, а не толкова ко-

лажната изрезка, бива недооценена, атакувана 

заради пластичните ѝ ограничения от глед-

на точка на анимационното движение или пък 

разглеждана предимно като по-лесно и евтино 

стъпало към достигане до мечтаната експре-

сивна рисувана анимация. Факт е обаче, че как-

то на световно ниво, така и тук в България, 

има режисьори, които съзнателно избират да 

работят в тази анимационна техника в тър-

сене на новаторски и експериментални изобра-

зителни решения, които по един или друг начин 

са довели до обвързването на т.н. „обикнове-

на” изрезка, а не само на колажната такава, с 

разбирането за „модерна“ естетика на анима-

ционния филм. Анимационната изрезка, подоб-

но на неанимираната изрезка от други форми 

на изкуството, има много различни лица и моят 

личен подход към нея включва точно такова 

по-разширено разбиране за нея, не само като 

анимационна техника, но също и като носител 

на силни изобразителни и семантични понятия 

в зависимост от времето и мястото на нейно-

то развитие. 

Целите ми в това проучване са в няколко на-

правления. Първата ми цел е да защитя роля-

та на изрезката и колажа като съществени и 

необходими знаци на модерността. Втората е 

- да разкрия връзката на анимационното кино 

с тенденциите, обуславящи модерността, 

обикновено проявяващи се в живописта и гра-

фичния дизайн и включващи изрезката като из-

разно средство. Третата ми цел е да обознача 

появата на изрезката и колажа, като изобра-

зителни изразни средства в българското ани-

мационно кино от 60-те години на миналия век, 

в контекста на глобалните промени, свързани 

с търсене на модерната естетика в светов-

ната анимация. 

1. Ролята на изрезката и колажа като съществени и необходими знаци 

на модерността

Краят на 19-ти и началото на 20-ти век са беля-

зани от фундаментални промени в човешкото 

възприятие за света. Той е обхванат от рево-

люционно настроение, целящо чрез радикални 

действия да възроди начина, по който модер-

ната цивилизация се отнася към изкуството, 

науката, политиката и живота въобще. Това 

иконоборство срещу установената опорочена 

и превзета Европейска култура, опълчването 

срещу традицията и властта, са естествено 

продължение на множество научни открития, 

технологични нововъведения и трансформации 

във всяка една област на човешкото същест-

вуване. Светът започва да се променя толкова 

бързо, че културата трябва да се обновява и 

редефинира непрекъснато, така че да не изпус-

не ритъма на модерното време. 

Изкуствата играят важна роля в сърцето на 

тези трансформации. Модерните художници 

разчупват всички правила, следвайки този на-

учен и технологичен напредък. Те разрушават 

всичко свято в установения академичен стан-

дарт, обявяват се против буквалната ими-

тация и репрезентативното наподобяване, и 

започват да експериментират с нови артис-

тични езици, освобождавайки се от обременя-

ващия багаж на предишните правила, системи 

и вярвания в търсене на истината за заобика-

лящата ги реалност. 
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>КиВописта и графиКата, таКа и В графичния
9изаин и анимационното Кино. К0Аа>Кът и из-
резКата имат същестВена р0Ая В изгра>К9ане-
то на разбирането за мо9ерно изКустВо.

От 9нещна гАе9на точКа пре9изВиКВа изнена9а
фаКтът, че този специфичен ме9иум е почти
изчезна/х В рамКите на почти 9Ве 9есетиАетия
от праКтиКата на анимационнотоКино В сВе-
тоВен пАан. А още по-странно е отношението,
Което се съз9аВа Към него от момента на за-
Връщането му В анимацията КаКто от много
реЖисъори,
ционна техниКа, таКа и от Критици и учени,

праКтиКуВащи изрезКоВа анима-

Които я анаАизират. „ОбиКноВената” анима-
ционна изрезКа, Като цяАо, а не т0АКоВа Ко-

Аа>Кната изрезКа, биВа не9ооценена, атаКуВана
зара9и пАастичните и ограничения от гАе9-
на точКа на анимационното 9Ви>Кение иАи пъК

разгАе>К9ана пре9имно Като по-Аесно и еВтино
стъпаАо Към 9остигане 90 мечтаната еКспре-
сиВна рисуВана анимация. ФаКт е обаче, че КаК-

то на сВетоВно ниВо, таКа и туК В БъАгария,
има реЖисъори, Които съзнатеАно избират 9а
работят В тази анимационна техниКа В тър-

сене на ноВаторсКи и еКспериментаАни изобра-
зитеАни решения, Които по е9ин иАи 9руг начин
са 90ВеАи 90 обВързВането на т.н. „обиКноВе-
на“ изрезКа, а не само на К0Аа>Кната таКаВа, с
разбирането за „мо9ерна“ естетиКа на анима-
ционния фиАм. Анимационната изрезКа, по9об-
но на неанимираната изрезКа от 9руги Форми
на изКустВото, има много разАични Аица и моят
Аичен по9х09 Към нея ВКАючВа точно таКоВа
по-разщирено разбиране за нея, не само Като
анимационна техниКа, но също и Като носите/х
на сиАни изобразитеАни и семантични понятия
В заВисимостот Времето и мястото на нейно-
то разВитие.

ЦеАите ми В тоВа проучВане са В няК0АКо на-
праВАения. ПърВата ми цеА е 9а защитя р0Ая-
та на изрезКата и К0Аа>Ка Като същестВени и

необхо9ими знаци на мо9ерността. Втората е
- 9а разКрия ВръзКата на анимационнотоКино
с тен9енциите,
обиКноВено прояВяВащи се В >КиВописта и гра-

обуСАаВящи мо9ерността,

фичния 9изаин и ВКАючВащи изрезКата Като из-
разно сре9стВо. Третата ми цеА е 9а обознача
пояВата на изрезКата и К0Аа>Ка, Като изобра-
зитеАни изразни сре9стВа В бъАгарсКото ани-
мационно Кино от 60-те го9ини на минаАия ВеК,
В КонтеКста на гАобаАните промени, сВързани
с търсене на мо9ерната естетиКа В сВетоВ-
ната анимация.

1. РОАята на изрезКата и КОАаЖаКато същестВени и необхо9ими знаци
на мо9ерността

Краят на 19-ти и начаАото на 20-ти ВеК са беАя-
зани от фун9аментаАни промени В чоВещКото
Възприятие за сВета. Той е обхВанат от реВо-
Аюционно настроение, цеАящо чрез ра9иКаАни
9еистВия 9а Възро9и начина, по Които мо9ер-
ната циВиАизация се отнася Към изКустВото,
науКата, п0АитиКата и >КиВота Въобще. ТоВа
иКоноборстВо срещу устаноВената опорочена
и преВзета ЕВропеисКа КуАтура, опъАчВането
срещу тра9ицията и ВАастта, са естестВено
про9ъА>Кение на мно>КестВо научни отКрития,
техн0Аогични ноВоВъВе9ения и трансформации
ВъВ ВсяКа е9на обАаст на чоВещКото същест-
ВуВане. СВетът започВа 9а се променя т0АКоВа
бързо, че КуАтурата трябВа 9а се обноВяВа и

ре9ефинира непреКъснато, таКа че 9а не изпус-
не ритъма на мо9ерното Време.

ИзКустВата играят Ва>Кна р0Ая В сърцето на
тези трансформации. Мо9ерните ху9о>Кници
разчупВат ВсичКи праВиАа, сАе9ВаиКи този на-
учен и техн0Аогичен напре9ъК. Те разрущаВат
ВсичКо сВято В устаноВения аКа9емичен стан-
9арт, обяВяВат се протиВ буКВаАната ими-
тация и репрезентатиВното напо9обяВане, и

започВат 9а еКспериментират с ноВи артис-
тични езици, осВобо>К9аВаиКи се от обременя-
Ващия багаж на пре9ищните праВиАа, системи
и ВярВания В търсене на истината за заобиКа-
Аящата ги реаАност.
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то на разбирането за модерно изкуство. 

От днешна гледна точка предизвиква изненада 

фактът, че този специфичен медиум е почти 

изчезнал в рамките на почти две десетилетия 

от практиката на анимационното кино в све-

товен план. А още по-странно е отношението, 

което се създава към него от момента на за-

връщането му в анимацията както от много 

режисьори, практикуващи изрезкова анима-

ционна техника, така и от критици и учени, 

които я анализират. „Обикновената” анима-

ционна изрезка, като цяло, а не толкова ко-

лажната изрезка, бива недооценена, атакувана 

заради пластичните ѝ ограничения от глед-

на точка на анимационното движение или пък 

разглеждана предимно като по-лесно и евтино 

стъпало към достигане до мечтаната експре-

сивна рисувана анимация. Факт е обаче, че как-

то на световно ниво, така и тук в България, 

има режисьори, които съзнателно избират да 

работят в тази анимационна техника в тър-

сене на новаторски и експериментални изобра-

зителни решения, които по един или друг начин 

са довели до обвързването на т.н. „обикнове-

на” изрезка, а не само на колажната такава, с 

разбирането за „модерна“ естетика на анима-

ционния филм. Анимационната изрезка, подоб-

но на неанимираната изрезка от други форми 

на изкуството, има много различни лица и моят 

личен подход към нея включва точно такова 

по-разширено разбиране за нея, не само като 

анимационна техника, но също и като носител 

на силни изобразителни и семантични понятия 

в зависимост от времето и мястото на нейно-

то развитие. 

Целите ми в това проучване са в няколко на-

правления. Първата ми цел е да защитя роля-

та на изрезката и колажа като съществени и 

необходими знаци на модерността. Втората е 

- да разкрия връзката на анимационното кино 

с тенденциите, обуславящи модерността, 

обикновено проявяващи се в живописта и гра-

фичния дизайн и включващи изрезката като из-

разно средство. Третата ми цел е да обознача 

появата на изрезката и колажа, като изобра-

зителни изразни средства в българското ани-

мационно кино от 60-те години на миналия век, 

в контекста на глобалните промени, свързани 

с търсене на модерната естетика в светов-

ната анимация. 

1. Ролята на изрезката и колажа като съществени и необходими знаци 

на модерността

Краят на 19-ти и началото на 20-ти век са беля-

зани от фундаментални промени в човешкото 

възприятие за света. Той е обхванат от рево-

люционно настроение, целящо чрез радикални 

действия да възроди начина, по който модер-

ната цивилизация се отнася към изкуството, 

науката, политиката и живота въобще. Това 

иконоборство срещу установената опорочена 

и превзета Европейска култура, опълчването 

срещу традицията и властта, са естествено 

продължение на множество научни открития, 

технологични нововъведения и трансформации 

във всяка една област на човешкото същест-

вуване. Светът започва да се променя толкова 

бързо, че културата трябва да се обновява и 

редефинира непрекъснато, така че да не изпус-

не ритъма на модерното време. 

Изкуствата играят важна роля в сърцето на 

тези трансформации. Модерните художници 

разчупват всички правила, следвайки този на-

учен и технологичен напредък. Те разрушават 

всичко свято в установения академичен стан-

дарт, обявяват се против буквалната ими-

тация и репрезентативното наподобяване, и 

започват да експериментират с нови артис-

тични езици, освобождавайки се от обременя-

ващия багаж на предишните правила, системи 

и вярвания в търсене на истината за заобика-

лящата ги реалност. 



годишник

.
Брус ЕА9ер посочВаВ сВоето проучВане, че ВеКо-
Ве наре9 математичесКите теореми са смята-
ни за неизменна истина, но ноВите разКрития
и протиВоречия В математичесКите сфери на
теория на мноЖестВата, раиионаАни чиСАа,

геометрия и физиКа, са тАаснаАи фиАософите
Към сКептииизъм относно ВръзКата ме>К9у АО-

гиКа и истина277 . Той заяВяВа още: „ТоВа не е
просто съВпа9ение: за 9а осигури осноВите си,
математиКата се обърна наВътре, на9аАеч от
реаАността, и ВсАе9стВие на тоВа, смисъАът
загуби ВАиянието си на9 реа/хността“278 . Тру-
9оВе на учени Като Франсис Брао/ки279 , ААфре9
Уайтхе9280 и ААберт АйнщайнЖ Въз9ейстВат
на начина, по Който мооерният чоВеК Възприе-
ма Външната реаАност и особено по отноше-
ние на НютоноВия принцип за абсОАютно Време
и пространстВо282 , Като незаВисими аспеКти
на обеКтиВната реаАност. РеаАност, Която е
абс0Аютна и неоспорима е9инииа, неВАияеща
се от чоВеКа, Който я Възприема. ИзСАе9Вани-
ята на 9руги миСАитеАи, Като Зигмун9 Фрой9,
Кар/х Юнг и Анри Бергсон, по по9обен начин про-
менят ра9иКаАно разбиранията за Вътрешна-
та, Аичната реаАност. КОАапсът на смисъАа и

търсенето на аАтернатиВи, Во9ят 90 много
ирационаАистични 9Ви>Кения, Които приемат
примитиВните и 9иВи форми на миСАене Като
по-естестВено чоВешКи и по-бАизКи 90 фун9а-
ментаАната истина.

1912-та го9ина беАе>Ки офиииаАното отКри-
тие на термина „К0Аа>К”, Когато ПабАо ПиКасо
съВсем пре9намерено изрязВа и буКВаАно за-
АеПЯ гОАямо парче чу>К9 материаА - мушама, с
напечатана на нея ратаноВа пАетКа, В Компо-

зицията на „Натюрморт с пАетен стОА“ (1912),

а САе9 тоВа обрамчВа оВаАното пАатно с Въ>Ке.

ТоВа е пърВата >КиВописна тВорба, В Която са

инКорпорирани пре9мети от е>Ке9неВието ВъВ

ВисоКата аристоКратична сфера на изящното
изКустВо.

КОАаЖната изрезКа, КОАаЖният ме9иум Въоб-

ще, чиято пре9история мо>Ке 9а се просАе9и
ВеКоВе наза9, В тра9ииионните 9еКоратиВни
изКустВа им В разАични реАигиозни ритуаАи, е
епитомизаиия на примитиВното,Което най-Ве-
роятно е е9на от причините ПиКасо 9а започне
9а го изпОАзВаВ тВорбитеси САе9 В9ъхноВение-
то си от АиберийсКите пАеменни масКи Гребо.
Много 9руги артисти, САеоВайКи тези промени,
започВат 9а изразяВат и9еите и размишАени-
ята си В тВорбите си чрез КОАа>Кния ме9иум.
НяКои са по-заинтересоВаниот негоВитефор-
маАистични и изобразитеАни аспеКти, трети-
райКи пространстВеността, симуАтантност-
та, материаАността и теКстурата, 9руги са
по-пАенени от негоВите сКрити поосъзнате/х-
ни чисти Ви9ения и 9ухоВни разКрития, а тре-
ти отКриВат В него сиАата на Внушението
КаКто по отношение на пОАитичесКата пропа-
ган9а, таКа и по отношение на КомерсиаАната
реКАама.

Разбира се, същестВуВат още мно>КестВо
пре9постаВКи за наВАизането на КОАа>Ка Все
поВече и Все по-на9ъАбоКо В мисАенето и изра-
зяВането на мо9ерния ху9о>КниК. С помощта на
техн0Аогиите, е>Ке9неВието е усКорено много-
Кратно с непрестанен потоК от информация.
Урбанизацията преВръща гра9а В ноВ изКуст-
Вен рай, В място, изпъстрено с печатни е9но-
9неВКи, пАаКати, КомерсиаАни обяВи, пОАити-
чесКи съобщения, ефимерни ВизуаАни знаци и

Комбинирани образи, В място, В Което „ВисоКа-
та" и „нисКата” КуАтура съ>КитеАстВат зае9-
но, но не безпробАемно. Употребата на точно
таКиВа материаАи, Които запазВат пре9иш-

277 ЕЮег, В. ВАВА, Зиггеапзт апо те Сйпетайс ЕГГест. ХА/атег|оо, от; шити |.аипег Цпйуегзйту Ргезз, 2013, 21-69.
278 |бйо|., 42.
279 В>К.: Вгаб|еу, Р. Н. Арреагапсе апо Неанту. |.опбоп: 8. Зоппепзспейп;Неш УогК: Маст1||ап, 1893.
280 В>К.: шъптепеаи, А. М. Ргосеез апо Неанту. Ап Еезау Еп Созто|09у. ОЕГГогс! |.естигее ВеНуегео Еп те Шпйуегейтуот

Еойпбигоп Випп9 те Везейоп 1927-1928. Соггестео еоййоп еойтео бу В. Н. ептп апс! В. ХМ. Впегбигпе. Неш УогК: Тпе Ргее Ргезз
- А ВМзЕоп от Маст1||ап РибНзпЕпо Со., |пс., 1978.
281 вж.: Айнщайн, А. СпеииаАна и обща теория на относитеАността. ПреВооач: МихаиА БушеВ. София: Прометей,
2005.
282 В>К.: Неш/топ, |. Неш/топа Ргйпсйрйа: тпе татпетайса| рппсйр|ез от патига| рпНозорпу. Тгапз|атес1 Епто Еп9|йзп бу Апбгеуу
Мотте. Меш-УогК: РибНзпео бу Вап1е| Абее, 1846.
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Брус Елдер посочва в своето проучване, че веко-

ве наред математическите теореми са смята-

ни за неизменна истина, но новите разкрития 

и противоречия в математическите сфери на 

теория на множествата, рационални числа, 

геометрия и физика, са тласнали философите 

към скептицизъм относно връзката между ло-

гика и истина277 . Той заявява още: „Това не е 

просто съвпадение: за да осигури основите си, 

математиката се обърна навътре, надалеч от 

реалността, и вследствие на това, смисълът 

загуби влиянието си над реалността“278 . Тру-

дове на учени като Франсис Брадли279 , Алфред 

Уайтхед280 и Алберт Айнщайн281  въздействат 

на начина, по който модерният човек възприе-

ма външната реалност и особено по отноше-

ние на Нютоновия принцип за абсолютно време 

и пространство282 , като независими аспекти 

на обективната реалност. Реалност, която е 

абсолютна и неоспорима единица, невлияеща 

се от човека, който я възприема. Изследвани-

ята на други мислители, като Зигмунд Фройд, 

Карл Юнг и Анри Бергсон, по подобен начин про-

менят радикално разбиранията за вътрешна-

та, личната реалност. Колапсът на смисъла и 

търсенето на алтернативи, водят до много 

ирационалистични движения, които приемат 

примитивните и диви форми на мислене като 

по-естествено човешки и по-близки до фунда-

менталната истина. 

1912-та година бележи официалното откри-

тие на термина „колаж”, когато Пабло Пикасо 

съвсем преднамерено изрязва и буквално за-

лепя голямо парче чужд материал – мушама, с 

напечатана на нея ратанова плетка, в компо-

зицията на „Натюрморт с плетен стол“ (1912), 

а след това обрамчва овалното платно с въже. 

Това е първата живописна творба, в която са 

277	 Elder, B. DADA, Surrealism and the Cinematic Effect. Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press, 2013, 21-69.

278	 Ibid., 42.

279	 Вж.: Bradley, F. H. Appearance and Reality. London: S. Sonnenschein; New York: Macmillan, 1893.

280	 Вж.: Whitehead, A. N. Process and Reality. An Essay in Cosmology. Gifford Lectures Delivered in the University of 

Edinburgh During the Session 1927–1928. Corrected edition edited by D. R. Griffin and D. W. Sherburne. New York: The Free Press 

- A Division of Macmillan Publishing Co., Inc., 1978.

281	 Вж.: Айнщайн, А. Специална и обща теория на относителността. Преводач: Михаил Бушев. София: Прометей, 

2005.

282	 Вж.: Newton, I. Newton’s Principia: the mathematical principles of natural philosophy. Translated into English by Andrew 

Motte. New-York: Published by Daniel Adee, 1846.

инкорпорирани предмети от ежедневието във 

високата аристократична сфера на изящното 

изкуство.

Колажната изрезка, колажният медиум въоб-

ще, чиято предистория може да се проследи 

векове назад, в традиционните декоративни 

изкуства или в различни религиозни ритуали, е 

епитомизация на примитивното, което най-ве-

роятно е една от причините Пикасо да започне 

да го използва в творбите си след вдъхновение-

то си от либерийските племенни маски Гребо. 

Много други артисти, следвайки тези промени, 

започват да изразяват идеите и размишлени-

ята си в творбите си чрез колажния медиум. 

Някои са по-заинтересовани от неговите фор-

малистични и изобразителни аспекти, трети-

райки пространствеността, симултантност-

та, материалността и текстурата, други са 

по-пленени от неговите скрити подсъзнател-

ни чисти видения и духовни разкрития, а тре-

ти откриват в него силата на внушението 

както по отношение на политическата пропа-

ганда, така и по отношение на комерсиалната 

реклама.

Разбира се, съществуват още множество 

предпоставки за навлизането на колажа все 

повече и все по-надълбоко в мисленето и изра-

зяването на модерния художник. С помощта на 

технологиите, ежедневието е ускорено много-

кратно с непрестанен поток от информация. 

Урбанизацията превръща града в нов изкуст-

вен рай, в място, изпъстрено с печатни едно-

дневки, плакати, комерсиални обяви, полити-

чески съобщения, ефимерни визуални знаци и 

комбинирани образи, в място, в което „висока-

та” и „ниската” култура съжителстват заед-

но, но не безпроблемно. Употребата на точно 

такива материали, които запазват предиш-

ната си идентичност в новия изобразителен 

контекст от Пикасо, Жорж Брак, а по-късно 

и много други художници, се противопоставя 

именно на тези фундаментални разбирания за 

живопис, възприети в академизма от време-

то на Ренесанса. Тези художници вандализи-

рат установения ред, използвайки новия език 

на колажа, привнасяйки непристойното, па-

радоксалното, поквареното и смущаващото 

в царството на високото и елитарно изящно 

изкуство. В началото на 20-ти век „техниката 

на залепена хартия е имала специална и даже 

проникновена роля в изразяването на модерна-

та чувствителност: чувствителност в съзву-

чие с материята на модерния град”, от което 

следва, че „предимно чрез колажа, артистът е 

могъл да запази връзка с комерсиалната модер-

ност [връзка], която е била философска и со-

циална в най-широкия смисъл на тези обрече-

ни термини: понякога сатирична и пародийна, 

но също така разсъдъчна, естетична и преди 

всичко емпирична”.283  

Известният критик Клемент Грийнбърг обя-

вява, че реалистичното, илюзионистично из-

куство е разглобило медиума на живописта, 

използвайки, но прикривайки самото изкуство, 

за сметка на илюзията, докато модернизмът 

използва изкуството, за да привлече внимание 

към самото него, към самото „чисто” изку-

ство.284  За него неизбежната плоскостност, 

свързана с двуизмерността на картинната 

равнина, е определяща характеристика на мо-

дерното изобразително изкуство. По отноше-

ние на плоскостността и пространството, 

Пикасо има малко по-различни възгледи, които 

обаче се базират отново върху използването 

на плоскостни елементи. Той е първият ху-

дожник, който започва да изследва границата 

между дву- и триизмерността на картинна-

та равнина, създавайки реална, а не илюзор-

на дълбочина от плоски равнини, изграждайки 

283	 Taylor, B. Collage: The Making of Modern Art. London: Thames & Hudson, 2006, 8-9.

284	 Greenberg, C. Modernist painting. In: G. Battcock, ed.  The new art; a critical anthology. New York: Dutton, 1966, 102-

103.

285	 Taylor, B. Collage: The Making of Modern Art. London: Thames & Hudson, 2006, 26.

буквално пространство в репрезентацията на 

обекта върху самостоятелен план с колажни 

изрезки на релефен принцип. Разликата между 

плоскост и обем вече не е абсолютна. Дълбо-

чината и плоскостта, обемът и сянката, ли-

нията и текстурата се превръщат в зависи-

ми симбиозни двойки.285  Към това семиотично 

значение на пространството, конструктиви-

стите добавят и фактурата, като главен но-

сител на есенцията на реалността в техните 

плиткослойни колажни релефи. Тук трябва да 

отбележа разликата в понятията за тексту-

ра и фактура, формулирана от конструкти-

вистите. Ако текстурата създава илюзия за 

същността на материала, то фактурата го 

отъждествява на сетивно, тактилно ниво. 

Отхвърляйки илюзията за реалност и имита-

тивността, Пикасо и Брак въвеждат колажна-

та изрезка в практиката си и я превръщат в 

мощен изобразителен медиум на всички следва-

щи модернистични течения, натоварен както 

с чисто формалистични качества, третиращи 

пространствеността, симултантността, 

материалността и текстурата, така и с дъл-

боки подсъзнателни видения или пък директна 

връзка с реалността чрез фотографията.

С годините, разбира се, самото материал-

но присъствие на хартиената изрезка върху 

живописното платно започва да губи актуал-

ност. В творчеството на различни артисти, 

съзнателно използващи колажа и неговия на-

следник - монтажа, започват да взимат все 

по-централно място все по-съвременни носи-

тели на модерността, като  фотографията, 

печата, фотокопието, компютърните техно-

логии и … киното, разбира се, а в частност и 

анимацията. 



ната си и9ентичност В ноВия изобразитеАен
КонтеКст от ПиКасо, Жорж БраК, а по-Късно
и много 9руги хуооЖници, се протиВопостаВя
именно на тези фун9аментаАни разбирания за
>КиВопис, Възприети В аКа9емизма от Време-
то на Ренесанса. Тези ху90>Кници Ван9аАизи-

рат устаноВения ре9, изпОАзВаиКи ноВия езиК
на КОАаЖа, приВнасяиКи непристойното, па-
раооКса/хното, поКВареното и смущаВащото
В царстВото на ВисоКото и еАитарно изящно
изКустВо. В начаАото на 20-ти ВеК „техниКата
на заАепена хартия е има/ха специаАна и 9а>Ке

прониКноВена рОАя В изразяВането на мооерна-
та чуВстВитеАност:чуВстВитеАностВ съзВу-
чие с материята на мо9ерния гра9”, от Което
САе9Ва, че „пре9имно чрез КОАаЖа, артистът е
могъА 9а запази ВръзКа с КомерсиаАната мо9ер-
ност [ВръзКа], Която е биАа фиАософсКа и со-
циаАна В наи-широКия смисъА на тези обрече-
ни термини: поняКога сатирична и паро9иина,
но също таКа разсъ9ъчна, естетична и пре9и
ВсичКо емпирична".283

ИзВестният КритиК КАемент Гриинбърг обя-
ВяВа, че реаАистичното, иАюзионистично из-
КустВо е разгАобиАо ме9иума на >КиВописта,
изпОАзВаиКи, но приКриВаиКи самото изКустВо,
за сметКа на иАюзията, 90Като мо9ернизмът
изпОАзВа изКустВото, за 9а приВАече Внимание
Към самото него, Към самото „чисто" изКу-
стВо.284 За него неизбе>Кната пАосКостност,
сВързана с 9Вуизмерността на Картинната
раВнина, е опре9еАяща хараКтеристиКа на мо-
9ерното изобразитеАно изКустВо. По отноще-
ние на пАосКостността и пространстВото,
ПиКасо има маАКо по-разАични ВъзгАе9и, Които
обаче се базират отноВо Върху изпОАзВането
на пАосКостни еАементи. Той е пърВият ху-
9о>КниК, Които започВа 9а изсАе9Ва границата
ме>К9у 9Ву- и триизмерността на Картинна-
та раВнина, съзоаВаиКи реаАна, а не иАюзор-
на 9ъАбочина от пАосКи раВнини, изгра>К9аиКи

буКВаАно пространстВо В репрезентациятана
обеКта Върху самостоятеАен пАан с КОАа>Кни

изрезКи на реАефен принцип. РазАиКата ме>К9у
пАосКост и обем Вече не е абсОАютна. ДъАбо-
чината и пАосКостта, обемът и сянКата, Аи-

нията и теКстурата се преВръщат В заВиси-
ми симбиозни („:;ВоиКи.285 Към тоВа семиотично
значение на пространстВото, КонструКтиВи-
стите 9обаВят и фаКтурата, Като гАаВен но-
сите/х на есенцията на реаАността В техните
пАитКосАоини КОАа>Кни реАефи. ТуК трябВа 9а
отбеАе>Ка разАиКата В понятията за теКсту-
ра и фаКтура, формушрана от КонструКти-
Вистите. АКо теКстурата съзоаВа иАюзия за
същността на материаАа, то фаКтурата го
отъ>К9естВяВа на сетиВно, таКтиАно ниВо.

ОтхВърАяиКи иАюзията за реаАност и имита-
тиВността, ПиКасо и БраК ВъВе>К9ат КОАаЖна-

та изрезКа В праКтиКата си и я преВръщат В

мощен изобразитеАен ме9иум на ВсичКи САе9Ва-

щи мооернистични течения, натоВарен КаКто
с чисто формаАистични КачестВа, третиращи
пространстВеността, симуАтантността,
материаАносттаи теКстурата, таКа и с от-
боКи поосъзнатеАни Ви9ения иАи пъК 9иреКтна
ВръзКа с реаАността чрез Фотографията.

С гооините, разбира се, самото материаА-
но присъстВие на хартиената изрезКа Върху
>КиВописното пАатно започВа 9а губи аКтуаА-
ност. В тВорчестВото на разАични артисти,
съзнатеАно изпОАзВащи КОАа>Ка и негоВия на-
сАе9ниК - монта>Ка, започВат 9а Взимат Все

по-центраАно място Все по-съВременни носи-
теАи на мооерността, Като фотографията,
печата, фотоКопието, Компютърните техно-
Аогии и Киното, разбира се, а В частност и

анимацията.

283 Тау|ог, В. Со||а9е: Тпе МаКЕп9 от Мооегп Ап. |.опо|оп: Тпатез 81 Нио|зоп, 2006, 8-9.
284 Огеепрего, С. Мооегпйзт райпйпо. |п: О.. ВаттсосК, ео. Тпе пеш агт; а спйса| аптпо|о9у. Неш УогК: Виттоп, 1966, 102-
103.
285 Тау|ог, В. Со||а9е: Тпе МаКЕп9 от Мобет Агт. |.опооп: Тпатез а Ниозоп, 2006, 26.
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Брус Елдер посочва в своето проучване, че веко-

ве наред математическите теореми са смята-

ни за неизменна истина, но новите разкрития 

и противоречия в математическите сфери на 

теория на множествата, рационални числа, 

геометрия и физика, са тласнали философите 

към скептицизъм относно връзката между ло-

гика и истина277 . Той заявява още: „Това не е 

просто съвпадение: за да осигури основите си, 

математиката се обърна навътре, надалеч от 

реалността, и вследствие на това, смисълът 

загуби влиянието си над реалността“278 . Тру-

дове на учени като Франсис Брадли279 , Алфред 

Уайтхед280 и Алберт Айнщайн281  въздействат 

на начина, по който модерният човек възприе-

ма външната реалност и особено по отноше-

ние на Нютоновия принцип за абсолютно време 

и пространство282 , като независими аспекти 

на обективната реалност. Реалност, която е 

абсолютна и неоспорима единица, невлияеща 

се от човека, който я възприема. Изследвани-

ята на други мислители, като Зигмунд Фройд, 

Карл Юнг и Анри Бергсон, по подобен начин про-

менят радикално разбиранията за вътрешна-

та, личната реалност. Колапсът на смисъла и 

търсенето на алтернативи, водят до много 

ирационалистични движения, които приемат 

примитивните и диви форми на мислене като 

по-естествено човешки и по-близки до фунда-

менталната истина. 

1912-та година бележи официалното откри-

тие на термина „колаж”, когато Пабло Пикасо 

съвсем преднамерено изрязва и буквално за-

лепя голямо парче чужд материал – мушама, с 

напечатана на нея ратанова плетка, в компо-

зицията на „Натюрморт с плетен стол“ (1912), 

а след това обрамчва овалното платно с въже. 

Това е първата живописна творба, в която са 

277	 Elder, B. DADA, Surrealism and the Cinematic Effect. Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press, 2013, 21-69.

278	 Ibid., 42.

279	 Вж.: Bradley, F. H. Appearance and Reality. London: S. Sonnenschein; New York: Macmillan, 1893.

280	 Вж.: Whitehead, A. N. Process and Reality. An Essay in Cosmology. Gifford Lectures Delivered in the University of 

Edinburgh During the Session 1927–1928. Corrected edition edited by D. R. Griffin and D. W. Sherburne. New York: The Free Press 

- A Division of Macmillan Publishing Co., Inc., 1978.

281	 Вж.: Айнщайн, А. Специална и обща теория на относителността. Преводач: Михаил Бушев. София: Прометей, 

2005.

282	 Вж.: Newton, I. Newton’s Principia: the mathematical principles of natural philosophy. Translated into English by Andrew 

Motte. New-York: Published by Daniel Adee, 1846.

инкорпорирани предмети от ежедневието във 

високата аристократична сфера на изящното 

изкуство.

Колажната изрезка, колажният медиум въоб-

ще, чиято предистория може да се проследи 

векове назад, в традиционните декоративни 

изкуства или в различни религиозни ритуали, е 

епитомизация на примитивното, което най-ве-

роятно е една от причините Пикасо да започне 

да го използва в творбите си след вдъхновение-

то си от либерийските племенни маски Гребо. 

Много други артисти, следвайки тези промени, 

започват да изразяват идеите и размишлени-

ята си в творбите си чрез колажния медиум. 

Някои са по-заинтересовани от неговите фор-

малистични и изобразителни аспекти, трети-

райки пространствеността, симултантност-

та, материалността и текстурата, други са 

по-пленени от неговите скрити подсъзнател-

ни чисти видения и духовни разкрития, а тре-

ти откриват в него силата на внушението 

както по отношение на политическата пропа-

ганда, така и по отношение на комерсиалната 

реклама.

Разбира се, съществуват още множество 

предпоставки за навлизането на колажа все 

повече и все по-надълбоко в мисленето и изра-

зяването на модерния художник. С помощта на 

технологиите, ежедневието е ускорено много-

кратно с непрестанен поток от информация. 

Урбанизацията превръща града в нов изкуст-

вен рай, в място, изпъстрено с печатни едно-

дневки, плакати, комерсиални обяви, полити-

чески съобщения, ефимерни визуални знаци и 

комбинирани образи, в място, в което „висока-

та” и „ниската” култура съжителстват заед-

но, но не безпроблемно. Употребата на точно 

такива материали, които запазват предиш-

ната си идентичност в новия изобразителен 

контекст от Пикасо, Жорж Брак, а по-късно 

и много други художници, се противопоставя 

именно на тези фундаментални разбирания за 

живопис, възприети в академизма от време-

то на Ренесанса. Тези художници вандализи-

рат установения ред, използвайки новия език 

на колажа, привнасяйки непристойното, па-

радоксалното, поквареното и смущаващото 

в царството на високото и елитарно изящно 

изкуство. В началото на 20-ти век „техниката 

на залепена хартия е имала специална и даже 

проникновена роля в изразяването на модерна-

та чувствителност: чувствителност в съзву-

чие с материята на модерния град”, от което 

следва, че „предимно чрез колажа, артистът е 

могъл да запази връзка с комерсиалната модер-

ност [връзка], която е била философска и со-

циална в най-широкия смисъл на тези обрече-

ни термини: понякога сатирична и пародийна, 

но също така разсъдъчна, естетична и преди 

всичко емпирична”.283  

Известният критик Клемент Грийнбърг обя-

вява, че реалистичното, илюзионистично из-

куство е разглобило медиума на живописта, 

използвайки, но прикривайки самото изкуство, 

за сметка на илюзията, докато модернизмът 

използва изкуството, за да привлече внимание 

към самото него, към самото „чисто” изку-

ство.284  За него неизбежната плоскостност, 

свързана с двуизмерността на картинната 

равнина, е определяща характеристика на мо-

дерното изобразително изкуство. По отноше-

ние на плоскостността и пространството, 

Пикасо има малко по-различни възгледи, които 

обаче се базират отново върху използването 

на плоскостни елементи. Той е първият ху-

дожник, който започва да изследва границата 

между дву- и триизмерността на картинна-

та равнина, създавайки реална, а не илюзор-

на дълбочина от плоски равнини, изграждайки 

283	 Taylor, B. Collage: The Making of Modern Art. London: Thames & Hudson, 2006, 8-9.

284	 Greenberg, C. Modernist painting. In: G. Battcock, ed.  The new art; a critical anthology. New York: Dutton, 1966, 102-

103.

285	 Taylor, B. Collage: The Making of Modern Art. London: Thames & Hudson, 2006, 26.

буквално пространство в репрезентацията на 

обекта върху самостоятелен план с колажни 

изрезки на релефен принцип. Разликата между 

плоскост и обем вече не е абсолютна. Дълбо-

чината и плоскостта, обемът и сянката, ли-

нията и текстурата се превръщат в зависи-

ми симбиозни двойки.285  Към това семиотично 

значение на пространството, конструктиви-

стите добавят и фактурата, като главен но-

сител на есенцията на реалността в техните 

плиткослойни колажни релефи. Тук трябва да 

отбележа разликата в понятията за тексту-

ра и фактура, формулирана от конструкти-

вистите. Ако текстурата създава илюзия за 

същността на материала, то фактурата го 

отъждествява на сетивно, тактилно ниво. 

Отхвърляйки илюзията за реалност и имита-

тивността, Пикасо и Брак въвеждат колажна-

та изрезка в практиката си и я превръщат в 

мощен изобразителен медиум на всички следва-

щи модернистични течения, натоварен както 

с чисто формалистични качества, третиращи 

пространствеността, симултантността, 

материалността и текстурата, така и с дъл-

боки подсъзнателни видения или пък директна 

връзка с реалността чрез фотографията.

С годините, разбира се, самото материал-

но присъствие на хартиената изрезка върху 

живописното платно започва да губи актуал-

ност. В творчеството на различни артисти, 

съзнателно използващи колажа и неговия на-

следник - монтажа, започват да взимат все 

по-централно място все по-съвременни носи-

тели на модерността, като  фотографията, 

печата, фотокопието, компютърните техно-

логии и … киното, разбира се, а в частност и 

анимацията. 



годишник

.
2. ВръзКата на анимационното Кино с теН9енциите, обуСАаВящи мо9ерността

Анимацията, сама по себе си част от е9но по-
начаАо мо9ерно изКустВо, заро9иАо се именно В

самия Край на 19-ти ВеК, КаКВото е Киното, не-
минуемо съ9ър>Ка на е9но пърВично ниВо ВсичКи

черти на мооерността,ВКАючитеАно таКа бАе-

нуВаното от мноЖестВо мооернистични ху-
9о>Кници В пърВите 98е 9есетиАетия на 20-ти
ВеК - четВъртоизмерение на Времето. ВъпреКи
тоВа, еВОАюцията от пърВите опити с 9Ви>Ке-

щи се КартинКи 90 сро9яВането им с пости-
Женията на мооернистичното изобразитеАно
изКустВо отнемат, горе-90Ау, точно тези 9Ве

9есетиАетия. Аюбопитното е, че тоВа сро9я-
Ване се САучВа точно посре9стВом техниКата
на изрязана и анимирана по9 Камера хартия.

САе9 пионерсКите еКсперименти с тази три-
КоВа техниКа на реЖисъори, Като УОАтър Ро-
бърт Буут, ДЖеймс Стюарт БАеКтън, ЕмцА

КОА, ЧарАз Армстронг и 9р., мо>Ке би пърВите
примери за напъАно униКаАна КОАаЖна употреба
на изрезКи се САучВа В Германия В начаАото на
2О-те го9ини на минаАия ВеК със съз9аВането
на понятието - АбсОАютен фцАм. ВаАтер Рут-
ман, Ханс Рихтер, ВиКинг ЕгеАинг и по-Късно
ОсКар Фищингер, ВсичКи те изпОАзВат изрез-
Ки на КОАаЖеН принцип ВъВ фиАмите си Като
осноВни еАементи В преСАеоВането на чисто
абстраКтно изКустВо В оВиЖение. Рихтер
си САу>Ки с изрязани черни и беАи КВа9рати и

праВоъгъАници, ЕгеАинг - с изрезКи от ФОАио,

Рутман - с изрязани заострени триъгъАници и

праВоъгъАници, агресиВно Контрастиращи си с
органично нарисуВани Форми, и Фищингер - с

хартиени изрезКи, изпОАзВани В 9Ву- и трииз-
мерно пространстВо. ВярВам, по9обно на Уи-

АЯМ Мориц286 , че не само ЕгеАинг, а ВсичКи те
праВят съзнатеАенизбор 9а оперират с изрез-
КоВ материаА. В стреме>Ка си Към чистота те

ВсичКи се 9оВеряВат на точно отрязаната ге-
ометрична форма - Външен обеКт, отКъснат
от обичайната си рационаАна сре9а и изпОАз-
Ван за изразяВане на ирационаАистични Ви9е-
ния287 , по9обно на геометричните КОАа>Ки на
9а9аиста Ханс Арп.

ВсичКи тези реЖисъори са пърВо и пре9и Всич-
Ко, ху9о>Кници, изСАе9Ващи и9еите на раЗАични
мо9ернистични течения пре9и наВАизането
си В Кинематографичния ме9иум. ВсичКи те си
сАу>Кат с КОАаЖа, Като носите/х на и9е0Аогии-
те им, за съз9аВане на пОАярности ме>К9у раз-
Аични протиВопОАоЖности: позитиВно и нега-
тиВно, черно и бяАо, остро и меКо, заКръгАено
и изпраВено, хоризонтаАно и ВертиКаАно, тъм-
но и сВетАо, е9инично и мноЖестВено и много
(други288 . Източниците на В9ъхноВението им са
заАоЖени В принципите на Кубизма, футуризма,
супрематизма и 9а9аизма. Тези фиАми са хараК-
теризирани Като примитиВни по същия начин,
КаКто самите изрезКа и КОАа>К са примитиВни,
САе9Ващи 9а9аистичните и9еи за изКустВо В

най-фун9амента/хни и еАементарни уСАоВия -
пъАната протиВопОАоЖност на репрезента-
тиВното бур>Коазно изКустВо, Което Да9а от-
хВърАя.

По същото Време анимационните реЖисъори
В СъВетсКия съюз, В поВечето САучаи, са има-
Аи сраВнитеАно гОАяма сВобо9а 9а еКспери-
ментират с ноВи и разАични изобразитеАни
сре9стВа, а посоКата е биАа Към по-аВангар-
9ен, „Кинематографичен КонструКтиВистКи и

марКсистКо-социаАистичесКи по9хо9“289 , Те за-
почВат 9а изпОАзВат КОАаЖния изрезКоВ прин-
цип, Като поВечето от „анимационните фиАми
произАизат от пОАитичесКи манифести и са-
тирични сКици; те са биАи пре9имно КариКату-

286 Мопти, ХМ. Незтоппо тпе аезтпейсз от еаг|у арзтгаст П|тз. |п: .1. РННп9, ео. А Неабег Еп Апйтайоп ешапез. В|оот1п9топ:
|пойапа ШпйуегзйтуРгезз, 1998, 225.
287 Нйсптег, Н. Тпе РНт аз ап Ог191па| Агт Рогт. Со||е9е Агт Цоигпа|, 1О(2). Неш УогК: Со||е9е Агт Аззосйайоп от Атепса,
1951,160.
288 ЕЮег, В. Нагтопу апо Вйззепт: РНт апо Ауапт-СааЮеАгт Моуетептз Еп тпе Еаг|у Тууептйетп Септигу. ХА/атег|оо, от:
ХА/НТПС! |.аипег ШпйуегзйтуРгезз, 2008, 145.
289 Раойпа, М. Райгута|еХА/отеп: Оепоег РоННсз |п ЗоуйетАпс! Розт-Зоуйет Апйтатео Ааартайопз От“ Низзйап Майопа|
Райгута|ез РпВ тпезйз, Цпйуегзйту от ВебГОЮзпЕге, ЦК, 2016, 57-58.
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2. Връзката на анимационното кино с тенденциите, обуславящи модерността

286	 Moritz, W. Restoring the aesthetics of early abstract films. In: J. Pilling, ed. A Reader in Animation Studies. Bloomington: 

Indiana University Press, 1998, 225.

287	 Richter, H. The Film as an Original Art Form. College Art Journal, 10(2). New York: College Art Association of America, 

1951, 160.

288	 Elder, B. Harmony and Dissent: Film and Avant-Garde Art Movements in the Early Twentieth Century. Waterloo, Ont.: 

Wilfrid Laurier University Press, 2008, 145.

289	 Fadina, N. Fairytale Women: Gender Politics In Soviet And Post-Soviet Animated Adaptations Of Russian National 

Fairytales. PhD thesis, University of Bedfordshire, UK, 2016, 57-58.

Анимацията, сама по себе си част от едно по-

начало модерно изкуство, зародило се именно в 

самия край на 19-ти век, каквото е киното, не-

минуемо съдържа на едно първично ниво всички 

черти на модерността, включително така бле-

нуваното от множество модернистични ху-

дожници в първите две десетилетия на 20-ти 

век - четвърто измерение на времето. Въпреки 

това, еволюцията от първите опити с движе-

щи се картинки до сродяването им с пости-

женията на модернистичното изобразително 

изкуство отнемат, горе-долу, точно тези две 

десетилетия. Любопитното е, че това сродя-

ване се случва точно посредством техниката 

на изрязана и анимирана под камера хартия. 

След пионерските експерименти с тази три-

кова техника на режисьори, като Уолтър Ро-

бърт Буут, Джеймс Стюарт Блектън, Емил 

Кол, Чарлз Армстронг и др., може би първите 

примери за напълно уникална колажна употреба 

на изрезки се случва в Германия в началото на 

20-те години на миналия век със създаването 

на понятието – Абсолютен филм. Валтер Рут-

ман, Ханс Рихтер, Викинг Егелинг и по-късно 

Оскар Фишингер, всички те използват изрез-

ки на колажен принцип във филмите си като 

основни елементи в преследването на чисто 

абстрактно изкуство в движение. Рихтер 

си служи с изрязани черни и бели квадрати и 

правоъгълници, Егелинг – с изрезки от фолио, 

Рутман – с изрязани заострени триъгълници и 

правоъгълници, агресивно контрастиращи си с 

органично нарисувани форми, и Фишингер – с 

хартиени изрезки, използвани в дву- и трииз-

мерно пространство. Вярвам, подобно на Уи-

лям Мориц286 , че не само Егелинг, а всички те 

правят съзнателен избор да оперират с изрез-

ков материал. В стремежа си към чистота те 

всички се доверяват на точно отрязаната ге-

ометрична форма – външен обект, откъснат 

от обичайната си рационална среда и използ-

ван за изразяване на ирационалистични виде-

ния287 , подобно на геометричните колажи на 

дадаиста Ханс Арп. 

Всички тези режисьори са първо и преди всич-

ко, художници, изследващи идеите на различни 

модернистични течения преди навлизането 

си в кинематографичния медиум. Всички те си 

служат с колажа, като носител на идеологии-

те им, за създаване на полярности между раз-

лични противоположности: позитивно и нега-

тивно, черно и бяло, остро и меко, закръглено 

и изправено, хоризонтално и вертикално, тъм-

но и светло, единично и множествено и много 

други288 . Източниците на вдъхновението им са 

заложени в принципите на кубизма, футуризма, 

супрематизма и дадаизма. Тези филми са харак-

теризирани като примитивни по същия начин, 

както самите изрезка и колаж са примитивни, 

следващи дадаистичните идеи за изкуство в 

най-фундаментални и елементарни условия – 

пълната противоположност на репрезента-

тивното буржоазно изкуство, което Дада от-

хвърля.

По същото време анимационните режисьори 

в Съветския съюз, в повечето случаи, са има-

ли сравнително голяма свобода да експери-

ментират с нови и различни изобразителни 

средства, а посоката е била към по-авангар-

ден, „кинематографичен конструктивистки и 

марксистко-социалистически подход“289 , Те за-

почват да използват колажния изрезков прин-

цип, като повечето от „анимационните филми 

произлизат от политически манифести и са-

тирични скици; те са били предимно карикату-

ри и пропагандни творби, адресирани към зря-

лата публика“290 , наречени „агитки“. Някои от 

най-видните филми от това време, употребя-

ващи колажни изрезки с рисунки и карикатури, 

произлизащи от политически памфлети или от 

сатиричните плакати на Владимир Маяковски 

„Окна РОСТА”, са тези на режисьорите Зенон 

Комисаренко, Николай Ходатаев, Юрий Мерку-

лов, Даниил Черкес, а по-късно и Иван Иванов 

- Вано. В Ленинград 1929-та  година Михаил Це-

хановски прави своя филм „Поща” отново с из-

резки. Той се явява наследник на конструктиви-

зма и футуризма, а на моменти се приближава 

твърде много и до естетиката на европейския 

авангарден и абсолютен филм както от гледна 

точка на въртящите се геометрични форми, 

сблъскващите се линии и играта в движението 

и ритъма, така и от гледна точка на вътреш-

нокадровия монтаж и особено ритмичните 

бързи монтажни връзки между отделните ка-

дри.291  За съжаление, от средата на 30-те го-

дини с налагането на социалистическия реали-

зъм в изкуството на СССР и отхвърлянето на 

сатирата от властта, подобни експерименти, 

отнесени както до съдържанието на филмите, 

така и до техниката им, биват забранени и 

обявени за „формалистични”. 

Между средата на 30-те и средата на 50-те 

колажът и изрезката въобще като изразно 

средство в анимацията на глобално ниво поч-

ти изчезват, с малки изключения, сред които 

силуетните изрезкови филми на Лоте Райни-

гер, Нобуро Офуджи, Вагоро Арай, по-скоро 

повлияни от традиционната декоративна при-

рода на изрезката, но в същото време носе-

щи и усещане за модерната естетика, както 

и някои изрезкови експерименти на канадски-

те режисьори Норман Макларън, Рене Жудуе и 

Джордж Дънинг. Този процес най-вероятно се 

дължи на съвпада със „златната ера“ в тра-

диционно рисуваната на плаки и по-натуропо-

добна анимация на Дисни, която по това време 

290	 Pontieri, L. Soviet animation and the thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 6.

291	 Ibid., 24-28.

292	 Bottini, C. UPA: redesigning animation. Doctoral thesis. Singapore: Nanyang Technological University, 2016.

293	 Bishko, L. The Uses and Abuses of Cartoon Style in Animation Introduction. Animation Studies Journal [online]. Volume 2, 

2007, [viewed 8 September 2021]. Available from: https://journal.animationstudies.org/category/volume-2/.

се превръща в еталон на анимационното кино, 

който започва да се имитира в цял свят, дори в 

социалистически страни като СССР и Китай.

От средата на 40-те години в САЩ започва 

така нареченото революционизиране на анима-

ционната естетика и съзнателно търсеното 

доближаване (отново) до модернистичните ви-

соки изкуства, функционалния графичен дизайн 

и рекламната илюстрация. Този процес се ини-

циира от студиото UPA (United Productions of 

America), което в желанието си да експеримен-

тира с нови изразни средства и да избяга от 

„натурализма“ и „реализма” на Дисни, създава 

една силно стилизирана, опростена, функцио-

нална, минималистична форма, епитомизация 

на модерното изображение със своите плоско-

стност, експресивност на линията и яркост 

на цвета, употреба на декоративни елементи 

и текстури. Филмите на UPA започват да се 

изпълват с изчистени графични елементи, из-

образяващи не реалността, а синтез на реал-

ността. Вдъхновението им идва от функцио-

налността в графичната традиция на Баухаус, 

от американския графичен дизайн на Саул Бас 

и Пол Ранд, естетическите принципи на Гьор-

ги Кепеш и утопичния тип висок модернизъм 

на Ласло Мохоли-Наги, от швейцарския графи-

чен стил на монтаж и опростена асиметрич-

на композиция и модернистичните течения 

като кубизма, футуризма, конструктивизма и 

други.292  Освен революция във формата, ани-

маторите от UPA правят и революция в плас-

тичните решения на движението, създавайки 

така наречената редуцирана анимация, харак-

теризираща се със „стилистична икономия, 

при която внезапното заставане в прецизно 

позиционирана експресия въздейства на суге-

стивно или метафорично, а не на инстинктив-

но ниво”293 .

Подобен опростен и стилизиран аудиовизуа-

лен език малко по-късно се наблюдава както в 

Националния филмов борд на Канада, така и в 



ри и пропаган9ни тВорби, а9ресирани Към зря-
Аата пубАиКа“290 ,

наи-Ви9ните фиАми от тоВа Време, употребя-
наречени „агитКи“. НяКои от

Ващи К0Аа>Кни изрезКи с рисунКи и КариКатури,
произАизащиот п0АитичесКи памфАети им от
сатиричните пАаКати на ВАа9имир МаяКоВсКи
„ОКна РОСТ са тези на ре>Кисъорите Зенон
КомисаренКо, НиК0Ааи Хо9атаеВ, Юрии МерКу-
АоВ, ДанииА ЧерКес, а по-Късно и ИВан ИВаноВ
- Вано. В Аенингра9 1929-та го9ина МихаиА Це-
ханоВсКи праВи сВоя фиАм „Поща” отноВо с из-
резКи. Той се яВяВа на0Ае9ниК на КонструКтиВи-
зма и футуризма, а на моменти се прибАи>КаВа

тВър9е много и 90 естетиКата на еВропеисКия
аВангар9ен и абСОАютен фиАм КаКто от гАе9на
точКа на Въртящите се геометрични форми,
сбАъсКВащите се Аинии и играта В 9Ви>Кението
и ритъма, таКа и от гАе9на точКа на Вътрещ-
ноКа9роВия монта>К и особено ритмичните
бързи монта>Кни ВръзКи ме>К9у от9еАните Ка-

9ри.29* За съЖаАение, от сре9ата на ЗО-те го-
9ини с наАагането на социаАистичесКия реаАи-
зъм В изКустВото на СССР и отхВърАянето на
сатиратаот ВАастта, п09обни еКсперименти,
отнесени КаКто 90 съ9ър>Канието на фиАмите,
таКа и 90 техниКата им, биВат забранени и

обяВени за „формаАистични”.

Ме>К9у сре9ата на 30-те и сре9ата на 50-те
К0Аа>Кът и изрезКата Въобще Като изразно
сре9стВо В анимацията на гАобаАно ниВо поч-
ти изчезВат, с маАКи изКАючения, сре9 Които
сиАуетните изрезКоВи фиАми на Аоте Раини-
гер, Нобуро Офу9>Ки, Вагоро Араи, по-сКоро
поВАияниот тра9иционната 9еК0ратиВна при-
ро9а на изрезКата, но В същото Време носе-
щи и усещане за мо9ерната естетиКа, КаКто
и няКои изрезКоВи еКсперименти на Кана9сКи-

те ре>Кисъори Норман МаКАарън, Рене Жу9уе и

Д>Кор9>К Дънинг. Този процес наи-Вероятно се
9ъА>Ки на съВпа9а със „зАатната ера“ В тра-
9иционно рисуВаната на пАаКи и по-натуропо-
9обна анимация на Дисни, Която по тоВа Време

се преВръща В етаАон на анимационнотоКино,
Които започВа 9а се имитира В цяА сВят, 90ри В

социаАистичесКи страни Като СССР и Китай.

От сре9ата на 40-те го9ини В САЩ започВа
таКа нареченото реВ0Аюционизиранена анима-
ционната естетиКа и съзнатеАно търсеното
9обАи>КаВане (отноВо) 90 мо9ернистичните Ви-

соКи изКустВа, фунКционаАния графичен 9изаин
и реКАамната иАюстрация. Този процес се ини-
циира от сту9иото ШРА (Шпйтео Ргооистйопз от

Атепса), Което В >КеАанието си 9а еКсперимен-
тира с ноВи изразни сре9стВа и 9а избяга от
„натураАизма“ и „реаАизма” на Дисни, съз9аВа
е9на сиАно стиАизирана, опростена, фунКцио-
наАна, минимаАистична Форма, епитомизация
на мо9ерното изобра>Кение със сВоите пАосКо-
стност, еКспресиВност на Аинията и ярКост
на цВета, употреба на 9еК0ратиВни еАементи
и теКстури. ФиАмите на ШРА започВат 9а се
изпъАВат с изчистени графични еАементи, из-
образяВащи не реаАността, а синтез на реаА-
ността. В9ъхноВението им и9Ва от фунКцио-
наАността В графичната тра9иция на Баухаус,
от америКансКия графичен 9изаин на СаУА Бас
и П0А Ран9, естетичесКите принципи на Гъор-
ги Кепещ и утопичния тип ВисоК мо9ернизъм
на АаСАо Мох0Аи-Наги, от щВеицарсКия графи-
чен стиА на монта>К и опростена асиметрич-
на Композиция и мо9ернистичните течения
Като Кубизма, футуризма, КонструКтиВизма и

9руги.292 ОсВен реВ0Аюция ВъВ формата, ани-
маторите от ШРА праВят и реВ0Аюция В пАас-
тичните решения на 9Ви>Кението, съз9аВаиКи
таКа наречената ре9уцирана анимация, хараК-
теризираща се със „стиАистична иКономия,
при Която Внезапното застаВане В прецизно
позиционирана еКспресия Въз9еистВа на суге-
стиВно иАи метафорично, а не на инстинКтиВ-
но ниВо”293 .

По9обен опростен и стиАизиран ау9иоВизуа-
АеН езиК маАКо по-Късно се набАю9аВа КаКто В

НационаАния фиАмоВ бор9 на Кана9а, таКа и В

290 Ропйеп, |.. Зох/Еет апйтайоп апо тпе тпаи/ от тпе 19603. Еазт|е19п: Цопп Цббеу а Со., 2012, 6.
291 юни., 24-28.
292 ВоШпЕ, С. ЦРА: ге0езй9п1п9 апйтайоп. Востога| тпезйз. 81п9ароге: Мапуап9 Тесппо|о9йса| Цпймегзйту, 2016.
293 ВйзпКо, |.. Тпе Цзез апо Аризез от Сагтооп Вту|е Еп Апйтайоп |птг00исйоп. Апйтайоп ВтиойезЦоигпа|[0п|1пе].Х/о|ите2,
2007, [идеи/еа 8 Вертетрег 2021]. АмаНаШе ггот: пират/Юита!.апЕтайопзтибйезог9/сате9огу/мо|ите-2/.
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2. Връзката на анимационното кино с тенденциите, обуславящи модерността

286	 Moritz, W. Restoring the aesthetics of early abstract films. In: J. Pilling, ed. A Reader in Animation Studies. Bloomington: 

Indiana University Press, 1998, 225.

287	 Richter, H. The Film as an Original Art Form. College Art Journal, 10(2). New York: College Art Association of America, 

1951, 160.

288	 Elder, B. Harmony and Dissent: Film and Avant-Garde Art Movements in the Early Twentieth Century. Waterloo, Ont.: 

Wilfrid Laurier University Press, 2008, 145.

289	 Fadina, N. Fairytale Women: Gender Politics In Soviet And Post-Soviet Animated Adaptations Of Russian National 

Fairytales. PhD thesis, University of Bedfordshire, UK, 2016, 57-58.

Анимацията, сама по себе си част от едно по-

начало модерно изкуство, зародило се именно в 

самия край на 19-ти век, каквото е киното, не-

минуемо съдържа на едно първично ниво всички 

черти на модерността, включително така бле-

нуваното от множество модернистични ху-

дожници в първите две десетилетия на 20-ти 

век - четвърто измерение на времето. Въпреки 

това, еволюцията от първите опити с движе-

щи се картинки до сродяването им с пости-

женията на модернистичното изобразително 

изкуство отнемат, горе-долу, точно тези две 

десетилетия. Любопитното е, че това сродя-

ване се случва точно посредством техниката 

на изрязана и анимирана под камера хартия. 

След пионерските експерименти с тази три-

кова техника на режисьори, като Уолтър Ро-

бърт Буут, Джеймс Стюарт Блектън, Емил 

Кол, Чарлз Армстронг и др., може би първите 

примери за напълно уникална колажна употреба 

на изрезки се случва в Германия в началото на 

20-те години на миналия век със създаването 

на понятието – Абсолютен филм. Валтер Рут-

ман, Ханс Рихтер, Викинг Егелинг и по-късно 

Оскар Фишингер, всички те използват изрез-

ки на колажен принцип във филмите си като 

основни елементи в преследването на чисто 

абстрактно изкуство в движение. Рихтер 

си служи с изрязани черни и бели квадрати и 

правоъгълници, Егелинг – с изрезки от фолио, 

Рутман – с изрязани заострени триъгълници и 

правоъгълници, агресивно контрастиращи си с 

органично нарисувани форми, и Фишингер – с 

хартиени изрезки, използвани в дву- и трииз-

мерно пространство. Вярвам, подобно на Уи-

лям Мориц286 , че не само Егелинг, а всички те 

правят съзнателен избор да оперират с изрез-

ков материал. В стремежа си към чистота те 

всички се доверяват на точно отрязаната ге-

ометрична форма – външен обект, откъснат 

от обичайната си рационална среда и използ-

ван за изразяване на ирационалистични виде-

ния287 , подобно на геометричните колажи на 

дадаиста Ханс Арп. 

Всички тези режисьори са първо и преди всич-

ко, художници, изследващи идеите на различни 

модернистични течения преди навлизането 

си в кинематографичния медиум. Всички те си 

служат с колажа, като носител на идеологии-

те им, за създаване на полярности между раз-

лични противоположности: позитивно и нега-

тивно, черно и бяло, остро и меко, закръглено 

и изправено, хоризонтално и вертикално, тъм-

но и светло, единично и множествено и много 

други288 . Източниците на вдъхновението им са 

заложени в принципите на кубизма, футуризма, 

супрематизма и дадаизма. Тези филми са харак-

теризирани като примитивни по същия начин, 

както самите изрезка и колаж са примитивни, 

следващи дадаистичните идеи за изкуство в 

най-фундаментални и елементарни условия – 

пълната противоположност на репрезента-

тивното буржоазно изкуство, което Дада от-

хвърля.

По същото време анимационните режисьори 

в Съветския съюз, в повечето случаи, са има-

ли сравнително голяма свобода да експери-

ментират с нови и различни изобразителни 

средства, а посоката е била към по-авангар-

ден, „кинематографичен конструктивистки и 

марксистко-социалистически подход“289 , Те за-

почват да използват колажния изрезков прин-

цип, като повечето от „анимационните филми 

произлизат от политически манифести и са-

тирични скици; те са били предимно карикату-

ри и пропагандни творби, адресирани към зря-

лата публика“290 , наречени „агитки“. Някои от 

най-видните филми от това време, употребя-

ващи колажни изрезки с рисунки и карикатури, 

произлизащи от политически памфлети или от 

сатиричните плакати на Владимир Маяковски 

„Окна РОСТА”, са тези на режисьорите Зенон 

Комисаренко, Николай Ходатаев, Юрий Мерку-

лов, Даниил Черкес, а по-късно и Иван Иванов 

- Вано. В Ленинград 1929-та  година Михаил Це-

хановски прави своя филм „Поща” отново с из-

резки. Той се явява наследник на конструктиви-

зма и футуризма, а на моменти се приближава 

твърде много и до естетиката на европейския 

авангарден и абсолютен филм както от гледна 

точка на въртящите се геометрични форми, 

сблъскващите се линии и играта в движението 

и ритъма, така и от гледна точка на вътреш-

нокадровия монтаж и особено ритмичните 

бързи монтажни връзки между отделните ка-

дри.291  За съжаление, от средата на 30-те го-

дини с налагането на социалистическия реали-

зъм в изкуството на СССР и отхвърлянето на 

сатирата от властта, подобни експерименти, 

отнесени както до съдържанието на филмите, 

така и до техниката им, биват забранени и 

обявени за „формалистични”. 

Между средата на 30-те и средата на 50-те 

колажът и изрезката въобще като изразно 

средство в анимацията на глобално ниво поч-

ти изчезват, с малки изключения, сред които 

силуетните изрезкови филми на Лоте Райни-

гер, Нобуро Офуджи, Вагоро Арай, по-скоро 

повлияни от традиционната декоративна при-

рода на изрезката, но в същото време носе-

щи и усещане за модерната естетика, както 

и някои изрезкови експерименти на канадски-

те режисьори Норман Макларън, Рене Жудуе и 

Джордж Дънинг. Този процес най-вероятно се 

дължи на съвпада със „златната ера“ в тра-

диционно рисуваната на плаки и по-натуропо-

добна анимация на Дисни, която по това време 

290	 Pontieri, L. Soviet animation and the thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 6.

291	 Ibid., 24-28.

292	 Bottini, C. UPA: redesigning animation. Doctoral thesis. Singapore: Nanyang Technological University, 2016.

293	 Bishko, L. The Uses and Abuses of Cartoon Style in Animation Introduction. Animation Studies Journal [online]. Volume 2, 

2007, [viewed 8 September 2021]. Available from: https://journal.animationstudies.org/category/volume-2/.

се превръща в еталон на анимационното кино, 

който започва да се имитира в цял свят, дори в 

социалистически страни като СССР и Китай.

От средата на 40-те години в САЩ започва 

така нареченото революционизиране на анима-

ционната естетика и съзнателно търсеното 

доближаване (отново) до модернистичните ви-

соки изкуства, функционалния графичен дизайн 

и рекламната илюстрация. Този процес се ини-

циира от студиото UPA (United Productions of 

America), което в желанието си да експеримен-

тира с нови изразни средства и да избяга от 

„натурализма“ и „реализма” на Дисни, създава 

една силно стилизирана, опростена, функцио-

нална, минималистична форма, епитомизация 

на модерното изображение със своите плоско-

стност, експресивност на линията и яркост 

на цвета, употреба на декоративни елементи 

и текстури. Филмите на UPA започват да се 

изпълват с изчистени графични елементи, из-

образяващи не реалността, а синтез на реал-

ността. Вдъхновението им идва от функцио-

налността в графичната традиция на Баухаус, 

от американския графичен дизайн на Саул Бас 

и Пол Ранд, естетическите принципи на Гьор-

ги Кепеш и утопичния тип висок модернизъм 

на Ласло Мохоли-Наги, от швейцарския графи-

чен стил на монтаж и опростена асиметрич-

на композиция и модернистичните течения 

като кубизма, футуризма, конструктивизма и 

други.292  Освен революция във формата, ани-

маторите от UPA правят и революция в плас-

тичните решения на движението, създавайки 

така наречената редуцирана анимация, харак-

теризираща се със „стилистична икономия, 

при която внезапното заставане в прецизно 

позиционирана експресия въздейства на суге-

стивно или метафорично, а не на инстинктив-

но ниво”293 .

Подобен опростен и стилизиран аудиовизуа-

лен език малко по-късно се наблюдава както в 

Националния филмов борд на Канада, така и в 
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тВорчестВото на Д>Кон ХаАас и Рои БачеАор,
Д>Кор9>К Дънинг, Бруно Бозето и 9руги запа9ни
аниматори. През 50-те гооини таКиВа стиАис-
тични хараКтеристиКи се пояВяВат и В няКои
ФиАми от ЗагребсКата анимационна щКОАа,

КаКто и ВъВ ФиАми на Йон ПопесКу-Гопо от Ру-
мъния. КаКто отбеАязВа и Ботини В сВоята
9исертация: „Тру9но е 9а се потВър9и ВАияние

от ШРА Върху тях, поне>Ке няма историчесКо
90КазатеАстВо, че анимационни фиАми на ШРА

са биАи про>КеКтирани В страните, прина9Ае-
>Кащи на Източния бАоК” 294, ВъпреКи че специ-
аАно В ЮгОСАаВия САе9 9истанцирането и от
СъВетсКия съюз през 1948 г. и разриВа ме>К9у

Тито и СтаАин, се сАучВат няКои събития, Кои-
то пряКо се отразяВат на аниматорите от
ЗагребсКата щКОАа. ПърВото е отВарянетона
ангАиисКа Кни>Карница В Загреб, Къ9ето започВа
9а пристига щВеицарсКото списание за 9изаин
„егарпйз", на чиито страници аниматоритеус-
пяВат 9а Ви9ят статия с богато ВизуаАно съ-
9ър>Кание за ШР 295

, а Второто е пристигане-
то на няКОАКо америКансКи играАни ФиАма, сре9
Които се САучВа 9а бъ9е и „Тпе Роиг Розтег” (1952)
от ЪрВин Раис, съ9ър>Кащ няКОАКо анимирани
сегмента, не от 9руг, ами от ШРА аниматора
Д>Кон ХъбАи.296

Къ9ността на реаАен фиАмоВ материаА, мо>Ке
При ВсичКи САучаи, пора9и ос-

9а се гоВори по-сКоро за ин9иреКтно ВАияние,

порооено, наи-Вече, от анти-ДисниеВсКия Ка-

нон, изразено чрез „еКстремно пАосКи графиКи
и тоВа, Което мо>Ке 9а наречем хипер-анти-ре-
аАизъм, Внущението за сгра9и чрез бАе9и Аинии
и съзоаВането на пространстВо е9ноВременно
КонКретно и ефимерно”297 , а също таКа и не-
заВисимо проучВане от страна на източноеВ-
ропеисКите (югОСАаВсКите,
пОАсКите) аниматори, поообно на ШРА арти-

чехосюВащКите,

стите, на източници на В9ъхноВение КаКто от
мооернистичните изКустВа, таКа и от графич-
ния 9изаин, КаКВито тези страни са имаАи В из-
обиАие бАагооарение на богатата им история
В тези напраВАения и сиАните им ВръзКи със за-
па9ното КуАтурно насАеостВо, 90ри по Време
на Сту9ената Война.

МинимаАизмът, опростеността и ре9уКциони-
змът се преВръщат В гАобаАни стиАистични
тен9енции В анимационнотоКино, отразяВащи
същите принципи, Които 9есетиАетия пре9и
тоВа са стана/ки КАючоВи за мооернизма В из-
ящните изКустВа. Ще си позВОАя 9а напраВя
груба и много уСАоВна анаАогия ме>К9у процеси-
те В гАобаАната анимация през 40-те и 50-те
гооини и тези, сАучиАи се В изящните изКустВа,
за Които споменах по-рано, В пърВите 9Ве 9е-
сетиАетия на 20-ти ВеК. АКо съпостаВим от-
носитеАно тра9иционните ценности на уста-
ноВения аКа9емичен стан9арт В изКустВото
пре9и начаАото на 20-ти ВеК с „тра9иционни-
те", „КАасичесКи", „натураАистични”, смятани
за зАатен стан9арт, принципи на ДисниеВсКа-

та анимация, то ще мо>Кем 9а съпостаВим и

настъпВащите реВОАюционни промени В оВа-

та Ви9а изКустВо, незаВисимо от разАиКите
ВъВ Времето, Които Вооят 90 е9ин истинсКи
мооернистичен изКаз В съзВучие с мооерното
Време. ИзКаз, В Които неотменно Взима учас-
тие и КОАа>Кният принцип Като среостВо за
разграничаВане от имитатиВността и ВъВе>К-

9ане на изобразитеАни знаци от мооерната ре-
аАност.

ВъВ Втората пОАоВина на 50-те и начаАото на
60-те гооини КОАа>Кните изрезКи се пояВяВат
Като гАаВно изразно среостВо КаКто В няКои
фиАми от КанаосКата, ЗагребсКата и ЧехосАо-

294 ВоШпЕ, С. ШРА: гебе319п1п9 апйтайоп. Востога| тпезйз. 31п9ароге: Мапуап9 Тесппо|о91са| Шпйуегзйту,2016, 31.
295 В>К.: Оеп, 6. ЦРА: А пеш ойтепзйоп Гогтпе сотйс зтгйр. Огарпйз. Мо. 50. шоу./Вес. Х/о|. 9. Хигйсп: Огарпйз ргезз, 1953,
470-479. Интересно е 9а се отбеАеЖи, че В тази статия, Която загребсКите аниматориВниматеАночетат и раз-
гАе>К9ат, осВен че е обяснен по9робно раЗАичния от Дисни анимационен стиА и търсенето на мооернистични хараКте-
ристиКи В съВременното изКустВо, са и отпечатани Ка9ри от ФиАми, Които изпОАзВат КаКто богат на теКстура, но
минимаАистичен 9еКор, Като "Нооту Тоот Тоот" (1952) на Д>Кон ХъбАи, таКа и хартиени изрезКоВи персонаЖи, ВоъхноВени
от Корицата за списание ““Цаишауз" от 19463. на ПОА Ран9 - “Тпе Оотрапз" (1952) от Робърт “Боб" Канън.
296 Но||оууау, Н. Тпе епогт РНт Еп Еазтегп Еигоре: Агт апо РоНйсз от Сагтоопз апо Рирретз. |п: В. ХМ. Раи|, ео. РоННсз, Агт
апо Соттйттепт Еп те Еазт Еигореап Сйпета. |.опбоп: Ра|9гауе Маст1||ап ЦК, 1983, 236.
297 Могтоп, Р. 1А/.Тпе 2а9гер Зспоо| отс Апйтайоп апо тпе ШпрегГест. Востог от РпНозорпу Тпезйз. ХА/азпйпотоп: Шпйуегзйтуот

ХА/азпйпотоп, 2018, 48-49.
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творчеството на Джон Халас и Рой Бачелор, 

Джордж Дънинг, Бруно Бозето и други западни 

аниматори. През 50-те години такива стилис-

тични характеристики се появяват и в някои 

филми от Загребската анимационна школа, 

както и във филми на Йон Попеску-Гопо от Ру-

мъния. Както отбелязва и Ботини в своята 

дисертация: „Трудно е да се потвърди влияние 

от UPA върху тях, понеже няма историческо 

доказателство, че анимационни филми на UPA 

са били прожектирани в страните, принадле-

жащи на Източния блок” 294, въпреки че специ-

ално в Югославия след дистанцирането ѝ от 

Съветския съюз през 1948 г. и разрива между 

Тито и Сталин, се случват някои събития, кои-

то пряко се отразяват на аниматорите от 

Загребската школа. Първото е отварянето на 

английска книжарница в Загреб, където започва 

да пристига швейцарското списание за дизайн 

„Graphis”, на чиито страници аниматорите ус-

пяват да видят статия с богато визуално съ-

държание за UPA295 , а второто е пристигане-

то на няколко американски игрални филма, сред 

които се случва да бъде и „The Four Poster” (1952) 

от Ървин Райс, съдържащ няколко анимирани 

сегмента, не от друг, ами от UPA аниматора 

Джон Хъбли.296  При всички случаи, поради ос-

къдността на реален филмов материал, може 

да се говори по-скоро за индиректно влияние, 

породено, най-вече, от анти-Дисниевския ка-

нон, изразено чрез „екстремно плоски графики 

и това, което може да наречем хипер-анти-ре-

ализъм, внушението за сгради чрез бледи линии 

и създаването на пространство едновременно 

конкретно и ефимерно”297 , а също така и не-

зависимо проучване от страна на източноев-

ропейските (югославските, чехословашките, 

полските) аниматори, подобно на UPA арти-

294	 Bottini, C. UPA: redesigning animation. Doctoral thesis. Singapore: Nanyang Technological University, 2016, 31.

295	 Вж.: Oeri, G. UPA: A new dimension for the comic strip. Graphis. No. 50. Nov./Dec. Vol. 9. Zürich: Graphis press, 1953, 

470-479. Интересно е да се отбележи, че в тази статия, която загребските аниматори внимателно четат и раз-

глеждат, освен че е обяснен подробно различния от Дисни анимационен стил и търсенето на модернистични характе-

ристики в съвременното изкуство, са и отпечатани кадри от филми, които използват както богат на текстура, но 

минималистичен декор, като “Rooty Toot Toot” (1952) на Джон Хъбли, така и хартиени изрезкови персонажи, вдъхновени 

от корицата за списание “Jazzways” от 1946г. на Пол Ранд - “The Oompahs” (1952) от Робърт “Боб” Канън.

296	 Holloway, R. The Short Film in Eastern Europe: Art and Politics of Cartoons and Puppets. In: D. W. Paul, ed. Politics, Art 

and Commitment in the East European Cinema. London: Palgrave Macmillan UK, 1983, 236.

297	 Morton, P. W. The Zagreb School of Animation and the Unperfect. Doctor of Philosophy Thesis. Washington: University of 

Washington, 2018, 48-49.

стите, на източници на вдъхновение както от 

модернистичните изкуства, така и от графич-

ния дизайн, каквито тези страни са имали в из-

обилие благодарение на богатата им история 

в тези направления и силните им връзки със за-

падното културно наследство, дори по време 

на Студената война. 

Минимализмът, опростеността и редукциони-

змът се превръщат в глобални стилистични 

тенденции в анимационното кино, отразяващи 

същите принципи, които десетилетия преди 

това са станали ключови за модернизма в из-

ящните изкуства. Ще си позволя да направя 

груба и много условна аналогия между процеси-

те в глобалната анимация през 40-те и 50-те 

години и тези, случили се в изящните изкуства, 

за които споменах по-рано, в първите две де-

сетилетия на 20-ти век. Ако съпоставим от-

носително традиционните ценности на уста-

новения академичен стандарт в изкуството 

преди началото на 20-ти век с „традиционни-

те”, „класически”, „натуралистични”, смятани 

за златен стандарт, принципи на Дисниевска-

та анимация, то ще можем да съпоставим и 

настъпващите революционни промени в два-

та вида изкуство, независимо от разликите 

във времето, които водят до един истински 

модернистичен изказ в съзвучие с модерното 

време. Изказ, в който неотменно взима учас-

тие и колажният принцип като средство за 

разграничаване от имитативността и въвеж-

дане на изобразителни знаци от модерната ре-

алност. 

Във втората половина на 50-те и началото на 

60-те години колажните изрезки се появяват 

като главно изразно средство както в някои 

филми от Канадската, Загребската и Чехосло-

вашката школа, така и най-вече във филмите 

на полските автори, като Ян Леница, Валериан 

Боровчик, Даниел Шчехура и други. Тук тряб-

ва да се отбележи, че полските режисьори 

произхождат като артисти от полския пла-

катен дизайн, който през тези десетилетия 

е бил сред най-добрите световни примери за 

приложна графика и е използвал с пълна сила 

всички тези качества на модерното изображе-

ние, които вече бяха изброени. В допълнение на 

това Ян Леница се откроява и със специфична 

сюрреалистична естетика чрез неговата от-

личителна употреба на изрезка и колаж, тол-

кова основополагаща за сюрреализма със своя-

та примитивна, подсъзнателна и интуитивна 

същност. Леница, особено, има силна привър-

заност към графичните елементи в колажните 

новели на Макс Ернст и архаичната репрезен-

тация на ирационалния следвоенен травма-

тичен свят. Полският автор използва всички 

заложени и свойствени за колажния медиум ха-

рактеристики, за да създаде един особен вид 

сюрреализъм - мрачен, болезнен и насилствен, с 

гротескни, обезобразени черти и фетишистки 

еротицизъм. 

Изрезките се завръщат и в съветската анима-

ция в края на 50-те години по време на Хруш-

човото размразяване. Tогава тяхната есте-

тика наподобява тази на изрезките от 20-те 

години и също като тях е вдъхновена от някои 

модернистични подходи и колажна употреба, 

като част от анимационната „пластична ре-

волюция“298  от това време. Режисьори, като 

Анатолий Каранович, Иван Иванов – Вано, Фьо-

298	 Волков, А. Мультипликационный фильм. Москва: Знание, 1974, 3 ; цитиран в Pontieri, L. Soviet animation and the 

thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 82.

299	 Pontieri, L. Soviet animation and the thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 115.

дор Хитрук, Андрей Хржановски и други, започ-

ват от 1960-та година нататък да развиват 

стремително изрезковата и колажна техника 

в анимационните си филми, било то комбини-

райки я с рисунки върху плаки или използвайки 

я самостоятелно. Те боравят както с плоски 

„обикновени“ изрезки, така и с повдигнати в 

пространството, създаващи впечатление за 

релеф изрезкови персонажи, изрезки от разли-

чен по вид материал, както и колажни изрез-

ки от вестници, реклами, фотографии и дори 

изрязани и вкарани в композицията кадри от 

игрални филми. Тези парчета от материал, ко-

ренно различни по своя характер от рисунката 

върху целулоидна плака, подчертават усещане-

то за концентрация на специфична реалност 

и на специфично време и като всеки колаж, 

трябва да бъдат разбирани както по отноше-

ние на тяхната функция към цялото, така и по 

отношение на собствените им произход и спе-

цифичност.299  

Както става ясно, колажната изрезка, а и из-

резката в анимацията въобще, със своите 

качества на плоскостност, но и релефност, 

на условност и изчистеност във формата 

на текстурна и фактурна сензитивност, на 

противопоставяне на абстрактни и фоторе-

алистични изображения съвсем логично и ес-

тествено влиза в разбиранията за модерно из-

ображение. Нейните пластически, редуцирани 

като движение, възможности също се вписват 

безпроблемно в революцията на редуцираната 

анимация.

3. Начало в употребата на изрезков-колажен медиум в българското анимационно кино

Произхождайки от тези разбирания за модер-

ност във визуалните изкуства, от историче-

ския контекст на световната анимация, както 

и имайки предвид, че българската анимация те-

първа прави първите си професионални стъпки 

около средата на 50-те години с появата на 

Тодор Динов, като ръководител на отдела за 

трик-филм в национализираната кинематогра-

фия, можем да заключим, че нашата анимация 

сравнително бързо съумява да навлезе отчет-

ливо в истински „модернистичната“ вълна на 

световната анимация, без да преминава през 

дълъг период на Дисниевски „натурализъм“ или 

пък на съветски „социалистически реализъм”. 



ВащКата щКОАа, таКа и наи-Вече ВъВ фиАмите
на пОАсКите аВтори, Като Ян Аеница, ВаАериан
БороВчиК, ДаниеА Шчехура и 9руги. ТуК тряб-
Ва 9а се отбеАеЖи, че пОАсКите ре>Кисъори
произхо>К9ат Като артисти от пОАсКия пАа-
Катен 9изаин, Които през тези 9есетиАетия
е биА сре9 наи-ообрите сВетоВни примери за
приАо>Кна графиКа и е изпОАзВаА с пъАна сиАа
ВсичКи тези КачестВа на м09ерното изобра>Ке-
ние, Които Вече бяха изброени. В оопъ/хнение на
тоВа Ян Аеница се отКрояВа и със специфична
сюрреаАистична естетиКа чрез негоВата от-
АичитеАна употреба на изрезКа и КОАаЖ, тОА-
КоВа осноВопОАагаща за сюрреаАизма със сВоя-
та примитиВна, поосъзнатеАна и интуитиВна
същност. Аеница, особено, има сиАна приВър-
заност Към графичните еАементи В КОАа>Кните

ноВеАи на МаКс Ернст и архаичната репрезен-
тация на ирационаАния сАе9Военен траВма-
тичен сВят. ПОАсКият аВтор изпОАзВа ВсичКи
заАо>Кени и сВоистВени за КОАа>Кния ме9иум ха-
раКтеристиКи, за 9а съ39а9е е9ин особен Ви9

сюрреаАизъм - мрачен, бОАезнен и насиАстВен, с
гротесКни,обезобразеничерти и фетищистКи
еротицизъм.

ИзрезКитесе заВръщат и В съВетсКата анима-
ция В Края на 50-те го9ини по Време на Хрущ-
чоВото размразяВане. ТоааВа тяхната есте-
тиКа напо9обяВа тази на изрезКите от 20-те
гооини и също Като тях е В9ъхноВена от няКои

мо9ернистични поохо9и и КОАа>Кна употреба,
Като част от анимационната „пАастична ре-
ВО/хюция“298 от тоВа Време. РеЖисъори, Като
АнатОАии КараноВич, ИВан ИВаноВ - Вано, Фъо-

3. Начало В употребата на изрезКоВ-КоАаЖен

9ор ХитруК, Ан9реи Хр>КаноВсКи и 9руаи, започ-
Ват от 1960-та гооина нататъК 9а разВиВат
стремитеАно изрезКоВата и КОАа>Кна техниКа
В анимационните си фиАми, биАо то Комбини-
раиКи я с рисунКи Върху пАаКи иАи изпОАзВаиКи

я самостоятеАно. Те бораВят КаКто с пАосКи

„обиКноВени“ изрезКи, таКа и с поВ9игнати В

пространстВото, съзоаВащи ВпечатАение за
реАеф изрезКоВи персона>Ки, изрезКи от раЗАи-
чен по Ви9 материаА, КаКто и КОАа>Кни изрез-
Ки от Вестници, реКАами, фотографии и оори
изрязани и ВКарани В Композицията Ка9ри от
играАни фиАми. Тези парчета от материаА, Ко-

ренно раЗАични по сВоя хараКтер от рисунКата
Върху цеАуАои9на пАаКа, поочертаВат усещане-
то за Концентрация на специфична реаАност
и на специфично Време и Като ВсеКи КОАаЖ,

трябВа 9а бъ9ат разбирани КаКто по отноще-
ние на тяхната фунКция Към цяАото, таКа и по
отношение на собстВените им произхо9 и спе-
цифичност.299

КаКто стаВа ясно, КОАаЖната изрезКа, а и из-
резКата В анимацията Въобще, със сВоите
КачестВа на пАосКостност, но и реАефност,
на усАоВност и изчистеност ВъВ формата
на теКстурна и фаКтурна сензитиВност, на
протиВопостаВяне на абстраКтни и фоторе-
аАистични изобра>Кения съВсем Аогично и ес-
тестВено ВАиза В разбиранията за мооерно из-
обраЖение. Неините пАастичесКи, ре9уцирани
Като 9Ви>Кение, Възмо>Кностисъщо се ВписВат
безпробАемно В реВОАюциятана ре9уцираната
анимация.

ме9иум В бЪАгарсКото анимационно Кино

Произхо>К9аиКи от тези разбирания за мо9ер-
ност ВъВ ВизуаАните изКустВа, от историче-
сКия КонтеКст на сВетоВната анимация, КаКто
и имаиКи пре9Ви9, че бъАгарсКата анимация те-
пърВа праВи пърВите си професионаАни стъпКи
оКОАо сре9ата на 50-те гооини с пояВата на
То9ор ДиноВ, Като ръКоВо9итеА на от9еАа за

триК-фиАм В национаАизираната Кинематогра-
фия, мо>Кем 9а заКАючим, че нащата анимация
сраВнитеАно бързо съумяВа 9а наВАезе отчет-
АиВо В истинсКи „мо9ернистичната“ ВъАна на
сВетоВната анимация, без 9а преминаВа през
9ъАъг перио9 на ДисниеВсКи „натураАизъм“ иАи

пъК на съВетсКи „социаАистичесКи реаАизъм".

298 ВОАКОВ, А. МуАътипАиКационнъЮфиАъм. МосКВа: Знание, 1974, 3 ; цитиран В Ропйеп, |.. Зоуйет апйтайоп апо те
тпаи/ от“ тпе 19605. Еазт|е19п: Цопп Цббеу а Со., 2012, 82.
299 Ропйеп, |.. Зоуйет апйтайоп апо тпе тпаи/ от тпе 19603. Еазт|е19п: Цопп Цббеу а Со., 2012, 115.
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творчеството на Джон Халас и Рой Бачелор, 

Джордж Дънинг, Бруно Бозето и други западни 

аниматори. През 50-те години такива стилис-

тични характеристики се появяват и в някои 

филми от Загребската анимационна школа, 

както и във филми на Йон Попеску-Гопо от Ру-

мъния. Както отбелязва и Ботини в своята 

дисертация: „Трудно е да се потвърди влияние 

от UPA върху тях, понеже няма историческо 

доказателство, че анимационни филми на UPA 

са били прожектирани в страните, принадле-

жащи на Източния блок” 294, въпреки че специ-

ално в Югославия след дистанцирането ѝ от 

Съветския съюз през 1948 г. и разрива между 

Тито и Сталин, се случват някои събития, кои-

то пряко се отразяват на аниматорите от 

Загребската школа. Първото е отварянето на 

английска книжарница в Загреб, където започва 

да пристига швейцарското списание за дизайн 

„Graphis”, на чиито страници аниматорите ус-

пяват да видят статия с богато визуално съ-

държание за UPA295 , а второто е пристигане-

то на няколко американски игрални филма, сред 

които се случва да бъде и „The Four Poster” (1952) 

от Ървин Райс, съдържащ няколко анимирани 

сегмента, не от друг, ами от UPA аниматора 

Джон Хъбли.296  При всички случаи, поради ос-

къдността на реален филмов материал, може 

да се говори по-скоро за индиректно влияние, 

породено, най-вече, от анти-Дисниевския ка-

нон, изразено чрез „екстремно плоски графики 

и това, което може да наречем хипер-анти-ре-

ализъм, внушението за сгради чрез бледи линии 

и създаването на пространство едновременно 

конкретно и ефимерно”297 , а също така и не-

зависимо проучване от страна на източноев-

ропейските (югославските, чехословашките, 

полските) аниматори, подобно на UPA арти-

294	 Bottini, C. UPA: redesigning animation. Doctoral thesis. Singapore: Nanyang Technological University, 2016, 31.

295	 Вж.: Oeri, G. UPA: A new dimension for the comic strip. Graphis. No. 50. Nov./Dec. Vol. 9. Zürich: Graphis press, 1953, 

470-479. Интересно е да се отбележи, че в тази статия, която загребските аниматори внимателно четат и раз-

глеждат, освен че е обяснен подробно различния от Дисни анимационен стил и търсенето на модернистични характе-

ристики в съвременното изкуство, са и отпечатани кадри от филми, които използват както богат на текстура, но 

минималистичен декор, като “Rooty Toot Toot” (1952) на Джон Хъбли, така и хартиени изрезкови персонажи, вдъхновени 

от корицата за списание “Jazzways” от 1946г. на Пол Ранд - “The Oompahs” (1952) от Робърт “Боб” Канън.

296	 Holloway, R. The Short Film in Eastern Europe: Art and Politics of Cartoons and Puppets. In: D. W. Paul, ed. Politics, Art 

and Commitment in the East European Cinema. London: Palgrave Macmillan UK, 1983, 236.

297	 Morton, P. W. The Zagreb School of Animation and the Unperfect. Doctor of Philosophy Thesis. Washington: University of 

Washington, 2018, 48-49.

стите, на източници на вдъхновение както от 

модернистичните изкуства, така и от графич-

ния дизайн, каквито тези страни са имали в из-

обилие благодарение на богатата им история 

в тези направления и силните им връзки със за-

падното културно наследство, дори по време 

на Студената война. 

Минимализмът, опростеността и редукциони-

змът се превръщат в глобални стилистични 

тенденции в анимационното кино, отразяващи 

същите принципи, които десетилетия преди 

това са станали ключови за модернизма в из-

ящните изкуства. Ще си позволя да направя 

груба и много условна аналогия между процеси-

те в глобалната анимация през 40-те и 50-те 

години и тези, случили се в изящните изкуства, 

за които споменах по-рано, в първите две де-

сетилетия на 20-ти век. Ако съпоставим от-

носително традиционните ценности на уста-

новения академичен стандарт в изкуството 

преди началото на 20-ти век с „традиционни-

те”, „класически”, „натуралистични”, смятани 

за златен стандарт, принципи на Дисниевска-

та анимация, то ще можем да съпоставим и 

настъпващите революционни промени в два-

та вида изкуство, независимо от разликите 

във времето, които водят до един истински 

модернистичен изказ в съзвучие с модерното 

време. Изказ, в който неотменно взима учас-

тие и колажният принцип като средство за 

разграничаване от имитативността и въвеж-

дане на изобразителни знаци от модерната ре-

алност. 

Във втората половина на 50-те и началото на 

60-те години колажните изрезки се появяват 

като главно изразно средство както в някои 

филми от Канадската, Загребската и Чехосло-

вашката школа, така и най-вече във филмите 

на полските автори, като Ян Леница, Валериан 

Боровчик, Даниел Шчехура и други. Тук тряб-

ва да се отбележи, че полските режисьори 

произхождат като артисти от полския пла-

катен дизайн, който през тези десетилетия 

е бил сред най-добрите световни примери за 

приложна графика и е използвал с пълна сила 

всички тези качества на модерното изображе-

ние, които вече бяха изброени. В допълнение на 

това Ян Леница се откроява и със специфична 

сюрреалистична естетика чрез неговата от-

личителна употреба на изрезка и колаж, тол-

кова основополагаща за сюрреализма със своя-

та примитивна, подсъзнателна и интуитивна 

същност. Леница, особено, има силна привър-

заност към графичните елементи в колажните 

новели на Макс Ернст и архаичната репрезен-

тация на ирационалния следвоенен травма-

тичен свят. Полският автор използва всички 

заложени и свойствени за колажния медиум ха-

рактеристики, за да създаде един особен вид 

сюрреализъм - мрачен, болезнен и насилствен, с 

гротескни, обезобразени черти и фетишистки 

еротицизъм. 

Изрезките се завръщат и в съветската анима-

ция в края на 50-те години по време на Хруш-

човото размразяване. Tогава тяхната есте-

тика наподобява тази на изрезките от 20-те 

години и също като тях е вдъхновена от някои 

модернистични подходи и колажна употреба, 

като част от анимационната „пластична ре-

волюция“298  от това време. Режисьори, като 

Анатолий Каранович, Иван Иванов – Вано, Фьо-

298	 Волков, А. Мультипликационный фильм. Москва: Знание, 1974, 3 ; цитиран в Pontieri, L. Soviet animation and the 

thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 82.

299	 Pontieri, L. Soviet animation and the thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co., 2012, 115.

дор Хитрук, Андрей Хржановски и други, започ-

ват от 1960-та година нататък да развиват 

стремително изрезковата и колажна техника 

в анимационните си филми, било то комбини-

райки я с рисунки върху плаки или използвайки 

я самостоятелно. Те боравят както с плоски 

„обикновени“ изрезки, така и с повдигнати в 

пространството, създаващи впечатление за 

релеф изрезкови персонажи, изрезки от разли-

чен по вид материал, както и колажни изрез-

ки от вестници, реклами, фотографии и дори 

изрязани и вкарани в композицията кадри от 

игрални филми. Тези парчета от материал, ко-

ренно различни по своя характер от рисунката 

върху целулоидна плака, подчертават усещане-

то за концентрация на специфична реалност 

и на специфично време и като всеки колаж, 

трябва да бъдат разбирани както по отноше-

ние на тяхната функция към цялото, така и по 

отношение на собствените им произход и спе-

цифичност.299  

Както става ясно, колажната изрезка, а и из-

резката в анимацията въобще, със своите 

качества на плоскостност, но и релефност, 

на условност и изчистеност във формата 

на текстурна и фактурна сензитивност, на 

противопоставяне на абстрактни и фоторе-

алистични изображения съвсем логично и ес-

тествено влиза в разбиранията за модерно из-

ображение. Нейните пластически, редуцирани 

като движение, възможности също се вписват 

безпроблемно в революцията на редуцираната 

анимация.

3. Начало в употребата на изрезков-колажен медиум в българското анимационно кино

Произхождайки от тези разбирания за модер-

ност във визуалните изкуства, от историче-

ския контекст на световната анимация, както 

и имайки предвид, че българската анимация те-

първа прави първите си професионални стъпки 

около средата на 50-те години с появата на 

Тодор Динов, като ръководител на отдела за 

трик-филм в национализираната кинематогра-

фия, можем да заключим, че нашата анимация 

сравнително бързо съумява да навлезе отчет-

ливо в истински „модернистичната“ вълна на 

световната анимация, без да преминава през 

дълъг период на Дисниевски „натурализъм“ или 

пък на съветски „социалистически реализъм”. 



годишник

.
КаКто посочВа и На9е>К9а МаринчеВсКа В сВое-
то ЦЗСА99ВЗН62 „СоциаАистичесКият мооеА”,
мо>Ке 9а се Ви9и само В няКОАКо от9еАни фиАма
през пърВата пОАоВина на 50-те го9ини. По-на-
татъК анимацията ни праВи рязъК заВои и тър-
си 9руги посоКи.” 300 Тези посоКи Вооят именно
Към стиАизираната, сВръхусюВна, опростена
и минимаАистична графиКа, КаКто и Към ре9у-
цираното анимационно 9Ви>Кение,Които заВАа-

9яВат бъАгарсКата анимация В Края на 50-те
и начаАото на 60-те гооини. Самият Тооор
ДиноВ още през 1952-ра гооина СПО96АЯ разби-
ранията си за анимационното изКустВо, Като
съчетание на сВръхусюВниФорми и безгранич-
на Възмо>Кност за 9еформация.301 ТВър9е сме-
АО мнение на Фона на ВАастВащите В БъАгария,
оори през Втората пОАоВина на 50-те гооини,
праВиАа, В Които 9а>Ке незначитеАното отКАо-
няВане от приетите аКа9емични норми на Ко-

Аорита, изгра>К9ането на формата, рисунКата
иАи сВетАосянКата, е третирано Като „УСАоВ-

но”, „а „УСАоВно” (В смисъАа на госпоостВащата
Казионно-естетичесКа термиНОАогия) значеше
„нереашстично”, САеооВате/хно „форма/хис-
тично”.302 СпециаАно ху90>Книците В анима-
ционното Кино имат неВероятния Късмет 9а
не бъ9ат САе9ени и ограничаВани от цензура
таКа зорКо, КаКто тоВа се сАучВа В 9руги сфери
на изКустВото и КУ/хтурата.303 ТоВа се 9ъА>Ки
КаКто на по-несериозното отношение на пар-
тиините а9министратори304 Към тоВа „9ет-
сКо” по тяхното разбиране изКустВо, таКа и

наи-Вероятно пора9и Аипсата на обеКтиВис-
тичен стан9арт и Канонизиран пърВообраз на
анимационното Кино В БъАгария. При ВсичКи

САучаи тази незаинтересоВаност и 9истанция
от КонтрОАиращите органи на партийната
ВАаст позВОАяВат с Времето постепенно поч-
ти ВсичКо (поне от изобразитеАно-хуооЖест-
Вена гАе9на точКа) 9а бъ9е позВОАено.

ИмаиКи пре9Ви9 пОАитичесКата обстаноВКа В

страната, хегемонията на социаАистичесКия

реаАизъм В изКустВото, КаКто и неизбеЖната,
пора9и тези причини, Аипса на разпростране-
ние на КаКВито и 9а биАо запа9ни и особено аме-
риКансКи анимационни фиАми В БъАгария през
50-те гооини, мо>Ке 9а се тВър9и, че бъАгарсКи-
те ре>Кисъори сраВнитеАно незаВисимо отКри-
Ват ноВаторсКите стиАизирани изобразитеА-
ни сре9стВа В анимацията, Като В оопъАнение
от начаАото на 60-те те еКспериментират не
само с Аинията, формата и цВета на рисунКа-

та, но също таКа и с хетерогенния хараКтер,
теКстурата, фаКтурата и реАефността на
изрезКоВ КОАаЖен материаА. ТоВа не значи, че
са АипсВаАи КаКВито и 9а биАо източници на
ВАияние за ВоъхноВението им 9а инКорпорират
В тВорчестВото си поообни изобразитеАни
среостВа. Поообно на анимационните аВто-
ри В 9руги страни от Източния бАоК, таКиВа
източници на ВАияние са биАи мно>КестВо из-
Ао>Кби, КаКто и ВизуаАни материаАи В Кни>Кни

пубАиКации иАи таКиВа от периооичния печат,
но по-за9ъАбочен анаАиз на тези проВооници
за разбирането на мооерното изобра>Кение В

БъАгария и КаК те се отразяВат на бъАгарсКа-

та анимация, ще от9еАя В ПОСА69ВЗЩ матери-
аА. БъАгарсКите ху90>Кници и ре>Кисъори не се
ограничаВат само В хартиената изрезКа. Те

изпОАзВат КОАа>Кни изрезКи, ВъАнени и синте-
тични Конци, изрезКи от пАат, 9антеАа, 90ри
пАосКи пре9мети на места. ТаКиВа иноВатори
по отношение на материаАа, по отношение
на теКстурата и фаКтурата, по отношение
на реАефността и пОАуобема, Които съзоаВат
проВоКиращо усещане за сетиВност, са Тооор
ДиноВ, ИВан АнооноВ, Христо ТопузаноВ, а В ня-
Кои фиАми и Пенчо БогоаноВ, Генчо СимеоноВ
и 9руги. МоЖе би е9инстВената 9руга шКОАа,

Която бораВи по поообен начин с изрезКоВия
материаА, е тази на СъВетсКия съюз.

300 МаринчеВсКа, Н. БъАгарсКо анимационно Кино 1915-1995.София: КОАибри, 2000, 45-46.
301 ДиноВ, Т. За нашата МУАтипАиКация.сп. Кино, бр.5., София: Книпеграф, 1952, 8.
302 АВрамоВ, Д. Аетопис на е9но ораматично 9есетиАетие: БъАгарсКото изКустВо ме>К9у 1955-19653. Част пърВа.
София: НауКа и изКустВо, 1994, 48.
303 МаринчеВсКа, Н. БъАгарсКо анимационно Кино 1915-1995.София: КОАибри, 2000, 46.
304 юни.
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“

Както посочва и Надежда Маринчевска в свое-

то изследване: „Социалистическият модел”, 

може да се види само в няколко отделни филма 

през първата половина на 50-те години. По-на-

татък анимацията ни прави рязък завой и тър-

си други посоки.” 300 Тези посоки водят именно 

към стилизираната, свръхусловна, опростена 

и минималистична графика, както и към реду-

цираното анимационно движение, които завла-

дяват българската анимация в края на 50-те 

и началото на 60-те години. Самият Тодор 

Динов още през 1952-ра година споделя разби-

ранията си за анимационното изкуство, като 

съчетание на свръхусловни форми и безгранич-

на възможност за деформация.301  Твърде сме-

ло мнение на фона на властващите в България, 

дори през втората половина на 50-те години, 

правила, в които даже незначителното откло-

няване от приетите академични норми на ко-

лорита, изграждането на формата, рисунката 

или светлосянката, е третирано като „услов-

но”, „а „условно” (в смисъла на господстващата 

казионно-естетическа терминология) значеше 

„нереалистично”, следователно – „формалис-

тично”.302  Специално художниците в анима-

ционното кино имат невероятния късмет да 

не бъдат следени и ограничавани от цензура 

така зорко, както това се случва в други сфери 

на изкуството и културата.303  Това се дължи 

както на по-несериозното отношение на пар-

тийните администратори304  към това „дет-

ско” по тяхното разбиране изкуство, така и 

най-вероятно поради липсата на обективис-

тичен стандарт и канонизиран първообраз на 

анимационното кино в България. При всички 

случаи тази незаинтересованост и дистанция 

от контролиращите органи на партийната 

власт позволяват с времето постепенно поч-

ти всичко (поне от изобразително-художест-

вена гледна точка) да бъде позволено. 

Имайки предвид политическата обстановка в 

страната, хегемонията на социалистическия 

300	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 45-46.

301	 Динов, Т. За нашата мултипликация. сп. Кино, бр.5., София: Книпеграф, 1952, 8.

302	 Аврамов, Д. Летопис на едно драматично десетилетие: Българското изкуство между 1955-1965г. Част първа. 

София: Наука и изкуство, 1994, 48.

303	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 46.

304	 Ibid.

реализъм в изкуството, както и неизбежната, 

поради тези причини, липса на разпростране-

ние на каквито и да било западни и особено аме-

рикански анимационни филми в България през 

50-те години, може да се твърди, че български-

те режисьори сравнително независимо откри-

ват новаторските стилизирани изобразител-

ни средства в анимацията, като в допълнение 

от началото на 60-те те експериментират не 

само с линията, формата и цвета на рисунка-

та, но също така и с хетерогенния характер, 

текстурата, фактурата и релефността на 

изрезков колажен материал. Това не значи, че 

са липсвали каквито и да било източници на 

влияние за вдъхновението им да инкорпорират 

в творчеството си подобни изобразителни 

средства. Подобно на анимационните авто-

ри в други страни от Източния блок, такива 

източници на влияние са били множество из-

ложби, както и визуални материали в книжни 

публикации или такива от периодичния печат, 

но по-задълбочен анализ на тези проводници 

за разбирането на модерното изображение в 

България и как те се отразяват на българска-

та анимация, ще отделя в последващ матери-

ал. Българските художници и режисьори не се 

ограничават само в хартиената изрезка. Те 

използват колажни изрезки, вълнени и синте-

тични конци, изрезки от плат, дантела, дори 

плоски предмети на места. Такива иноватори 

по отношение на материала, по отношение 

на текстурата и фактурата, по отношение 

на релефността и полуобема, които създават 

провокиращо усещане за сетивност, са Тодор 

Динов, Иван Андонов, Христо Топузанов, а в ня-

кои филми и Пенчо Богданов, Генчо Симеонов 

и други.  Може би единствената друга школа, 

която борави по подобен начин с изрезковия 

материал, е тази на Съветския съюз.

 

Илюстрация 1. „Гръмоотводът“ (1962, реж. 

Тодор Динов) 305

През 60-те години изрезката започва да навли-

за осезателно в нашата анимация. Това се случ-

ва само няколко години след момента, в който 

тя официално се завръща на световната ани-

мационна сцена. Първо се проявява като съвсем 

изчистени откъм рисунка, но богати на текс-

тура декори, с филмите: „Гръмоотводът” (1962, 

реж. Т. Динов), „Ябълката” (1963, реж. Т. Динов 

и С. Дуков), „Маргаритка” (1965, реж. Т. Динов). 

Използването на текстура в декора е техни-

ка, която се използва във  филми на UPA, като 

„Ballet Oop” (1954) на Робърт „Боб” Канън, и осо-

бено в някои по-късни филми от работата на 

Джон Хъбли в UPA, като „Rooty Toot Toot” (1952), 

или пък последвалите му анимирани реклами за 

„Форд”, макар и постигната по различен начин 

от двамата. В тези си филми Хъбли „хармони-

зира силен модерен дизайн с един вид анимация, 

чиято кинетична жизненост зависи от илюзи-

ята за дълбочина, която кино екранът може да 

предложи […] Цветът е използван пестеливо 

във всяка отделна сцена, но благодарение на 

голямото разнообразие от цветове и тексту-

ри в хода на филма, общият ефект е такъв на 

визуално изобилие. Този богат дизайн никога не 

привлича излишно внимание към себе си, защо-

то цветовете и текстурите винаги говорят 

за героите и техните настроения.”306  В слу-

305	 Източник: Кадър от филма „Гръмоотводът“ (1962, реж. Тодор Динов).

306	 Barrier, M. Hollywood cartoons: American animation in its golden age. New York: Oxford University Press, 1999, 530-531.

307	 Bendazzi, G. Animation: a world history. Volume II: The Birth of a Style -The Three Markets. Boca Raton, FL: CRC Press, 

Taylor & Francis Group, 2016, 70.

308	 Източник: Кадри от филма „Ревност“ (1963, реж. Тодор Динов).

чая става въпрос за илюзия за дълбочина, по-

стигната точно от текстурността, въпреки 

плоскостното третиране на изображението, 

а не от имитативноста на триизмерен обем, 

подобно на шарката с ратанова плетка вър-

ху мушамата, която Пикасо поставя в своята 

творба. В нашите анимационни примери, осо-

бено в „Гръмоотводът” (1962), може да се види 

както въпросната илюзия за дълбочина, така и 

връзката между героя и неговите настроения, 

с цветовете на текстурата във фона. 

Паралелно с гореизброените български филми, 

се появяват и филми с колажна изрезка в де-

кора: „Опашката” (1963) и „Второто Аз” (1964) 

на Доньо Донев, „Вариации върху стара тема“ 

(1966) на Иван Андонов. Подобен похват вече 

се използва от югославските режисьори, като 

Вратослав Мимица и Владо Кристл, предста-

вители на първия период в Загребската шко-

ла, определен от Джаналберто Бендаци като 

легитимиращ стила на редуцирана анимация 

и маркиращ „подчертана тенденция към аван-

гардни графични и изобразителни техники 

(като колажи и асамблажи)”.307 

 

Илюстрация 2. „Ревност“ (1963, реж. Тодор 

Динов)308 

А 1963-та година излиза „Ревност“ с режисьор 

Тодор Динов и съавторство в художествения 
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Както посочва и Надежда Маринчевска в свое-

то изследване: „Социалистическият модел”, 

може да се види само в няколко отделни филма 

през първата половина на 50-те години. По-на-

татък анимацията ни прави рязък завой и тър-

си други посоки.” 300 Тези посоки водят именно 

към стилизираната, свръхусловна, опростена 

и минималистична графика, както и към реду-

цираното анимационно движение, които завла-

дяват българската анимация в края на 50-те 

и началото на 60-те години. Самият Тодор 

Динов още през 1952-ра година споделя разби-

ранията си за анимационното изкуство, като 

съчетание на свръхусловни форми и безгранич-

на възможност за деформация.301  Твърде сме-

ло мнение на фона на властващите в България, 

дори през втората половина на 50-те години, 

правила, в които даже незначителното откло-

няване от приетите академични норми на ко-

лорита, изграждането на формата, рисунката 

или светлосянката, е третирано като „услов-

но”, „а „условно” (в смисъла на господстващата 

казионно-естетическа терминология) значеше 

„нереалистично”, следователно – „формалис-

тично”.302  Специално художниците в анима-

ционното кино имат невероятния късмет да 

не бъдат следени и ограничавани от цензура 

така зорко, както това се случва в други сфери 

на изкуството и културата.303  Това се дължи 

както на по-несериозното отношение на пар-

тийните администратори304  към това „дет-

ско” по тяхното разбиране изкуство, така и 

най-вероятно поради липсата на обективис-

тичен стандарт и канонизиран първообраз на 

анимационното кино в България. При всички 

случаи тази незаинтересованост и дистанция 

от контролиращите органи на партийната 

власт позволяват с времето постепенно поч-

ти всичко (поне от изобразително-художест-

вена гледна точка) да бъде позволено. 

Имайки предвид политическата обстановка в 

страната, хегемонията на социалистическия 
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301	 Динов, Т. За нашата мултипликация. сп. Кино, бр.5., София: Книпеграф, 1952, 8.

302	 Аврамов, Д. Летопис на едно драматично десетилетие: Българското изкуство между 1955-1965г. Част първа. 

София: Наука и изкуство, 1994, 48.

303	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 46.

304	 Ibid.
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Илюстрация 2. „Ревност“ (1963, реж. Тодор 

Динов)308 

А 1963-та година излиза „Ревност“ с режисьор 

Тодор Динов и съавторство в художествения 



годишник

.
9изаин със Стоян ДуКоВ309, В Които изрезКа-
та, и то КОАа>КнатафотографсКа изрезКа, се
изпОАзВа В Комбинирана употреба с рисуВана-
та анимация и приВнася не само ВизуаАни, а и

9раматургичниаКценти В е9на истинсКи аВан-

гар9на естетиКа. На9е>К9а МаринчеВсКа отбе-
АязВа, че КОАаЖните еАементи са приВнесени
ВъВ ВизуаАното решение от Стоян ДуКоВ , на-
ВАязъА В анимацията сАе9 заВършВане на Ху9о-
>КестВената аКа9емия, специаАност „ПАаКат“
при ААеКсан9ър ПопАиАоВ. НегоВият таАант В

пАаКата, познанията, Които пОАучаВа точно по
Време на естетичесКото обноВАение и м09ер-
низиране на бъАгарсКата приАо>Кна графиКа и

Все по-засиАената употреба на КОАа>К от КОАе-

гите му пАаКатисти, несъмнено оКазВат ВАия-

ние и на избора му на изобразитеАни среостВа
В анимацията. ТоВа хетерогенно смесВане на
техниКите, ме>К9у засиАената абстраКтност
на типа>Ките музиКаАни ноти и абСОАютната
фиКсация на реаАността чрез фотографсКи-
те КОАа>Кни еАементи, при9аВа оше по-отчет-
АиВо значение на изрезКоВите симВОАи, Които
9еистВат Като знаци, семантично сВързани
КаКто с оКариКатурения уестърн >Канр, таКа и

с Вечната история за неВъзмо>КнатаАюбоВ.

РеЖисъорът, Който се сВързВа наи-интензиВ-
но с изпОАзВането на хартиена анимационна

изрезКа В тВорчестВото си, е Христо Топу-
заноВ. Със съзоаВането на пърВия изцяАо из-
резКоВ бъАгарсКи анимационен фиАм „НоЖич-
Ка и момченце“ (1965), негоВите търсения са
ориентирани КОАКото Към аКцентиране Върху
пАосКостността на мооернистичното изобра-
>Кение, тОАКоВа и Към фантазията на 9етсКия
сВят - отноВо съзнатеАно търсен еАемент
при много мо9ернистични ху9о>Кници, Като
ПауА КАее, РауА Дюфи, МарК ШагаА, няКои 9а9а-
исти и сюрреаАисти. НегоВата материаАност
е тясно сВързана с АУ9ОГТТО 9етсКо Въобра>Ке-
ние, Което мо>Ке 9а произтече от апАиКация на
изрезКи В цВетното хартиено бАоКче иАи игра
с пАосКи КуКАи. ФиАмите му разКриВат 9етсКа
неВинност, игра, стреме>К Към осВобо>К9ение
на 9уха и ВъобраЖението, Като по този начин
го ообАиЖаВат отноВо Към мооерното разби-
ране В изКустВото, Което изначаАно се стре-
ми Към ирационаАност, примитиВизъм, 9етин-
сКи наиВизъм и заВръшане Към е9ни по-ранни,
по-истинни форми на съзнанието. По9обно на
Робърт Канън от ШРА и ТопузаноВ се обръща
Към 9етсКата чуВстВитеАност с ВизуаАен
стиА, напоообяВаш, 9етсКите рисунКи и апАи-

Кации, таКа сяКаш този анимационен сВят се
гАе9а през очите на самите 9еца.

| Илюстрация 3. „НоЖичКа и момченце" (1965, реж. Христо ТопузаноВ)310

По отношение на мооерните изразни сре9стВа
не трябВа 9а пропусКаме и споменатитемате-
риаАни търсения на нашите реЖисъори. ФиА-
мът „КраВата, Която... (1967), В съаВторстВо!:

ме>К9у Христо ТопузаноВ и Донъо ДонеВ, черпи
от тра9ициитена бъАгарсКото нарооно тВор-
честВо, но също таКа успяВа умеАо 9а ВпАете
и мо9ернистичната естетиКа, САуЖеиКи си с

309 МаринчеВсКа, Н. БъАгарсКо анимационно Кино 1915-1995.София: КОАибри, 2000, 103.
310 ИзточниК: Ка9ри от фиАма „НоЖичКа и момченце“ (1965, реж. Христо ТопузаноВ).
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дизайн със Стоян Дуков309, в който изрезка-

та, и то колажната фотографска изрезка, се 

използва в комбинирана употреба с рисувана-

та анимация и привнася не само визуални, а и 

драматургични акценти в една истински аван-

гардна естетика. Надежда Маринчевска отбе-

лязва, че колажните елементи са привнесени 

във визуалното решение от Стоян Дуков , на-

влязъл в анимацията след завършване на Худо-

жествената академия, специалност „Плакат“ 

при Александър Поплилов. Неговият талант в 

плаката, познанията, които получава точно по 

време на естетическото обновление и модер-

низиране на българската приложна графика и 

все по-засилената употреба на колаж от коле-

гите му плакатисти, несъмнено оказват влия-

ние и на избора му на изобразителни средства 

в анимацията. Това хетерогенно смесване на 

техниките, между засилената абстрактност 

на типажите музикални ноти и абсолютната 

фиксация на реалността чрез фотографски-

те колажни елементи, придава още по-отчет-

ливо значение на изрезковите символи, които 

действат като знаци, семантично свързани 

както с окарикатурения уестърн жанр, така и 

с вечната история за невъзможната любов. 

Режисьорът, който се свързва най-интензив-

но с използването на хартиена анимационна 

309	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 103.

310	 Източник: Кадри от филма „Ножичка и момченце“ (1965, реж. Христо Топузанов).

изрезка в творчеството си, е Христо Топу-

занов. Със създаването на първия изцяло из-

резков български анимационен филм „Ножич-

ка и момченце“ (1965), неговите търсения са 

ориентирани колкото към акцентиране върху 

плоскостността на модернистичното изобра-

жение, толкова и към фантазията на детския 

свят - отново съзнателно търсен елемент 

при много модернистични художници, като 

Паул Клее, Раул Дюфи, Марк Шагал, някои дада-

исти и сюрреалисти. Неговата материалност 

е тясно свързана с лудото детско въображе-

ние, което може да произтече от апликация на 

изрезки в цветното хартиено блокче или игра 

с плоски кукли. Филмите му разкриват детска 

невинност, игра, стремеж към освобождение 

на духа и въображението, като по този начин 

го доближават отново към модерното разби-

ране в изкуството, което изначално се стре-

ми към ирационалност, примитивизъм, детин-

ски наивизъм и завръщане към едни по-ранни, 

по-истинни форми на съзнанието. Подобно на 

Робърт Канън от UPA и Топузанов се обръща 

към детската чувствителност с визуален 

стил, наподобяващ детските рисунки и апли-

кации, така сякаш този анимационен свят се 

гледа през очите на самите деца. 

 

Илюстрация 3. „Ножичка и момченце“ (1965, реж. Христо Топузанов)310 

По отношение на модерните изразни средства 

не трябва да пропускаме и споменатите мате-

риални търсения на нашите режисьори. Фил-

мът „Кравата, която…” (1967), в съавторство 

между Христо Топузанов и Доньо Донев, черпи 

от традициите на българското народно твор-

чество, но също така успява умело да вплете 

и модернистичната естетика, служейки си с 

колажна изрезка-обект - кравата-ибришим, 

която действа както на пространствено ре-

лефно, така и на смислово драматургично ниво. 

Комбинацията между фактурата на панамата 

за бродиране, конците и колажирания обект, 

който се превръща в самостоятелен персонаж 

с характер, ни напомня донякъде на колажните 

наивистични и цветни творби на италианеца 

авангардист Енрико Бай. В същото време във 

филми, като „Стрелбище” (1966), „Затрудне-

ние” (1967) и „Стари басни” (1969) на Андонов, 

се наблюдава една изключителна пластичност 

в синтеза на структурата и фактурата на 

множество хетерогенни материали, както и в 

играта между плоскостност, полуобем, релеф 

и пълно усещане за обем. Тя отново ни подсеща 

за пространствените търсения както в екс-

периментите с конструкция на Пикасо, така 

и в плиткослойните и по-високи конструкции 

на руските авангардисти, в мерц творбите 

на Курт Швитерс и в американски асемблаж-

ни творби, като кутиите на Джоузеф Корнел, 

или дори някои асемблажни произведения на Ро-

бърт Раушенберг.

Много от нашите анимационни автори започ-

ват да използват изрезки с колажен, неедноро-

ден, комбинативен характер, независимо дали 

се проявяват предимно в декора, като в „Урок 

по цигулка” (1968, реж. Христо Топузанов), „Въ-

жеиграчът“ (1969, реж. Иван Веселинов) и дру-

ги, или пък са част от основната драматургия 

на филма, като в „Картината“ (1971, реж. Пен-

чо Богданов), където колажните изрезки имат 

иновативен „мета“ характер, изобразявайки 

вече световноизвестни колажни творби, но 

режисьорите, които се открояват най-много 

в използването на колажния принцип въобще, 

съобразявайки се с многопластовите му вари-

анти, през периода на това пионерско за меди-

ума десетилетие в България, са Тодор Динов и 

Иван Андонов. 

Техните авангардни постижения във филми 

като „Изгонен от рая” на Динов и най-вече „Ес-

перанца” на Андонов, създадени в една и съща 

311	 Източник: Кадри от филма „Изгонен от рая“ (1967, реж. Тодор Динов).

година - 1967-ма, неизбежно имат своите пре-

ки или косвени предпоставки, свързани както 

с личните им биографии, така и с развитието 

на българския културен живот от средата на 

50-те, и някои интересни и любопитни култур-

ни събития, които най-вероятно са оказали 

голямо влияние в разбирането им за колажна 

естетика и съзнателната ѝ употреба в тези 

творби, които спокойно могат да се наредят 

сред световните анимационни примери на мо-

дернистичния канон. 

 

Илюстрация 4. „Изгонен от рая“ (1967, реж. 

Тодор Динов)311 

Колажно-изрезковият филм на Тодор Динов 

„Изгонен от рая” съдържа в себе си на няколко 

нива както колажните опозиционни съпостав-

ки на игрално заснетите кадри, фотоснимка-

та, колажните изрезки на Венерата от Бо-

тичели и Венерата от Тициан  и анимираната 

хартиена изрезка, така и силна фактурност на 

декора (доближаваща се до търсенията на кон-

структивистите) и игра с пространствените 

измерения (свързваща се с експериментите на 

Пикасо) - между декора и плоскостните изрезки 

на преден план, и между обема в натурно засне-

тите кадри и двуизмерността на анимираните 

сцени. Както уточнява и Маринчевска: „Същ-

ностната разлика между живото триизмерно 

тяло на актьора и нарисуваната, двуизмерна 

изрезка създава парадоксални йерархични от-

ношения между персонажите. Скованите пози 



КОАа>Кна изрезКа-обеКт - КраВата-ибрищим,
Която 9еистВа КаКто на пространстВено ре-
Аефно, таКа и на смиСАоВо9раматургичнониВо.
Комбинацията ме>К9у фаКтурата на панамата
за брооиране, Конците и КОАа>Кирания обеКт,
Който се преВръща В самостоятеАен персона>К
с хараКтер, ни напомня 90няКъ9е на КОАа>Кните

наиВистични и цВетни тВорби на итаАианеца
аВангар9ист ЕнриКо Баи. В същото Време ВъВ

ФиАми, Като „СтреАбище” (1966), „Затру9не-
ние” (1967) и „Стари басни” (1969) на АнооноВ,
се набАю9аВа е9на изКАючитеАна пАастичност
В синтеза на струКтурата и фаКтурата на
мно>КестВо хетерогенни материаАи, КаКто и В

играта ме>К9у пАосКостност, пОАуобем, реАеф
и пъАно усещане за обем. Тя отноВо ни поосеща
за пространстВените търсения КаКто В еКс-

периментите с КонструКция на ПиКасо, таКа
и В пАитКОСАоините и по-ВисоКи КонструКции
на русКите аВангар9исти, В мери тВорбите
на Курт ШВитерс и В америКансКи асембАаЖ-
ни тВорби, Като Кутиите на Д>Коузеф КорнеА,
иАи оори няКои асембАа>Кни произВе9ения на Ро-
бърт Раущенберг.

Много от нашите анимационни аВтори започ-
Ват 9а изпОАзВат изрезКи с КОАаЖен, нее9норо-
9ен, КомбинатиВен хараКтер, незаВисимо 9аАи

се прояВяВат пре9имно В 9еКора, Като В „УроК

по цигуАКа” (1968, ре>К. Христо ТопузаноВ), „Въ-
>Кеиграчът“ (1969, ре>К. ИВан ВесеАиноВ) и 9ру-
ги, иАи пъК са част от осноВната 9раматургия
на фиАма, Като В „Картината“ (1971, ре>К. Пен-
чо Бог9аноВ), Къ9ето КОАа>Кните изрезКи имат
иноВатиВен „мета“ хараКтер, изобразяВаиКи
Вече сВетоВноизВестни КОАа>Кни тВорби, но
реЖисъорите, Които се отКрояВат наи-много
В изпОАзВането на КОАа>Кния принцип Въобще,
съобразяВаиКи се с многопАастоВитему Вари-
анти, през периооа на тоВа пионерсКо за ме9и-
ума 9есетиАетие В БъАгария, са Тооор ДиноВ и

ИВан АнооноВ.

Техните аВангар9ни пости>Кения ВъВ фиАми
Като „Изгонен от рая” на ДиноВ и наи-Вече „Ес-
перанца” на АнооноВ, съ39а9ени В е9на и съща

гооина - 1967-ма, неизбе>Кно имат сВоите пре-
Ки иАи КосВени пре9постаВКи, сВързани КаКто
с Аичните им биографии, таКа и с разВитието
на бъАгарсКия КУАтурен >КиВот от сре9ата на
50-те, и няКои интересни и Аюбопитни КуАтур-
ни събития, Които наи-Вероятно са оКазаАи
гОАямо ВАияние В разбирането им за КОАа>Кна

естетиКа и съзнатеАната и употреба В тези
тВорби, Които споКоино могат 9а се наре9ят
сре9 сВетоВните анимационни примери на мо-
9ернистичнияКанон.

|
Илюстрация 4. „Изгонен от рая“ (1967, реж.
Тооор ДиноВ)311

КОАаЖно-изрезКоВият ФиАм на Тооор ДиноВ
„Изгонен от рая” съ9ър>Ка В себе си на няКОАКо

ниВа КаКто КОАа>Кните опозиционни съпостаВ-
Ки на играАно заснетите Ка9ри, ФотоснимКа-
та, КОАа>Кните изрезКи на Венерата от Бо-
тичеАи и Венерата от Тициан и анимираната
хартиена изрезКа, таКа и сина фаКтурност на
9еКора (ообАиЖаВаща се 90 търсенията на Кон-

струКтиВистите) и игра с пространстВените
измерения (сВързВаща се с еКспериментите на
ПиКасо) - ме>К9у 9еКора и пАосКостните изрезКи
на пре9ен пАан, и ме>К9у обема В натурно засне-
тите Ка9ри и 9Вуизмерността на анимираните
сцени. КаКто уточняВа и МаринчеВсКа: „Същ-
ностната разАиКа ме>К9у >КиВото триизмерно
тяАо на аКтъора и нарисуВаната, 9Вуизмерна
изрезКа съзоаВа параооКсаАни йерархични от-
нощения ме>К9у персона>Ките. СКоВаните пози

311 ИзточниК: Ка9ри от ФиАма „Изгонен от рая“ (1967, реж. То9ор ДиноВ).
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дизайн със Стоян Дуков309, в който изрезка-

та, и то колажната фотографска изрезка, се 

използва в комбинирана употреба с рисувана-

та анимация и привнася не само визуални, а и 

драматургични акценти в една истински аван-

гардна естетика. Надежда Маринчевска отбе-

лязва, че колажните елементи са привнесени 

във визуалното решение от Стоян Дуков , на-

влязъл в анимацията след завършване на Худо-

жествената академия, специалност „Плакат“ 

при Александър Поплилов. Неговият талант в 

плаката, познанията, които получава точно по 

време на естетическото обновление и модер-

низиране на българската приложна графика и 

все по-засилената употреба на колаж от коле-

гите му плакатисти, несъмнено оказват влия-

ние и на избора му на изобразителни средства 

в анимацията. Това хетерогенно смесване на 

техниките, между засилената абстрактност 

на типажите музикални ноти и абсолютната 

фиксация на реалността чрез фотографски-

те колажни елементи, придава още по-отчет-

ливо значение на изрезковите символи, които 

действат като знаци, семантично свързани 

както с окарикатурения уестърн жанр, така и 

с вечната история за невъзможната любов. 

Режисьорът, който се свързва най-интензив-

но с използването на хартиена анимационна 

309	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 103.

310	 Източник: Кадри от филма „Ножичка и момченце“ (1965, реж. Христо Топузанов).

изрезка в творчеството си, е Христо Топу-

занов. Със създаването на първия изцяло из-

резков български анимационен филм „Ножич-

ка и момченце“ (1965), неговите търсения са 

ориентирани колкото към акцентиране върху 

плоскостността на модернистичното изобра-

жение, толкова и към фантазията на детския 

свят - отново съзнателно търсен елемент 

при много модернистични художници, като 

Паул Клее, Раул Дюфи, Марк Шагал, някои дада-

исти и сюрреалисти. Неговата материалност 

е тясно свързана с лудото детско въображе-

ние, което може да произтече от апликация на 

изрезки в цветното хартиено блокче или игра 

с плоски кукли. Филмите му разкриват детска 

невинност, игра, стремеж към освобождение 

на духа и въображението, като по този начин 

го доближават отново към модерното разби-

ране в изкуството, което изначално се стре-

ми към ирационалност, примитивизъм, детин-

ски наивизъм и завръщане към едни по-ранни, 

по-истинни форми на съзнанието. Подобно на 

Робърт Канън от UPA и Топузанов се обръща 

към детската чувствителност с визуален 

стил, наподобяващ детските рисунки и апли-

кации, така сякаш този анимационен свят се 

гледа през очите на самите деца. 

 

Илюстрация 3. „Ножичка и момченце“ (1965, реж. Христо Топузанов)310 

По отношение на модерните изразни средства 

не трябва да пропускаме и споменатите мате-

риални търсения на нашите режисьори. Фил-

мът „Кравата, която…” (1967), в съавторство 

между Христо Топузанов и Доньо Донев, черпи 

от традициите на българското народно твор-

чество, но също така успява умело да вплете 

и модернистичната естетика, служейки си с 

колажна изрезка-обект - кравата-ибришим, 

която действа както на пространствено ре-

лефно, така и на смислово драматургично ниво. 

Комбинацията между фактурата на панамата 

за бродиране, конците и колажирания обект, 

който се превръща в самостоятелен персонаж 

с характер, ни напомня донякъде на колажните 

наивистични и цветни творби на италианеца 

авангардист Енрико Бай. В същото време във 

филми, като „Стрелбище” (1966), „Затрудне-

ние” (1967) и „Стари басни” (1969) на Андонов, 

се наблюдава една изключителна пластичност 

в синтеза на структурата и фактурата на 

множество хетерогенни материали, както и в 

играта между плоскостност, полуобем, релеф 

и пълно усещане за обем. Тя отново ни подсеща 

за пространствените търсения както в екс-

периментите с конструкция на Пикасо, така 

и в плиткослойните и по-високи конструкции 

на руските авангардисти, в мерц творбите 

на Курт Швитерс и в американски асемблаж-

ни творби, като кутиите на Джоузеф Корнел, 

или дори някои асемблажни произведения на Ро-

бърт Раушенберг.

Много от нашите анимационни автори започ-

ват да използват изрезки с колажен, неедноро-

ден, комбинативен характер, независимо дали 

се проявяват предимно в декора, като в „Урок 

по цигулка” (1968, реж. Христо Топузанов), „Въ-

жеиграчът“ (1969, реж. Иван Веселинов) и дру-

ги, или пък са част от основната драматургия 

на филма, като в „Картината“ (1971, реж. Пен-

чо Богданов), където колажните изрезки имат 

иновативен „мета“ характер, изобразявайки 

вече световноизвестни колажни творби, но 

режисьорите, които се открояват най-много 

в използването на колажния принцип въобще, 

съобразявайки се с многопластовите му вари-

анти, през периода на това пионерско за меди-

ума десетилетие в България, са Тодор Динов и 

Иван Андонов. 

Техните авангардни постижения във филми 

като „Изгонен от рая” на Динов и най-вече „Ес-

перанца” на Андонов, създадени в една и съща 

311	 Източник: Кадри от филма „Изгонен от рая“ (1967, реж. Тодор Динов).

година - 1967-ма, неизбежно имат своите пре-

ки или косвени предпоставки, свързани както 

с личните им биографии, така и с развитието 

на българския културен живот от средата на 

50-те, и някои интересни и любопитни култур-

ни събития, които най-вероятно са оказали 

голямо влияние в разбирането им за колажна 

естетика и съзнателната ѝ употреба в тези 

творби, които спокойно могат да се наредят 

сред световните анимационни примери на мо-

дернистичния канон. 

 

Илюстрация 4. „Изгонен от рая“ (1967, реж. 

Тодор Динов)311 

Колажно-изрезковият филм на Тодор Динов 

„Изгонен от рая” съдържа в себе си на няколко 

нива както колажните опозиционни съпостав-

ки на игрално заснетите кадри, фотоснимка-

та, колажните изрезки на Венерата от Бо-

тичели и Венерата от Тициан  и анимираната 

хартиена изрезка, така и силна фактурност на 

декора (доближаваща се до търсенията на кон-

структивистите) и игра с пространствените 

измерения (свързваща се с експериментите на 

Пикасо) - между декора и плоскостните изрезки 

на преден план, и между обема в натурно засне-

тите кадри и двуизмерността на анимираните 

сцени. Както уточнява и Маринчевска: „Същ-

ностната разлика между живото триизмерно 

тяло на актьора и нарисуваната, двуизмерна 

изрезка създава парадоксални йерархични от-

ношения между персонажите. Скованите пози 
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.
на изрезКите са стиАизирани Като църКоВна стенопис и протиВопостаВенина естестВеното
поВе9ение на аКтъора."312

| Илюстрация 5. „Есперанца“ (1967, реж. ИВан АнооноВ) 313

„Есперанца” на ИВан АнооноВ, изВе>К9айКи КОАаЖния принцип на е9но изКАючитеАно зряАо, многоп-
АастоВо, пОАиВаАентно и КомпАеКсно ниВо, Всъщност е тОАКоВа оригинаАен и униКаАен по сВоята
същност фиАм за бъАгарсКата анимация Въобше, Който, не само че, по мое мнение, е най-ярКият
пример за бъАгарсКи аВангар9ен анимационен ФиАм, ами съшо таКа отиВа отВъ9 мооернизма, Към
постмооернистичните КОАаЖно-монтаЖни търсения на ре9ица аВтори по тоВа Време В сВетоВ-
ната анимация и еКспериментаАнотоКино.

ЗаКАючение

Процесът на отКриВане и усВояВане на мооерността В бъАгарсКата анимационна праКтиКа се
САучВа с изВестно заКъснение, Което се 9ъА>Ки и на по-Късното и разВитие, по-принцип, В исто-
рията на сВетоВната анимация. В САучая е най-ВаЖно бързото осъзнаВане на нашите анимацион-
ни аВтори В тези прехоони В КУАтурно отношение гооини и много сКоростното им наВаКсВане,
израВняВане и оори за9минаВане на няКои 9руги ме>К9унаро9ни анимационни примери. БъАгарсКи-
те анимационни аВтори осъзнаВат изобразитеАно-пАастичната сиАа на изрезКата и КОАа>Ка

Като съшесгпВена част на мо9ернистичното изобраЖение, и прооъюКаВат 9а я употребяВат с
изКАючитеАно многообразие на стиАистичните изобразитеАни решения и техниКите за аними-
ране не само ме>К9у от9еАните реЖисъори, но и ме>К9у от9еАните фиАми на поВечето от тях.
ИзрезКоВият и КОАаЖен ме9иум помагат на цяАата ни анимационна шКОАа 9а разгърне мооерните
аВангар9ни течения, Които Вече са започна/ки В нея, посре9стВом рисуВанагпа анимация, и 9а ги
на9гра9и КаКто от ФормаАистична, таКа и от и9ейна гАе9на точКа.

312 МаринчеВсКа, Н. БъАгарсКо анимационно Кино 1915-1995.София: КОАибри, 2000, 116.
313 ИзточниК: Ка9ри от ФиАма „Есперанца“ (1967, реж. ИВан АнооноВ).
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на изрезките са стилизирани като църковна стенопис и противопоставени на естественото 

поведение на актьора.”312 

 

Илюстрация 5. „Есперанца“ (1967, реж. Иван Андонов) 313

„Есперанца” на Иван Андонов, извеждайки колажния принцип на едно изключително зряло, многоп-

ластово, поливалентно и комплексно ниво, всъщност е толкова оригинален и уникален по своята 

същност филм за българската анимация въобще, който, не само че, по мое мнение, е най-яркият 

пример за български авангарден анимационен филм, ами също така отива отвъд модернизма, към 

постмодернистичните колажно-монтажни търсения на редица автори по това време в светов-

ната анимация и експерименталното кино. 

312	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 116.

313	 Източник: Кадри от филма „Есперанца“ (1967, реж. Иван Андонов).

Заключение

Процесът на откриване и усвояване на модерността в българската анимационна практика се 

случва с известно закъснение, което се дължи и на по-късното ѝ развитие, по-принцип, в исто-

рията на световната анимация. В случая е най-важно бързото осъзнаване на нашите анимацион-

ни автори в тези преходни в културно отношение години и много скоростното им наваксване, 

изравняване и дори задминаване на някои други международни анимационни примери. Български-

те анимационни автори осъзнават изобразително-пластичната сила на изрезката и колажа 

като съществена част на модернистичното изображение, и продължават да я употребяват с 

изключително многообразие на стилистичните изобразителни решения и техниките за аними-

ране не само между отделните режисьори, но и между отделните филми на повечето от тях. 

Изрезковият и колажен медиум помагат на цялата ни анимационна школа да разгърне модерните 

авангардни течения, които вече са започнали в нея, посредством рисуваната анимация, и да ги 

надгради както от формалистична, така и от идейна гледна точка.
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на изрезките са стилизирани като църковна стенопис и противопоставени на естественото 

поведение на актьора.”312 

 

Илюстрация 5. „Есперанца“ (1967, реж. Иван Андонов) 313

„Есперанца” на Иван Андонов, извеждайки колажния принцип на едно изключително зряло, многоп-

ластово, поливалентно и комплексно ниво, всъщност е толкова оригинален и уникален по своята 

същност филм за българската анимация въобще, който, не само че, по мое мнение, е най-яркият 

пример за български авангарден анимационен филм, ами също така отива отвъд модернизма, към 

постмодернистичните колажно-монтажни търсения на редица автори по това време в светов-

ната анимация и експерименталното кино. 

312	 Маринчевска, Н. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри, 2000, 116.

313	 Източник: Кадри от филма „Есперанца“ (1967, реж. Иван Андонов).

Заключение

Процесът на откриване и усвояване на модерността в българската анимационна практика се 

случва с известно закъснение, което се дължи и на по-късното ѝ развитие, по-принцип, в исто-

рията на световната анимация. В случая е най-важно бързото осъзнаване на нашите анимацион-

ни автори в тези преходни в културно отношение години и много скоростното им наваксване, 

изравняване и дори задминаване на някои други международни анимационни примери. Български-

те анимационни автори осъзнават изобразително-пластичната сила на изрезката и колажа 

като съществена част на модернистичното изображение, и продължават да я употребяват с 

изключително многообразие на стилистичните изобразителни решения и техниките за аними-

ране не само между отделните режисьори, но и между отделните филми на повечето от тях. 

Изрезковият и колажен медиум помагат на цялата ни анимационна школа да разгърне модерните 

авангардни течения, които вече са започнали в нея, посредством рисуваната анимация, и да ги 

надгради както от формалистична, така и от идейна гледна точка.

БИБЛИОГРАФИЯ:

Аврамов, Д., 1994. Летопис на едно драматично десетилетие: Българското изкуство между 1955-

1965г. Част първа. София: Наука и изкуство. ISBN 9540201519.

Айнщайн, А., 2005. Специална и обща теория на относителността. Преводач: Михаил Бушев. Со-

фия: Прометей. ISBN 9549562515.

Волков, А., 1974. Мультипликационный фильм. Москва: Знание.

Динов, Т., 1952. За нашата мултипликация. сп. Кино, бр.5., София: Книпеграф, 8. ISSN C634-2256.

Маринчевска, Н., 2000. Българско анимационно кино 1915-1995. София: Колибри. ISBN 9545291761.

Barrier, M., 1999. Hollywood cartoons: American animation in its golden age. New York: Oxford University 

Press. ISBN 0195037596.

Bendazzi, G., 2016. Animation: a world history. Volume II: The Birth of a Style -The Three Markets. Boca 

Raton, FL: CRC Press, Taylor & Francis Group. ISBN 9781138943070.

Bottini, C., 2016. UPA: redesigning animation. Doctoral thesis. Singapore: Nanyang Technological University. 

Bradley, F. H., 1893. Appearance and Reality. London: S. Sonnenschein; New York: Macmillan.

Elder, B., 2008. Harmony and Dissent: Film and Avant-Garde Art Movements in the Early Twentieth Century. 

Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press. ISBN 9781554580286.

Elder, B., 2013. DADA, Surrealism and the Cinematic Effect. Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press. 

ISBN 9781554586257.

Fadina, N., 2016. Fairytale Women: Gender Politics In Soviet And Post-Soviet Animated Adaptations Of 

Russian National Fairytales. PhD thesis, University of Bedfordshire, UK.

Greenberg, C., 1966. Modernist painting. In: G. Battcock, ed.  The new art; a critical anthology. New York: 

Dutton, 100-110.

Holloway, R., 1983. The Short Film in Eastern Europe: Art and Politics of Cartoons and Puppets. In: D. W. 

Paul, ed. Politics, Art and Commitment in the East European Cinema. London: Palgrave Macmillan UK, 225-

251. ISBN 9781349067367.

Moritz, W., 1998. Restoring the aesthetics of early abstract films. In: J. Pilling, ed. A Reader in Animation 

Studies. Bloomington: Indiana University Press, 221-227. ISBN 9781864620009.

Morton, P. W., 2018. The Zagreb School of Animation and the Unperfect. Doctor of Philosophy Thesis. 

Washington: University of Washington.

Newton, I., 1846. Newton’s Principia: the mathematical principles of natural philosophy. Translated into 

English by Andrew Motte. New-York: Published by Daniel Adee.

Oeri, G., 1953. UPA: A new dimension for the comic strip. Graphis. No. 50. Nov./Dec. Vol. 9. Zürich: Graphis 

press, 470-479. ISSN 0072-5528.

Pontieri, L., 2012. Soviet animation and the thaw of the 1960s. Eastleigh: John Libbey & Co. ISBN 

9780861967056.

Richter, H., 1951. The Film as an Original Art Form. College Art Journal, 10(2). New York: College Art 

Association of America, 157-161. ISSN 1543-6322.

Taylor, B., 2006. Collage: The Making of Modern Art. London: Thames & Hudson. ISBN 9780500286098.

Whitehead, A. N., 1978. Process and Reality. An Essay in Cosmology. Gifford Lectures Delivered in the 

University of Edinburgh During the Session 1927–1928. Corrected edition edited by D. R. Griffin and D. W. 

Sherburne. New York: The Free Press - A Division of Macmillan Publishing Co., Inc. ISBN 0029345804.



годишник

.
ИНТЕРНЕТ И ДРУГИ ДИГИТААНИ ИЗТОЧНИЦИ:

ВЕЗПКО, |.., 2007. ТПе Цзез апб Аьизез от Сагтооп 81у|е Еп Апйтатйоп |птгоаистйоп.Апйтатйоп ЗШОЕеЗ Цоигпа|
[опНпе]. Х/оюте 2. [прегАе9ан 8 септемВри, 2021]. Достъпен на: ттрз://]оигпа|.апйтатйопзшбйезою/
сате9огу/х/о|ите-2/. |88М 1930-1928.

180
ГО

Д
И

Ш
Н

И
К

ИНТЕРНЕТ И ДРУГИ ДИГИТАЛНИ ИЗТОЧНИЦИ:

Bishko, L., 2007. The Uses and Abuses of Cartoon Style in Animation Introduction. Animation Studies Journal 

[online]. Volume 2. [прегледан 8 септември, 2021]. Достъпен на: https://journal.animationstudies.org/

category/volume-2/. ISSN 1930-1928.

 

ГЛАСЪТ КАТО ВОДЕЩО СРЕДСТВО НА РАЗКАЗА В 
АНИМАЦИОННО-ДОКУМЕНТАЛНИЯ ФИЛМ „,БАЩА“
Иван Богданов314   |  DOI: https://doi.org/10.33919/ydcas.21.15 

Резюме: Задкадровият глас е често използвано средство в наративните анима-

ционни филми. То има много проявления, които крият своите особености. Именно 

затова изследването му е предизвикателство и може би това е една от причините, 

поради които, дори и в наши дни, не разполагаме с много текстове, занимаващи се 

с неговите специфики. Тази статия се опитва да поднесе един метод за анализ на 

движенията на задкадровия глас. За целта тя разглежда анимационно-документал-

ния филм БАЩА, на който съм съсценарист и сърежисьор. Такова съавторство, а и 

дистанцията на времето, сега ми дават възможност да разгледам този пример, из-

ползвайки „три степени на движение” в задкадровия глас - метод, чрез който могат 

да бъдат разглеждани и останалите многобройни образци от света на авторското 

анимационно кино. 

Ключови думи: Анимация, анимационно кино, документално-анимационно кино, наратив, 

разказвач, анимационно-документален филм БАЩА, задкадров глас. 

Въведение 

314	 Докторант: 3-та година в докторска програма „Кинознание, киноизкуство и телевизия“, департамент: 

„Кино, реклама и шоубизнес“. 

Тема на докторската дисертация: “ЗАДКАДРОВ ГЛАС - движение и трансформация на текстовото проявление в ани-

мационното кино”. 

Научен ръководител: доц. д-р Невелина Попова

Задкадровият глас е похват, прийом или на-

чин, чрез който един наратив в киното би мо-

гъл да постигне определени внушения и цели. 

Като едно от средствата на филмовия разказ, 

той е далеч по-слабо изследван и разглеждан 

в сравнение с останалите кинематографични 

средства - монтаж, композиция, звук и т.н. 

Причината вероятно се крие в това, че зад-


