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Резюме: ЗауКауроВият глас е често използВано среустВо В наратиВните анима-
ционни филми. То има много прояВления, Които Крият сВоите особености. Именно
затоВа изслеуВането му е преуизВиКателстВои моЖе би тоВа е еуна от причините,
порауи Които, уори и В наши они, не разполагаме с много теКстоВе, занимаВащи се
с негоВите специфиКи. Тази статия се опитВа уа поунесе еуин метоу за анализ на
98шКенията на зауКауроВия глас. За целта тя разглеЖуа анимационно-уоКументал-
ния филм БАЩА, на Който сьм съсценарист и сьреЖисьор. ТаКоВа сьаВторстВо, а и

уистанцията на Времето, сега ми уаВат ВьзмоЖност уа разглеуам този пример, из-
ползВайКи „три степени на 98шКение”В зауКауроВия глас - метоу, чрез Който могат
уа бьуат разглеЖуани и останалите многобройни образциот сВета на аВторсКото
анимационно Кино.

КлючоВи 9уми: Анимация, анимационно Кино, 90Кументадно-анимационно Кино, наратиВ,
разКазВач, анимационно-уоКументаАен филм БАЩА, за9Ка9роВ глас.

ВъВе9ение

За9Ка9роВият глас е похВат, прийом или на- той е 9алеч по-слабо изсле9Ван и разглеЖоан
чин, чрез Който е9ин наратиВ В Киното би мо- В сраВнение с останалите Кинематографични
гъл 9а постигне опре9елени Внушения и цели. сре9стВа - монтаж, Композиция, зВуК и т.н.
Като е9но от среостВата на ФилмоВия разКаз, Причината Вероятно се Крие В тоВа, че за9-

314 ДоКторант: З-та гооина В 90КторсКа програма „Кинознание, КиноизКустВои телеВизия“, 9епартамент:
„Кино, реКлама и шоубизнес".
Тема на 90КторсКата 9исертация: “ЗАДКАДРОВ ГААС - 98и>Кение и трансформацияна теКстоВото прояВлениеВ ани-
мационното Кино".
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ГЛАСЪТ КАТО ВОДЕЩО СРЕДСТВО НА РАЗКАЗА В 
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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-



годишник

.
Ка9р0Вият гАас не е за9ъА>КитеАен еАемент за
съз9аВането на е9ин фиАм. Но В същото Време
са на Аице изКАючитеАно много примери, Които
бораВят с него и го изп0АзВат, за 9а Въз9ейст-
Ват по 0пре9еАен и Же/хан начин. Произх09ът
му е сА0>Кен и разКАонен и аКо трябВа 9а се
Върнем наза9, за 9а отКрием негоВите Корени,
ще преминем през Аитературата Като писме-
на и устна тра9иция, за 9а стигнем Вероятно
90 пАеменния огън, Къ9ет0 щаманът е събира/х

групата и е разКазВаА истории. В 9нещни 9ни
този „гАас” се е трансформира/х и разКАониА В

мно>КестВо Форми и КиносВетът е пъАен с не-
гоВите прояВАения. В сраВнение с монта>Ка,
Който се яВяВа КАючоВ за е9ин фиАмоВ разКаз,
чиято еВОАюция е биАа обеКт на мн0>КестВо из-
0Ае9Вания, за9Ка9роВият гАас, без Който е9ин
фиАм споКойно би могъА 9а същестВуВа, съВсем
Аогично остаВа на е9ин много п0-за9ен пАан на
разгАе>К9ане и проучВане. Но най-Аесно би биАо

9а 9ам е9на 9ефиниция на за9Ка9р0Вия гАас,
Която би сКъсиАа гоВоренето. В сВоята 9исер-
тация „НеВи9имите разКазВачи” Сара К03Аоф

старатеАно се опитВа 9а п09ре9и пре9ста-
Вата на читатеАя относно Въпросния прийом,
Като изп0АзВа няК0АК0 разАични 0пре9еАения, за
9а постигне по-КонКретно и тВър90 понятие.
Е9н0 от тях гАаси:

„За9Ка9р0Вият гАас се отАичаВа с фаКта, че
разКазВачът не м0>Ке 9а бъ9е поКазан В изобра-
зеното пространстВо на фиАма чрез промяна
иАи регуАиранена раКурса на Камерата. Вместо
тоВа гАасът 90стига 90 зритеАя от е9н0 9ру-
го Време и пространстВо, а именно Времето и

пространстВото на общия КонтеКст на нара-
тиВа.”3*5

ТоВа обяснение зВучи просто, ясно и изчерпа-
теАно, и би мог/хо 9а бъ9е изп0АзВан0 за 0г-
ромния брой примери, но разбира се, изКАю-

чения същестВуВат. ФиАмът БАЩА, чийто
за9Ка9р0В гАас разгАе>К9ам по-на90Ау, е пример,
В Който за9Ка9р0Вият гАас е със специфично
9инамичн0 поВе9ение. ЗатоВа анаАизът му 9аВа

Възм0>Кност 9а се забеАе>Кат осноВни хараК-
теристиКи на гАаса.

Като научно изСАе9Ване, „НеВи9имите разКаз-
Вачи” на КозАоф е е9ин от маАКото и м0>Ке би

е9инстВеният тру9, Който изцяАо се посВеща-
Ва на прийома за9Ка9роВ гАас. В много по-щиро-
Кия КонтеКст на нарат0А0гията аВтори Като
ЖерарЖанет и ЦВетан Т090роВ, се занимаВат
с пробАемите на разКазВача. В сферата на Кино-
теорията и 9раматургиятаСергей Айзенщайн,
ВсеВ0А09 Пу9оВКин, ДейВи9 Бр09уеА и Кристин
Томпсън, Д>Кон Труби, КаКто и много 9руги, раз-
гАе>К9ат прийома, но Винаги В обширната смис-
АоВа рамКа на 9раматургичниянаратиВ. На бъА-
гарсКи езиК теКстоВете на Красимир КрумоВ
и СВетАа ХристоВа из0Ае9Ват СА0>Кния Въпрос
за за9Ка9роВия гАас Като похВат. Интересът
Към анимационното Кино, Като изКустВо, Ви-

наги е биА п0-0Ааб В сраВнение с интереса Към

играАното Кино, Което също се отразяВа на
изСАе9Ванията. П0А УеАс праВи тоВа, изучаВай-
Ки зВуКа В анимационния фиАм, Като го разСАо-
яВа на 0т9еАни Компоненти - за9Ка9роВ гАас,
м0н0А0г, 9иаА0г, музиКа, песен, зВуКоВ ефеКт и

атмосфера. И таКа за9Ка9р0Вият гАас отноВо
потъВа В общата сре9а на изСАе9Ването.

Моят интерес Към феномена бе запаАен от е9на
среща с НеВеАина ПопоВа, Която най-чистосър-
9ечн0 ме насочи Към темата. През 2018 г09ина
тя из9аВа сВоя статия със загАаВие „ЗАДКА-
ДРОВИЯТ ГААС И ПСИХОАОГИЧЕСКИТЕ ИЗМЕ-
РЕНИЯ НА СЪВРЕМЕННАТА АНИМАЦИЯ“6 , а
по-Късно, В е9ин Аичен нащ разгоВор, ми п09а9е
и9еята за тоВа търсене. В сферата на анима-
ционното Кино, а и на бъАгарсКи езиК, нейната
статия е м0>Ке би е9инстВената пубАиКация по
темата. ТогаВа реших, че сх09н0 проучВанеще
е обогатяВащо и на9яВам се ценно.

ПоВечето теКстоВе са фоКусирани Върху иг-
раАното ангАоезично и най-Вече америКансКо
Кино. БАясКаВата аура на тоВа изКустВо е об-
хВанаАа г0Аямата част от аКа9емичните на-

315 К02|0ТГ З., |пуйзйо|е зтогутеНегз, Шпйуегзйту от“ СаНТотЕаРгезз, 1988, р. 35.
316 ИКустВоВе9чесКичетения, част 2 - ИзКустВото В ЕВропа: Мо9еАи и и9ентичности. из9. на ИИИз - БАН, 2018,
856 90 867 стр.
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кадровият глас не е задължителен елемент за 

създаването на един филм. Но в същото време 

са на лице изключително много примери, които 

боравят с него и го използват, за да въздейст-

ват по определен и желан начин. Произходът 

му е сложен и разклонен и ако трябва да се 

върнем назад, за да открием неговите корени, 

ще преминем през литературата като писме-

на и устна традиция, за да стигнем вероятно 

до племенния огън, където шаманът е събирал 

групата и e разказвал истории. В днешни дни 

този „глас” се е трансформирал и разклонил в 

множество форми и киносветът е пълен с не-

говите проявления.  В сравнение с монтажа, 

който се явява ключов за един филмов разказ, 

чиято еволюция е била обект на множество из-

следвания, задкадровият глас, без който един 

филм спокойно би могъл да съществува, съвсем 

логично остава на един много по-заден план на 

разглеждане и проучване. Но най-лесно би било 

да дам една дефиниция на задкадровия глас, 

която би скъсила говоренето. В своята дисер-

тация „Невидимите разказвачи” Сара Козлоф 

старателно се опитва да подреди предста-

вата на читателя относно въпросния прийом, 

като използва няколко различни определения, за 

да постигне по-конкретно и твърдо понятие. 

Едно от тях гласи:

„Задкадровият глас се отличава с факта, че 

разказвачът не може да бъде показан в изобра-

зеното пространство на филма чрез промяна 

или регулиране на ракурса на камерата. Вместо 

това гласът достига до зрителя от едно дру-

го време и пространство, а именно времето и 

пространството на общия контекст на нара-

тива.”315  

Това обяснение звучи просто, ясно и изчерпа-

телно, и би могло да бъде използвано за ог-

ромния брой примери, но разбира се, изклю-

чения съществуват. Филмът БАЩА, чийто 

задкадров глас разглеждам по-надолу, е пример, 

в който задкадровият глас е със специфично 

динамично поведение. Затова анализът му дава 

315	 Kozloff S., Invisible storytellers, University of California Press, 1988, p. 35.

316	 Икуствоведчески четения, част 2 - Изкуството в Европа: Модели и идентичности. изд. на ИИИз - БАН, 2018, 

356 до 367 стр.

възможност да се забележат основни харак-

теристики на гласа. 

Като научно изследване, „Невидимите разказ-

вачи” на Козлоф е един от малкото и може би 

единственият труд, който изцяло се посвеща-

ва на прийома задкадров глас. В много по-широ-

кия контекст на наратологията автори като 

Жерар Жанет и Цветан Тодоров, се занимават 

с проблемите на разказвача. В сферата на кино-

теорията и драматургията Сергей Айзенщайн, 

Всеволод Пудовкин, Дейвид Бродуел и Кристин 

Томпсън, Джон Труби, както и много други, раз-

глеждат прийома, но винаги в обширната смис-

лова рамка на драматургичния наратив. На бъл-

гарски език текстовете на Красимир Крумов 

и Светла Христова изследват сложния въпрос 

за задкадровия глас като похват. Интересът 

към анимационното кино, като изкуство, ви-

наги е бил по-слаб в сравнение с интереса към 

игралното кино, което също се отразява на 

изследванията. Пол Уелс прави това, изучавай-

ки звука в анимационния филм, като го разсло-

ява на отделни компоненти - задкадров глас, 

монолог, диалог, музика, песен, звуков ефект и 

атмосфера. И така задкадровият глас отново 

потъва в общата среда на изследването.

Моят интерес към феномена бе запален от една 

среща с Невелина Попова, която най-чистосър-

дечно ме насочи към темата. През 2018 година 

тя издава своя статия със заглавие „ЗАДКА-

ДРОВИЯТ ГЛАС И ПСИХОЛОГИЧЕСКИТЕ ИЗМЕ-

РЕНИЯ НА СЪВРЕМЕННАТА АНИМАЦИЯ”316 , а 

по-късно, в един личен наш разговор, ми подаде 

идеята за това търсене. В сферата на анима-

ционното кино, а и на български език, нейната 

статия е може би единствената публикация по 

темата. Тогава реших, че сходно проучване ще 

е обогатяващо и надявам се ценно.   

Повечето текстове са фокусирани върху иг-

ралното англоезично и най-вече американско 

кино. Бляскавата аура на това изкуство е об-

хванала голямата част от академичните на-

блюдения и някои други видове кино, разбирае-

мо, остават на заден план. Именно това е една 

от причините за моя собствен интерес. От 

години се занимавам със създаването на крат-

ки авторски анимационни филми, които сами по 

себе си попадат в нишата на нишите. Автор-

ските анимационни филми са скрити някъде в 

дъното на културното полезрение. Ежегодно 

на международните анимационни фестивали 

са представяни стотици филми, които ста-

ват достояние само за една вътрешна, профе-

сионална публика. В един мой разговор с бри-

танския режисьор Фил Мълой, с когото съм и 

съсценарист на филма БАЩА, той много точно 

описа анимацията като “Пепеляшката на кино-

то”.

Макар относително непопулярния си характер 

анимационното кино е една особена „джунг-

ла”, в която съжителстват и се смесват го-

лям брой разнообразни форми. За разлика от 

действителната джунгла, където животин-

ските видове съжителстват и еволюират, в 

тази анимационна територия, те и най-сво-

бодно се съчетават помежду си, за да образу-

ват съвсем нови и непознати форми. Там волно 

се случва едно неспирно преливане от форма 

във форма, което е и в резултат на тази на 

пръв поглед „лоша” непопулярност, която поз-

волява на жанровете, техниките и художест-

вените похвати вътре в тях да еволюират 

съвсем свободно. Такава е и ситуацията със 

задкадровия глас. Добре са ни познати приме-

ри, които използват неизпратени или отдавна 

получени писма, дневници, архиви на миналото, 

разказвачи, които ни разказват, за да прежи-

веят отново случилото се и по този начин да 

го осъзнаят и да се трансформират, търсе-

щият разказвач, всичко знаещият (бог) разказ-

вач, Давид Атънбъро, хипнотисти, психопати 

317	 Препоръчвам на читателя, преди да продължи нататък, да отвори този линк (https://vimeo.com/39043244), 

да отдели седемнайсет минути от своето време и да изгледа БАЩА. Това ще му помогне да разбере долунаписаното 

наблюдение. Ако линкът не работи, то могат да бъдат потърсени в Google комбинацията от следните думи „father 

animation compote collective”.

и какво ли още не. Но това са само видове, чи-

ето установяване е само първата стъпка към 

наблюдение. Впоследствие би било важно да 

се вникне навътре, използвайки инструмента, 

който се опитвам да създам чрез анализа на 

филма БАЩА. 

Стъпвайки върху горе изброените значения, 

ще се опитам да наблюдавам феномена с цел да 

уловя неговите характеристики, както и него-

вите изключения.

В академията Вилем де Кунинг моят учител 

Ейвър де Байер редовно ни повтаряше, че из-

ползването на задкадров глас е последна въз-

можност, която трябва да употребяваме 

единствено в случай, че не сме успели да преда-

дем намеренията си чрез визуалния разказ.

Факт е, че прийомът задкадров глас не рядко 

се използва като “спасителен пояс” при филми, 

които са завършени, но не успяват да комуни-

кират замислените от автора си внушения. 

Добавянето на задкадров глас в последния мо-

мент би довело до стягане на общия наратив, 

а оттам би последвал и по-добър контакт с 

публиката. Това, разбира се, не се отнася до 

всички примери, в които е на лице анимационен 

филм със задкадров глас. Добрите образци са 

много и често се срещат филми, които оче-

видно не са били измъквани от неуспеха имен-

но така. Разбира се, в процеса на създаване на 

всеки анимационен филм, се взимат решения, 

които не са били част от изначалния замисъл и 

това е съвсем естествена черта на всяко кре-

ативно задание.

От тук нататък ви представям моя поглед 

върху един филм, на който съм и съавтор317 . 



бАю9ения и няКои 9руги Ви9оВе Кино, разбирае-
мо, остаВат на за9ен пАан. Именно тоВа е е9на
от причините за моя собстВен интерес. От
го9ини се занимаВам със съз9аВането на Крат-
Ки аВторсКи анимационни фиАми, Които сами по
себе си попа9ат В нишата на нишите. АВтор-
сКите анимационни фиАми са сКрити няКъ9е В

9ъното на КуАтурното пОАезрение. Е>Кего9но
на ме>К9унаро9ните анимационни фестиВаАи
са пре9стаВяни стотици фиАми, Които ста-
Ват 9остояние само за една Вътрешна, профе-
сионаАна пубАиКа. В е9ин мои разгоВор с бри-
тансКия ре>Кисъор ФиА МъАои, с Когото съм и

съсценарист на фиАма БАЩА, той много точно
описа анимацията Като “Пепе/хяшКатана Кино-
то”.

МаКар относитеАно непопуАярния си хараКтер
анимационното Кино е е9на особена „9>Кунг-
Аа“, В Която съ>КитеАстВат и се смесВат го-
Аям брои разнообразни форми. За раЗАиКа от
9еистВитеАната 9>КунгАа, Къ9ето >КиВотин-
сКите Ви9оВе съ>КитеАстВат и еВОАюират, В

тази анимационна територия, те и наи-сВо-
бооно се съчетаВат поме>К9у си, за 9а образу-
Ват съВсем ноВи и непознати форми. Там ВОАно

се САучВа е9но неспирно преАиВане от Форма
ВъВ форма, Което е и В резуАтат на тази на
пръВ погАе9 „Аоша” непопуАярност, Която поз-
ВОАяВа на >КанроВете, техниКите и хуооЖест-
Вените похВати Вътре В тях 9а еВОАюират
съВсем сВобо9но. ТаКаВа е и ситуацията със
за9Ка9роВия гАас. Добре са ни познати приме-
ри, Които изпОАзВат неизпратени иАи от9аВна
пОАучени писма, 9неВници, архиВи на минаАото,
разКазВачи, Които ни разКазВат, за 9а пре>Ки-

Веят отноВо САучиАото се и по този начин 9а
го осъзнаят и 9а се трансформират, търсе-
шият разКазВач, ВсичКо знаешият (бог) разКаз-
Вач, ДаВи9 Атънбъро, хипнотисти, психопати

и КаКВо Аи още не. Но тоВа са само ВиооВе, чи-
ето устаноВяВане е само пърВата стъпКа Към

набАю9ение. ВпосАе9стВие би биАо Ва>Кно 9а
се ВниКне наВътре, изпОАзВаиКи инструмента,
Който се опитВам 9а съз9ам чрез анаАиза на
фиАма БАЩА.

СтъпВаиКи Върху горе изброените значения,
ще се опитам 9а набАю9аВам феномена с цеА 9а
уАоВя негоВите хараКтеристиКи,КаКто и него-
Вите изКАючения.

В аКа9емията ВиАем 9е Кунинг моят учите/х
ЕиВър 9е Баиер реооВно ни поВтаряше, че из-
пОАзВането на за9Ка9роВ гАас е посАе9на Въз-
мо>Кност, Която трябВа 9а употребяВаме
е9инстВено В САучаи, че не сме успеАи 9а пре9а-
9ем намеренията си чрез ВизуаАния разКаз.

ФаКт е, че прииомът за9Ка9роВ гАас не ря9Ко
се изпОАзВаКато “спасите/кен пояс" при фиАми,
Които са заВършени, но не успяВат 9а Комуни-
Кират замисАените от аВтора си Внушения.
ДобаВянето на за9Ка9роВ гАас В пОСАе9ния мо-
мент би 90ВеАо 9о стягане на общия наратиВ,
а оттам би посАе9ВаА и по-9обър КонтаКт с
пубАиКата. ТоВа, разбира се, не се отнася 90
ВсичКи примери, В Които е на Аице анимационен
фиАм със за9Ка9роВ гАас. Добрите образци са
много и често се срещат фиАми, Които оче-
Ви9но не са биАи измъКВани от неуспеха имен-
но таКа. Разбира се, В процеса на съзоаВане на
ВсеКи анимационен фиАм, се Взимат решения,
Които не са биАи част от изначаАния замисъА и

тоВа е съВсем естестВена черта на ВсяКо Кре-
атиВно за9ание.

От туК нататъК Ви пре9стаВям моя погАе9
Върху е9ин фиАм, на Които съм и съаВтор?“7 .

317 ПрепоръчВам на читатеАя, пре9и 9а прооъюКи нататъК, 9а отВори този АинК (пйрзМ/у!тео.сот/39О43244),
9а от9еАи се9емнаисет минути от сВоето Време и спа изгАе9а БАЩА. ТоВа ще му помогне 9а разбере 90Аунаписаното
набмо9ение. АКо АинКът не работи, то могат 9а бъ9ат потърсени В 6009|е Комбинацията от САе9ните 9уми „Гатпег

апйтайоп сотроте со||есйуе".
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кадровият глас не е задължителен елемент за 

създаването на един филм. Но в същото време 

са на лице изключително много примери, които 

боравят с него и го използват, за да въздейст-

ват по определен и желан начин. Произходът 

му е сложен и разклонен и ако трябва да се 

върнем назад, за да открием неговите корени, 

ще преминем през литературата като писме-

на и устна традиция, за да стигнем вероятно 

до племенния огън, където шаманът е събирал 

групата и e разказвал истории. В днешни дни 

този „глас” се е трансформирал и разклонил в 

множество форми и киносветът е пълен с не-

говите проявления.  В сравнение с монтажа, 

който се явява ключов за един филмов разказ, 

чиято еволюция е била обект на множество из-

следвания, задкадровият глас, без който един 

филм спокойно би могъл да съществува, съвсем 

логично остава на един много по-заден план на 

разглеждане и проучване. Но най-лесно би било 

да дам една дефиниция на задкадровия глас, 

която би скъсила говоренето. В своята дисер-

тация „Невидимите разказвачи” Сара Козлоф 

старателно се опитва да подреди предста-

вата на читателя относно въпросния прийом, 

като използва няколко различни определения, за 

да постигне по-конкретно и твърдо понятие. 

Едно от тях гласи:

„Задкадровият глас се отличава с факта, че 

разказвачът не може да бъде показан в изобра-

зеното пространство на филма чрез промяна 

или регулиране на ракурса на камерата. Вместо 

това гласът достига до зрителя от едно дру-

го време и пространство, а именно времето и 

пространството на общия контекст на нара-

тива.”315  

Това обяснение звучи просто, ясно и изчерпа-

телно, и би могло да бъде използвано за ог-

ромния брой примери, но разбира се, изклю-

чения съществуват. Филмът БАЩА, чийто 

задкадров глас разглеждам по-надолу, е пример, 

в който задкадровият глас е със специфично 

динамично поведение. Затова анализът му дава 

315	 Kozloff S., Invisible storytellers, University of California Press, 1988, p. 35.

316	 Икуствоведчески четения, част 2 - Изкуството в Европа: Модели и идентичности. изд. на ИИИз - БАН, 2018, 

356 до 367 стр.

възможност да се забележат основни харак-

теристики на гласа. 

Като научно изследване, „Невидимите разказ-

вачи” на Козлоф е един от малкото и може би 

единственият труд, който изцяло се посвеща-

ва на прийома задкадров глас. В много по-широ-

кия контекст на наратологията автори като 

Жерар Жанет и Цветан Тодоров, се занимават 

с проблемите на разказвача. В сферата на кино-

теорията и драматургията Сергей Айзенщайн, 

Всеволод Пудовкин, Дейвид Бродуел и Кристин 

Томпсън, Джон Труби, както и много други, раз-

глеждат прийома, но винаги в обширната смис-

лова рамка на драматургичния наратив. На бъл-

гарски език текстовете на Красимир Крумов 

и Светла Христова изследват сложния въпрос 

за задкадровия глас като похват. Интересът 

към анимационното кино, като изкуство, ви-

наги е бил по-слаб в сравнение с интереса към 

игралното кино, което също се отразява на 

изследванията. Пол Уелс прави това, изучавай-

ки звука в анимационния филм, като го разсло-

ява на отделни компоненти - задкадров глас, 

монолог, диалог, музика, песен, звуков ефект и 

атмосфера. И така задкадровият глас отново 

потъва в общата среда на изследването.

Моят интерес към феномена бе запален от една 

среща с Невелина Попова, която най-чистосър-

дечно ме насочи към темата. През 2018 година 

тя издава своя статия със заглавие „ЗАДКА-

ДРОВИЯТ ГЛАС И ПСИХОЛОГИЧЕСКИТЕ ИЗМЕ-

РЕНИЯ НА СЪВРЕМЕННАТА АНИМАЦИЯ”316 , а 

по-късно, в един личен наш разговор, ми подаде 

идеята за това търсене. В сферата на анима-

ционното кино, а и на български език, нейната 

статия е може би единствената публикация по 

темата. Тогава реших, че сходно проучване ще 

е обогатяващо и надявам се ценно.   

Повечето текстове са фокусирани върху иг-

ралното англоезично и най-вече американско 

кино. Бляскавата аура на това изкуство е об-

хванала голямата част от академичните на-

блюдения и някои други видове кино, разбирае-

мо, остават на заден план. Именно това е една 

от причините за моя собствен интерес. От 

години се занимавам със създаването на крат-

ки авторски анимационни филми, които сами по 

себе си попадат в нишата на нишите. Автор-

ските анимационни филми са скрити някъде в 

дъното на културното полезрение. Ежегодно 

на международните анимационни фестивали 

са представяни стотици филми, които ста-

ват достояние само за една вътрешна, профе-

сионална публика. В един мой разговор с бри-

танския режисьор Фил Мълой, с когото съм и 

съсценарист на филма БАЩА, той много точно 

описа анимацията като “Пепеляшката на кино-

то”.

Макар относително непопулярния си характер 

анимационното кино е една особена „джунг-

ла”, в която съжителстват и се смесват го-

лям брой разнообразни форми. За разлика от 

действителната джунгла, където животин-

ските видове съжителстват и еволюират, в 

тази анимационна територия, те и най-сво-

бодно се съчетават помежду си, за да образу-

ват съвсем нови и непознати форми. Там волно 

се случва едно неспирно преливане от форма 

във форма, което е и в резултат на тази на 

пръв поглед „лоша” непопулярност, която поз-

волява на жанровете, техниките и художест-

вените похвати вътре в тях да еволюират 

съвсем свободно. Такава е и ситуацията със 

задкадровия глас. Добре са ни познати приме-

ри, които използват неизпратени или отдавна 

получени писма, дневници, архиви на миналото, 

разказвачи, които ни разказват, за да прежи-

веят отново случилото се и по този начин да 

го осъзнаят и да се трансформират, търсе-

щият разказвач, всичко знаещият (бог) разказ-

вач, Давид Атънбъро, хипнотисти, психопати 

317	 Препоръчвам на читателя, преди да продължи нататък, да отвори този линк (https://vimeo.com/39043244), 

да отдели седемнайсет минути от своето време и да изгледа БАЩА. Това ще му помогне да разбере долунаписаното 

наблюдение. Ако линкът не работи, то могат да бъдат потърсени в Google комбинацията от следните думи „father 

animation compote collective”.

и какво ли още не. Но това са само видове, чи-

ето установяване е само първата стъпка към 

наблюдение. Впоследствие би било важно да 

се вникне навътре, използвайки инструмента, 

който се опитвам да създам чрез анализа на 

филма БАЩА. 

Стъпвайки върху горе изброените значения, 

ще се опитам да наблюдавам феномена с цел да 

уловя неговите характеристики, както и него-

вите изключения.

В академията Вилем де Кунинг моят учител 

Ейвър де Байер редовно ни повтаряше, че из-

ползването на задкадров глас е последна въз-

можност, която трябва да употребяваме 

единствено в случай, че не сме успели да преда-

дем намеренията си чрез визуалния разказ.

Факт е, че прийомът задкадров глас не рядко 

се използва като “спасителен пояс” при филми, 

които са завършени, но не успяват да комуни-

кират замислените от автора си внушения. 

Добавянето на задкадров глас в последния мо-

мент би довело до стягане на общия наратив, 

а оттам би последвал и по-добър контакт с 

публиката. Това, разбира се, не се отнася до 

всички примери, в които е на лице анимационен 

филм със задкадров глас. Добрите образци са 

много и често се срещат филми, които оче-

видно не са били измъквани от неуспеха имен-

но така. Разбира се, в процеса на създаване на 

всеки анимационен филм, се взимат решения, 

които не са били част от изначалния замисъл и 

това е съвсем естествена черта на всяко кре-

ативно задание.

От тук нататък ви представям моя поглед 

върху един филм, на който съм и съавтор317 . 
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.
ТРИ СТЕПЕНИ НА ДВИЖЕНИЯ НА ГААСА

ФиАмът БАЩА - съзуаВане и анаАиз

ФиАмът “Баща” беще заВърщен през 2012 го9и-
на и сега, 9еВет го9ини по-Късно, смятам, че е
изминаАо 9остатъчно Време, Което 93 ми 939е
Възмо>Кност за 9истанция. ТуК, В този теКст,
ще ми е необхо9имо 93 имам таКаВа, за 93 мога
93 се чуВстВам 9ост3тъчно 93Аече от проце-
са на съз93В3не, В Които наи-често чоВеК е Во-

9ен от интуиция и чуВстВо. АнаАизът, от сВоя

страна, би трябВаАо 93 се Аищи от енергията
на емоцията, и баВно и системно 93 ВниКне В

частите и ниВата на съотВетната форма, за
93 изАезе от 9ругата страна, Като постиг-
наА ноВо разбиране и на9хВърАиАчуВстВата на
тВорчестВо.

Като съсценарист и съре>Кисъор не съм 9опус-
КаА, че няКога ще ми се наАо>Ки 93 премина от
9ругия бряг, за 93 разЧАеняВам и оценяВам ча-
стите и еАементите на фиАма Като система.
ДаВам си сметКа, че анаАизът е особенаФорма
на ВниКВане и осмиСАяне, но В сАучая на “БАЩА"

ще имам ВъзмоЖността 93 бъ9а от 9Вете
страни на процесите - съз9аВане и анаАизира-
не. НаиВно би биАо 93 Ка>К3, че моментът на
съз9аВане е Аищен от анаАитично мисАене. Раз-
бира се, че не е, особено Когато стаВа Въпрос

Най-общо за филма

за съз93В3нето на темпораАна Форма, К3КВато
е е9ин фиАм, Които трябВа 93 Въз9еистВа. Но

съз93В3нето е Аищено от мето93, Които ана-
Аизът постоянно търси, за 93 се 9ър>Ки Като
анаАиз. КаКъВ ще бъ9е мето9ът туК? Ще раз-
гАе>К9ам гАаса (теКст) Като ВзаимосВързан с
Картината, музиКата и зВуКа, от е9на стра-
на, 3 от 9руга, ще обърна Внимание на гАаго-
Аа Като Ко9иращ Време чрез 9еистВие. И не на
пОСАе9но място ще разгАе9ам интонацията
(тон) на гАаса и К3КВо постига фиАмът чрез
нея. Смятам, че тези три разреза на фиАма ще
осВетят формата и ще постаВят аВторсКа-
та интуиция и усещане за 9р3м3 В е9н3 маАКа

научна стъКАеница. Сега по9хо>К9ам Към тоВа
занимание с АюбопитстВо, но и с на9е>К9а, че
ще успея 93 изпитам у9оВОАстВие от тоВа 93
ВниКна В тоВа, Което се е САучиАо тОАКоВа от-
9аВна за мен.

РазгАе>К9ам БАЩА Като особен пример по 9Ве
причини. ПърВата - защото гАасът В него е
многогАас, и Втората - защото В този фиАм

същестВуВа е9но особено 9Ви>Кение от гАас
Към 9и3Аог В три степени, Които обясняВам
по-90Ау.

Баща е 17 минутен анимационно-9оКументаАен
фиАм, чието пояВяВане на бяА сВят е В резуА-
тат на разАични и разнопосочни обстоятеА-
стВа, Които туК ще се опитам 93 опища, за
93 се при9обие яснота относно процеса, 9оВеА
9о резуАтат, Които резуАтат ще анаАизирам
с цеА прояснение на феномена гАас. Интересно
е, че за пръВ път ще ми се наАо>Ки 93 разАо>Ка

теКста на фиАма и 93 погАе9н3 Към него от об-
ратен на моето пОАо>Кение ъгъА. Да го по9Ао-
>К3 на КритичесКи анаАиз, за 93 стигна 9отам,
9оКъ9ето не съм успяА 93 стигна Като съсце-
нарист, съре>Кисъор и участниК В групата,
съз9аА3 този фиАм. Ще ми се наАо>Ки 93 опи-
ща и САучВането Като хрон0Аогичен ре9, Което

също ще осВети още поВече, иначе сКрития за
пубАиКатапроцес.

Пре9и 9есетин3 го9ини с ВесеАа ДанчеВа съз-
9а9охме про9уцентсКа Къща за анимация „Ком-
пот КОАеКтиВ" с осноВната и9ея 93 се по9-
тиКне анимационната сре93 Към по-сериозно
и за9ъАбочено общуВане. ТоВа означаВаще не
само 93 гоВорим поме>К9уси, но и 93 се опитаме
93 работим зае9но, 93 смесим и9еите и способ-
ностите си, за 93 се пояВят ноВи фиАми. В на-
чаАото не сме пре9пОА3гаАи, че тоВа би 9оВеАо
не само 90 ноВи фиАми, но и 90 фиАми, чиято
форма ще е разАична. ТаКъВ е и БАЩА, чиито
САучаи разгАе>К9ам туК.
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ТРИ СТЕПЕНИ НА ДВИЖЕНИЯ НА ГЛАСА

Филмът БАЩА - създаване и анализ

Филмът “Баща” беше завършен през 2012 годи-

на и сега, девет години по-късно, смятам, че е 

изминало достатъчно време, което да ми даде 

възможност за дистанция. Тук, в този текст, 

ще ми е необходимо да имам такава, за да мога 

да се чувствам достатъчно далече от проце-

са на създаване, в който най-често човек е во-

ден от интуиция и чувство. Анализът, от своя 

страна, би трябвало да се лиши от енергията 

на емоцията, и бавно и системно да вникне в 

частите и нивата на съответната форма, за 

да излезе от другата страна, като постиг-

нал ново разбиране и надхвърлил чувствата на 

творчество. 

Като съсценарист и сърежисьор не съм допус-

кал, че някога ще ми се наложи да премина от 

другия бряг, за да разчленявам и оценявам ча-

стите и елементите на филма като система. 

Давам си сметка, че анализът е особена форма 

на вникване и осмисляне, но в случая на “БАЩА” 

ще имам възможността да бъда от двете 

страни на процесите - създаване и анализира-

не.  Наивно би било да кажа, че моментът на 

създаване е лишен от аналитично мислене. Раз-

бира се, че не е, особено когато става въпрос 

за създаването на темпорална форма, каквато 

е един филм, който трябва да въздейства. Но 

създаването е лишено от метода, който ана-

лизът постоянно търси, за да се държи като 

анализ. Какъв ще бъде методът тук? Ще раз-

глеждам гласа (текст) като взаимосвързан с 

картината, музиката и звука, от една стра-

на, а от друга, ще обърна внимание на глаго-

ла като кодиращ време чрез действие. И не на 

последно място ще разгледам интонацията 

(тон) на гласа и какво постига филмът чрез 

нея. Смятам, че тези три разреза на филма ще 

осветят формата и ще поставят авторска-

та интуиция и усещане за драма в една малка 

научна стъкленица. Сега подхождам към това 

занимание с любопитство, но и с надежда, че 

ще успея да изпитам удоволствие от това да 

вникна в това, което се е случило толкова от-

давна за мен. 

Разглеждам БАЩА като особен пример по две 

причини. Първата - защото гласът в него е 

многоглас, и втората - защото в този филм 

съществува едно особено движение от глас 

към диалог в три степени, които обяснявам 

по-долу. 

Най-общо за филма

Баща е 17 минутен анимационно-документален 

филм, чието появяване на бял свят е в резул-

тат на различни и разнопосочни обстоятел-

ства, които тук ще се опитам да опиша, за 

да се придобие яснота относно процеса, довел 

до резултат, който резултат ще анализирам 

с цел прояснение на феномена глас. Интересно 

е, че за пръв път ще ми се наложи да разложа 

текста на филма и да погледна към него от об-

ратен на моето положение ъгъл. Да го подло-

жа на критически анализ, за да стигна дотам, 

докъдето не съм успял да стигна като съсце-

нарист, сърежисьор и участник в групата, 

създала този филм. Ще ми се наложи да опи-

ша и случването като хронологичен ред, което 

също ще освети още повече, иначе скрития за 

публиката процес.

Преди десетина години с Весела Данчева съз-

дадохме продуцентска къща за анимация „Ком-

пот Колектив” с основната идея да се под-

тикне анимационната среда към по-сериозно 

и задълбочено общуване. Това означаваше не 

само да говорим помежду си, но и да се опитаме 

да работим заедно, да смесим идеите и способ-

ностите си, за да се появят нови филми. В на-

чалото не сме предполагали, че това би довело 

не само до нови филми, но и до филми, чиято 

форма ще е различна. Такъв е и БАЩА, чийто 

случай разглеждам тук.

Първоначално смятахме да инициираме про-

ект, който да включва няколко режисьори, 

като всеки един трябваше да внесе във фил-

ма свой опит, стил и виждане. На пръв поглед 

изглеждаше интригуващо, чак и вълнуващо, но 

нямахме ясна идея относно това как да се зах-

ванем, как да подходим към това. 

Предишният филм, върху който работихме за-

едно с Весела Дачева, се казва АННА БЛУМЕ и 

е една визуална интерпретация върху еднои-

менната поема на Курт Швитерс от 1919 г. В 

този филм предизвикателството идваше от 

там, че поемата е определена художествена 

форма, върху която трябваше да се направи 

друга, визуална, и то отново художествена 

интерпретация. Отбелязвам това, за да изя-

сня защо при подхода ни към следващ проект 

ние се обърнахме към журналиста Диана Ива-

нова, която е известна с голямата си страст 

към спомена като отражение на действител-

ността. 

Смятахме, че е дошъл момент, в който можем 

да се обърнем към документалното като фун-

дамент за един художествен филм. Имахме и 

нужда от универсална тема, с която филмът 

щеше да говори навсякъде по света. Така след 

няколко срещи Диана Иванова заговори за 

връзката между образа на бащата и този на 

държавата. Тя допускаше, че отношението ни 

към собствените ни бащи (като първи модел на 

авторитет) е по някакъв косвен начин свърза-

но с нашето отношение към държавата, като 

един по-общ и по-едър авторитет. Звучеше 

интригуващо, а в същото време темата зася-

гаше всички човешки същества. 

Така Диана Иванова създаде лист от въпроси 

и започна да взима интервюта от хора, ро-

дени в периода между шестдесета и осемде-

сета година на миналия век. Този избор беше 

направен именно заради големият политически 

и обществен катаклизъм, случил се в края на 

осемдесетте. И така - хора родени в социали-

зма, чиито бащи са били плод на времето след 

Втората световна война.  

Участниците в този експеримент трябва-

ше да отговарят на определени критерии, но 

също така се постарахме те да са носите-

ли и на различности, за да имаме фундамент, 

от който да извадим един по-объл и по-широк 

свят-представа. За това интервюираните 

бяха мъже и жени, както и хора от различни 

краища на България, но не на последно място 

и хора, чиито преживявания и спомени бяха на 

двата полюса на емоционалното. По този на-

чин, смятахме тогава, щяхме да можем да се 

опазим от възможността да получим един ед-

нопосочен разказ - положителен или отрицате-

лен.

Впоследствие, когато всички заедно седнах-

ме да анализираме интервютата, за да за-

почнем да изваждаме екстракти, които да се 

превърнат в един общ сценарий, осъзнахме, че 

най-силна бе драмата в болезнения спомен. А 

положителните, добрите спомени оставаха 

хвърчащи, неубедителни, бледи. Това се превръ-

щаше в проблем, от който, въпреки усилията 

ни, не можехме да се опазим. Подредени пър-

воначално, общо и в хаос, извадките веднага 

внушаваха усещането за съдилище, в което 

образът на бащата беше разпъван на кръст 

от своите деца.

Глас и време - анализ на филма чрез степенуване на гласа

Тук ни застигна и проблемът със „задкадровия 

глас” или както сега условно го наричам прос-

то ГЛАС,  защото извадките от интервютата 

по наша първоначална представа, трябваше да 

образуват глас. 

Първи проблем - документът, гласът от спо-

мена, който съди. Тъй, както вече споменах, 

ние, като екип, държахме да избегнем емоцио-

нално еднопосочен филм (без положителен или 

отрицателен заряд), трябваше да потърсим 

решение, което да ни измъкне от това неже-

лано положение. Имахме съд, а не го бяхме тър-

сили, пък и в същото време съдържанието на 

самите интервюта ни диктуваше този съд. 

Как можехме да решим проблема?



ПърВоначаАно смятахме 9а иниииираме про-
еКт, Които 9а ВКАючВа няКОАКо ре>Кисъори,
Като ВсеКи е9ин трябВаще 9а Внесе ВъВ фиА-

ма сВои опит, стиА и Ви>К9ане. На пръВ погАе9
изгАе>К9аще интригуВащо, чаК и ВъАнуВащо, но
нямахме ясна и9ея относно тоВа КаК 9а се зах-
Ванем, КаК 9а поохооим Към тоВа.

Пре9ищният ФиАм, Върху Които работихме за-
е9но с ВесеАа ДачеВа, се КазВа АННА БАУМЕ и

е е9на ВизуаАна интерпретация Върху е9нои-
менната поема на Курт ШВитерс от 1919 г. В

този фиАм пре9изВиКатеАстВотои9Ваще от
там, че поемата е опре9еАена ху9о>КестВена
Форма, Върху Която трябВаще 9а се напраВи
9руга, ВизуаАна, и то отноВо ху90>КестВена
интерпретация. ОтбеАязВам тоВа, за 9а изя-
сня защо при поохооа ни Към САе9Ващ проеКт
ние се обърнахме Към >КурнаАиста Диана ИВа-
ноВа, Която е изВестна с ЗОАямата си страст
Към спомена Като отра>Кение на 9еистВите/х-
ността.

Смятахме, че е 9ощъА момент, В Които мо>Кем

9а се обърнем Към 9ОКУМ6НГТ18АНОГПОКато фун-

9амент за е9ин ху9о>КестВен фиАм. Имахме и

ну>К9а от униВерсаАна тема, с Която ФиАмът
щеше 9а гоВори наВсяКъ9е по сВета. ТаКа сАе9
няКОАКо срещи Диана ИВаноВа зааоВори за
ВръзКата ме>К9у образа на бащата и този на
9ър>КаВата. Тя оопусКаще, че отношението ни
Към собстВените ни бащи (Като пърВи мооеА на
аВторитет) е по няКаКъВ КосВен начин сВърза-
но с нашето отношение Към 9ър>КаВата, Като
е9ин по-общ и по-е9ър аВторитет. ЗВучеще
интригуВащо, а В същото Време темата зася-
гаще ВсичКи чоВещКи същестВа.

ТаКа Диана ИВаноВа съз9а9е Аист от Въпроси
и започна 9а Взима интерВюта от хора, ро-
9ени В периооа ме>К9у щест9есета и осем9е-
сета го9ина на минаАия ВеК. Този избор беще
напраВен именно зара9и ЗОАеМЦЯГП пОАитичесКи
и общестВен КатаКАизъм, сАучиА се В Края на

осем9есетте. И таКа - хора рооени В соииаАи-
зма, чиито бащи са биАи пАо9 на Времето САе9

Втората сВетоВна Воина.

Участниците В този еКсперимент трябВа-
ще 9а отгоВарят на опре9еАени Критерии, но
също таКа се постарахме те 9а са носите-
Аи и на разАичности, за 9а имаме фун9амент,
от Които 9а изВа9им е9ин по-объА и по-щироК
сВят-пре9стаВа. За тоВа интерВюираните
бяха мъ>Ке и >Кени, КаКто и хора от разАични
Краища на БъАаария, но не на пОСАе9но място
и хора, чиито пре>КиВяВания и спомени бяха на
9Вата пОАюса на емоиионаАното. По този на-
чин, смятахме тогаВа, щяхме 9а мо>Кем 9а се
опазим от Възмо>Кността 9а пОАучим е9ин е9-
нопосочен разКаз - пОАоЖите/хен иАи отрииате-
Аен.

ВпосАе9стВие, Когато ВсичКи зае9но се9нах-
ме 9а анаАизираме интерВютата, за 9а за-
почнем 9а изВа>К9аме еКстраКти, Които 9а се
преВърнат В е9ин общ сценарии, осъзнахме, че
наи-сиАна бе 9рамата В бОАезнения спомен. А

поюЖите/хните, ообрите спомени остаВаха
хВърчащи,неубе9итеАни, бАе9и. ТоВа се преВръ-
щаще В пробАем, от Които, ВъпреКи усиАията
ни, не мо>Кехме 9а се опазим. По9ре9ени пър-
ВоначаАно, общо и В хаос, изВа9Ките Ве9нага
ВнущаВаха усещането за съ9иАище, В Което
образът на бащата беще разпъВан на Кръст
от сВоите 9еиа.

ГАас и Време - знам на филма чрез степенуВане на маса

ТуК ни застигна и пробАемът със „за9Ка9роВия
аАас” иАи КаКто сега усАоВно го наричам прос-
то ГААС, защото изВа9Ките от интерВютата
по наща пърВоначаАна пре9стаВа, трябВаще 9а
образуВат гАас.

ПърВи пробАем - 90Кументът, аАасът от спо-
мена, Които съ9и. Тъи, КаКто Вече споменах,

ние, Като еКип, 9ър>Кахме 9а избегнем емоиио-
наАно е9нопосочен фиАм (без пОАоЖите/хен иАи

отрииатеАен заря9), трябВаще 9а потърсим
решение, Което 9а ни измъКне от тоВа не>Ке-

Аано ПОАОЖеНЦе. Имахме съ9, а не го бяхме тър-
сиАи, пъК и В същото Време съ9ър>Канието на
самите интерВюта ни 9иКтуВаще този съ9.
КаК мо>Кехме 9а рещим пробАема?

ДЕП.
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ТРИ СТЕПЕНИ НА ДВИЖЕНИЯ НА ГЛАСА

Филмът БАЩА - създаване и анализ

Филмът “Баща” беше завършен през 2012 годи-

на и сега, девет години по-късно, смятам, че е 

изминало достатъчно време, което да ми даде 

възможност за дистанция. Тук, в този текст, 

ще ми е необходимо да имам такава, за да мога 

да се чувствам достатъчно далече от проце-

са на създаване, в който най-често човек е во-

ден от интуиция и чувство. Анализът, от своя 

страна, би трябвало да се лиши от енергията 

на емоцията, и бавно и системно да вникне в 

частите и нивата на съответната форма, за 

да излезе от другата страна, като постиг-

нал ново разбиране и надхвърлил чувствата на 

творчество. 

Като съсценарист и сърежисьор не съм допус-

кал, че някога ще ми се наложи да премина от 

другия бряг, за да разчленявам и оценявам ча-

стите и елементите на филма като система. 

Давам си сметка, че анализът е особена форма 

на вникване и осмисляне, но в случая на “БАЩА” 

ще имам възможността да бъда от двете 

страни на процесите - създаване и анализира-

не.  Наивно би било да кажа, че моментът на 

създаване е лишен от аналитично мислене. Раз-

бира се, че не е, особено когато става въпрос 

за създаването на темпорална форма, каквато 

е един филм, който трябва да въздейства. Но 

създаването е лишено от метода, който ана-

лизът постоянно търси, за да се държи като 

анализ. Какъв ще бъде методът тук? Ще раз-

глеждам гласа (текст) като взаимосвързан с 

картината, музиката и звука, от една стра-

на, а от друга, ще обърна внимание на глаго-

ла като кодиращ време чрез действие. И не на 

последно място ще разгледам интонацията 

(тон) на гласа и какво постига филмът чрез 

нея. Смятам, че тези три разреза на филма ще 

осветят формата и ще поставят авторска-

та интуиция и усещане за драма в една малка 

научна стъкленица. Сега подхождам към това 

занимание с любопитство, но и с надежда, че 

ще успея да изпитам удоволствие от това да 

вникна в това, което се е случило толкова от-

давна за мен. 

Разглеждам БАЩА като особен пример по две 

причини. Първата - защото гласът в него е 

многоглас, и втората - защото в този филм 

съществува едно особено движение от глас 

към диалог в три степени, които обяснявам 

по-долу. 

Най-общо за филма

Баща е 17 минутен анимационно-документален 

филм, чието появяване на бял свят е в резул-

тат на различни и разнопосочни обстоятел-

ства, които тук ще се опитам да опиша, за 

да се придобие яснота относно процеса, довел 

до резултат, който резултат ще анализирам 

с цел прояснение на феномена глас. Интересно 

е, че за пръв път ще ми се наложи да разложа 

текста на филма и да погледна към него от об-

ратен на моето положение ъгъл. Да го подло-

жа на критически анализ, за да стигна дотам, 

докъдето не съм успял да стигна като съсце-

нарист, сърежисьор и участник в групата, 

създала този филм. Ще ми се наложи да опи-

ша и случването като хронологичен ред, което 

също ще освети още повече, иначе скрития за 

публиката процес.

Преди десетина години с Весела Данчева съз-

дадохме продуцентска къща за анимация „Ком-

пот Колектив” с основната идея да се под-

тикне анимационната среда към по-сериозно 

и задълбочено общуване. Това означаваше не 

само да говорим помежду си, но и да се опитаме 

да работим заедно, да смесим идеите и способ-

ностите си, за да се появят нови филми. В на-

чалото не сме предполагали, че това би довело 

не само до нови филми, но и до филми, чиято 

форма ще е различна. Такъв е и БАЩА, чийто 

случай разглеждам тук.

Първоначално смятахме да инициираме про-

ект, който да включва няколко режисьори, 

като всеки един трябваше да внесе във фил-

ма свой опит, стил и виждане. На пръв поглед 

изглеждаше интригуващо, чак и вълнуващо, но 

нямахме ясна идея относно това как да се зах-

ванем, как да подходим към това. 

Предишният филм, върху който работихме за-

едно с Весела Дачева, се казва АННА БЛУМЕ и 

е една визуална интерпретация върху еднои-

менната поема на Курт Швитерс от 1919 г. В 

този филм предизвикателството идваше от 

там, че поемата е определена художествена 

форма, върху която трябваше да се направи 

друга, визуална, и то отново художествена 

интерпретация. Отбелязвам това, за да изя-

сня защо при подхода ни към следващ проект 

ние се обърнахме към журналиста Диана Ива-

нова, която е известна с голямата си страст 

към спомена като отражение на действител-

ността. 

Смятахме, че е дошъл момент, в който можем 

да се обърнем към документалното като фун-

дамент за един художествен филм. Имахме и 

нужда от универсална тема, с която филмът 

щеше да говори навсякъде по света. Така след 

няколко срещи Диана Иванова заговори за 

връзката между образа на бащата и този на 

държавата. Тя допускаше, че отношението ни 

към собствените ни бащи (като първи модел на 

авторитет) е по някакъв косвен начин свърза-

но с нашето отношение към държавата, като 

един по-общ и по-едър авторитет. Звучеше 

интригуващо, а в същото време темата зася-

гаше всички човешки същества. 

Така Диана Иванова създаде лист от въпроси 

и започна да взима интервюта от хора, ро-

дени в периода между шестдесета и осемде-

сета година на миналия век. Този избор беше 

направен именно заради големият политически 

и обществен катаклизъм, случил се в края на 

осемдесетте. И така - хора родени в социали-

зма, чиито бащи са били плод на времето след 

Втората световна война.  

Участниците в този експеримент трябва-

ше да отговарят на определени критерии, но 

също така се постарахме те да са носите-

ли и на различности, за да имаме фундамент, 

от който да извадим един по-объл и по-широк 

свят-представа. За това интервюираните 

бяха мъже и жени, както и хора от различни 

краища на България, но не на последно място 

и хора, чиито преживявания и спомени бяха на 

двата полюса на емоционалното. По този на-

чин, смятахме тогава, щяхме да можем да се 

опазим от възможността да получим един ед-

нопосочен разказ - положителен или отрицате-

лен.

Впоследствие, когато всички заедно седнах-

ме да анализираме интервютата, за да за-

почнем да изваждаме екстракти, които да се 

превърнат в един общ сценарий, осъзнахме, че 

най-силна бе драмата в болезнения спомен. А 

положителните, добрите спомени оставаха 

хвърчащи, неубедителни, бледи. Това се превръ-

щаше в проблем, от който, въпреки усилията 

ни, не можехме да се опазим. Подредени пър-

воначално, общо и в хаос, извадките веднага 

внушаваха усещането за съдилище, в което 

образът на бащата беше разпъван на кръст 

от своите деца.

Глас и време - анализ на филма чрез степенуване на гласа

Тук ни застигна и проблемът със „задкадровия 

глас” или както сега условно го наричам прос-

то ГЛАС,  защото извадките от интервютата 

по наша първоначална представа, трябваше да 

образуват глас. 

Първи проблем - документът, гласът от спо-

мена, който съди. Тъй, както вече споменах, 

ние, като екип, държахме да избегнем емоцио-

нално еднопосочен филм (без положителен или 

отрицателен заряд), трябваше да потърсим 

решение, което да ни измъкне от това неже-

лано положение. Имахме съд, а не го бяхме тър-

сили, пък и в същото време съдържанието на 

самите интервюта ни диктуваше този съд. 

Как можехме да решим проблема?



годишник

.
КАючът се Криеще В разбирането за 9оКумен-
таАно и фиКционаАно. ТоВа е е9ин огромен спор,
Който се Воои от много 9ъАго Време, и разби-
ра се, той има сВоите 9Ве страни, Които Во-

юВат убе9итеАно, ВсеКи с аргументите си. В

този момент и ние трябВаще 9а се заАутаме
В Аабиринта на Въпроса - Кое точно е 90Кумен-
таАно и има Аи таКоВа Въобще? НяКои смятат,
че истинсКият 90КументаАист трябВа 9а бъ9е
„а Пу оп тпе шап”, тоест таКъВ, Които набАю-
9аВа отбАизо, без 9а се намесВа и 9а ВАияе на

ситуацията. На нас обаче ни пре9стоеще 9а
пренарисуВаме тези интерВюта, 9а съз9а9ем
образи, Които 9а загоВорят на езиКа на анима-
цията и 9а обозначим общи и гОАеми чоВещКи
ПОАОЖеНЦЯ със симВОАни образи. Тоест пробАе-
мът с “мухата на стената” за нас оори не съ-
щестВуВаще, тъи Като бяхме преКаАено 9аАеч
от тоВа 9а претен9ираме за Краен иАи няКаКъВ
фун9аментаАен 9оКументаАизъм. Ние щяхме
9а изпОАзВаме 90Кумента Като осноВа за е9ин
разКаз за спомена. ТаКа, осВобооени от бреме-
то на термина, започнахме 9а търсим няКаКВо
фиКционаАно разрешениена този нащ пробАем.
ДаАи трябВаще 9а ооизмисАим и променим ин-
терВюто Като 90Кумент?

ТаКа иАи иначе, поначаАо се чуВстВахме сВобоо-
ни 9а измисАяме образи, 9а играем с музиКата
иАи зВуКоВото оформАение. САе9Ващата стъп-
Ка беще 9а посегнем на теКста и 9а нарущим
негоВата 90КументаАна стойност. Е9но пре9-
АоЖение, Което се пояВи е9ноВременно от ня-
КОАКо страни, беще 9а ообаВим фиКционаАен
за9Ка9роВ гАас, Които 9а изгра9и и защити об-
раза на бащата - е9ин общ гАас, Които 9а пре9-
стаВя ВсичКи бащи от от9еАните истории.
ТоВа, на ниВо теКст, ни се стори изКАючитеАно

поохо9ящо, тъи Като ни 9аВаще Възмо>Кност

9опъАнитеАно 9а материаАизираме образа му
чрез гАас, а не само чрез Внущението на Карти-
ната. Също таКа яВяВането на бащата Като
гАас 9аВаще перспеКтиВа за нещото, от Кое-

то таКа сиАно се ну>К9аехме - 9иаАог. Досега
теКстът ни напоообяВаще, КаКто споменах
по-рано, на съ9иАище. Но В9ъхВането на ноВо
фиКционаАно САоВо В образа на бащата, ни от-
праВяще Към КАюча на разКаза. А именно - пре-
съз9аВането на несъщестВуВащия, неСАучиАия

се 9иаАог ме>К9у 9еца и рооите/хи. В границите

на сценария, бягаиКи от е9ин пробАем, се на-
тъКнахме на е9но отКАючВащо изобретение,
Което тОАКоВа сиАно поВАия Върху финаАната
Версия на сценария.

От туК пОСАе9Ва и Вторият пробАем, Които ще
обсъ>К9ам нататъК и чието разрешение се за-
нимаВа именно с „гАаса" на и ВъВ ФиАма.

ПърВоначаАната ни пре9стаВа, че ще изпОАзВа-
ме еКстраКтите от интерВютата за „за9Ка-
9роВ гАас", сега беще изпраВена пре9 особено
изпитание. САе9 Като бяхме отКриАи, че 9иа-
Аогът е съКроВището на нашия разКаз, а съще-
Временно смятахме 9а бораВим със “за9Ка9роВ
гАас", трябВаще 9а съ39а9ем п09х09 Към тези
9Ва метооа на фиАмоВо гоВорене, ВсеКи от
Които разпОАагаще със сВоя аура и начин на
Внущение. ТаКа, В процеса на работата Върху
сценария, сметнахме за сиАно и убе9итеАно 9а
ре9уВаме 9иаАог и за9Ка9роВ гАас, Което ре9у-
Ване 9а съз9аВа е9но усещане за фиАм, Които
9ища - за9Ка9роВ гАас за В9ищВане и 9иаАог за
из9ищВане. Нещо Като 9Ви>Кение отВътре на-
Вън и обратното.

ЦяАото тоВа 9Ви>Кениее9ноВременно се разпо-
Аага Вътре ВъВ Времето на разКаза, но и съз-
9аВа Време. ТаКа тези 9Ве инстанции - гАас и

Време Взаимно се образуВат и 9ОПЪАВЗГП, за 9а
материаАизират 9рамата. За по-ясно разбира-
не ще ми се наАо>Ки 9а разгАобя и анаАизирам
протичането на Времето и негоВата Взаи-

мосВързаност с гАаса.

Като струКтурна постаноВКа ФиАмът е разое-
Аен на 9Ве осноВни части - мина/хо и настояще.
И оВете са наситени с гАас, Които обаче има
разАично поВе9ение и преобръщащи тен9енции
на поВе9ение на героите. За 9а се Ви9и КаК се
САучВа тоВа, ми се наАага 9а се обърна Към гАа-
гОАа Като част на речта, Която Кооира тем-
пораАната промяна. В 9умите „НиКога не се
90ВеряВаи на хората. Не гоВори с непознати!”,
Казани от бащата В пърВата част на фиАма,
е изпОАзВано поВеАитеАно наКАонение. ДоКато
ВъВ Втората част тоВа поВеАитеАно наКАо-

нение ще премине В устите на гАаВните герои
(9ецата), Които Вече са порасна/ки.
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Ключът се криеше в разбирането за докумен-

тално и фикционално. Това е един огромен спор, 

който се води от много дълго време, и разби-

ра се, той има своите две страни, които во-

юват убедително, всеки с аргументите си. В 

този момент и ние трябваше да се залутаме 

в лабиринта на въпроса - кое точно е докумен-

тално и има ли такова въобще? Някои смятат, 

че истинският документалист трябва да бъде 

„a fly on the wall”, тоест такъв, който наблю-

дава отблизо, без да се намесва и да влияе на 

ситуацията. На нас обаче ни предстоеше да 

пренарисуваме тези интервюта, да създадем 

образи, които да заговорят на езика на анима-

цията и да обозначим общи и големи човешки 

положения със символни образи. Тоест пробле-

мът с “мухата на стената” за нас дори не съ-

ществуваше, тъй като бяхме прекалено далеч 

от това да претендираме за краен или някакъв 

фундаментален документализъм. Ние щяхме 

да използваме документа като основа за един 

разказ за спомена. Така, освободени от бреме-

то на термина, започнахме да търсим някакво 

фикционално разрешение на този наш проблем. 

Дали трябваше да доизмислим и променим ин-

тервюто като документ? 

Така или иначе, поначало се чувствахме свобод-

ни да измисляме образи, да играем с музиката 

или звуковото оформление. Следващата стъп-

ка беше да посегнем на текста и да нарушим 

неговата документална стойност. Едно пред-

ложение, което се появи едновременно от ня-

колко страни, беше да добавим фикционален 

задкадров глас,  който да изгради и защити об-

раза на бащата - един общ глас, който да пред-

ставя всички бащи от отделните истории. 

Това, на ниво текст, ни се стори изключително 

подходящо, тъй като ни даваше възможност 

допълнително да материализираме образа му 

чрез глас, а не само чрез внушението на карти-

ната. Също така явяването на бащата като 

глас даваше перспектива за нещото, от кое-

то така силно се нуждаехме - диалог. Досега 

текстът ни наподобяваше, както споменах 

по-рано, на съдилище. Но вдъхването на ново 

фикционално слово в образа на бащата, ни от-

правяше към ключа на разказа. А именно - пре-

създаването на несъществуващия, неслучилия 

се диалог между деца и родители. В границите 

на сценария, бягайки от един проблем, се на-

тъкнахме на едно отключващо изобретение, 

което толкова силно повлия върху финалната 

версия на сценария.

От тук последва и вторият проблем, който ще 

обсъждам нататък и чието разрешение се за-

нимава именно с „гласа” на и във филма.

Първоначалната ни представа, че ще използва-

ме екстрактите от интервютата за „задка-

дров глас”, сега беше изправена пред особено 

изпитание. След като бяхме открили, че диа-

логът е съкровището на нашия разказ, а съще-

временно смятахме да боравим със “задкадров 

глас”, трябваше да създадем подход към тези 

два метода на филмово говорене, всеки от 

които  разполагаше със своя аура и начин на 

внушение. Така, в процеса на работата върху 

сценария, сметнахме за силно и убедително да 

редуваме диалог и задкадров глас, което реду-

ване да създава едно усещане за филм, който 

диша - задкадров глас за вдишване и диалог за 

издишване. Нещо като движение отвътре на-

вън и обратното.

Цялото това движение едновременно се разпо-

лага вътре във времето на разказа, но и съз-

дава време. Така тези две инстанции - глас и 

време взаимно се образуват и допълват, за да 

материализират драмата. За по-ясно разбира-

не ще ми се наложи да разглобя и анализирам 

протичането на времето и неговата взаи-

мосвързаност с гласа. 

Като структурна постановка филмът е разде-

лен на две основни части - минало и настояще. 

И  двете са наситени с глас, който обаче има 

различно поведение и преобръщащи тенденции 

на поведение на героите. За да се види как се 

случва това, ми се налага да се обърна към гла-

гола като част на речта, която кодира тем-

поралната промяна. В думите „Никога не се 

доверявай на хората. Не говори с непознати!”,  

казани от бащата в първата част на филма, 

е използвано повелително наклонение. Докато 

във втората част това повелително накло-

нение ще премине в устите на главните герои 

(децата), които вече са пораснали.

„Погледни се!”, казва един от героите, вече 

приел силата, която му позволява да говори по 

начин, по който не е могъл да говори в първата 

част, защото е бил дете. Така гласът ни раз-

крива трансформативната природа на разказа 

- чрез глагола, който задава времето и образу-

ва действието. 

 

Фигура 1. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Липсващият 

баща

Но да се върнем в първата част на филма, за 

да проследим как текстът-глас се превръща 

в основен носител на драма, извършвайки дви-

жението, за което говорих по-рано - от задка-

дров глас към диалог. В отварящата картина 

малко момиче броди из гигантска гора. Долавя-

ме и звука от стъпките му. На този фон чуваме 

и думите „Казаха ми, че баща ми е умрял.”(фиг. 

1), последвани от дисонансно съзвучие на пиа-

но (обратно на хармоничното, което създава 

комфорт, дисонансното води до дискомфорт). 

Така публиката получава информация на чети-

ри нива - картина, звуково оформление, музика 

и глас (заявен текст).  Гората е ясен визуален 

символ на изгубването, на лутането, а разме-

рът на момичето в тази гора трябва да е ма-

лък, какъвто той e, за да направим усещането 

за това изгубване още по-осезаемо за зрите-

ля. Тонът на картината е син - студен. Зри-

телят също слуша, слуша стъпките в снега и 

на него му става още по-студено. След което 

чува „Казаха ми, че баща ми е умрял.” На пръв 

поглед това е чиста информация, която оба-

че се явява и като ключ, задаващ основния фон 

на разказа - отсъствието на бащата. И като 

точка на наративна част се явява дисонансно-

то съзвучие. Доминиращият аспект на разказа 

в този филм ще е гласът и това е моментално 

заявено още в самото начало на филма. А кога-

то този глас започва да говори за миналото, 

зрителят подсъзнателно разбира, че има две 

времена - минало и настоящо. Тази постанов-

ка в разказа често говори индиректно за загу-

ба, а загубата е драмата на този филм. След 

като тази заявка е направена от задкадровия 

глас, се преминава рязко към диалога. Към об-

винението, което ще протича в тази първа 

част, свързана с миналото. „Бях само на две 

и половина, а ти си тръгна. Защо ни напусна?” 

- това рязко движение трябва да извади зри-

теля бързо и да го хвърли в преживяването на 

този обявен вече дефицит. Обръщенията на 

героите към бащата, в тази част на филма, 

не получават моментален отговор. Той е умиш-

лено отложен за по-късно. Въпреки че децата 

се опитват да започнат разговор, това не се 

случва директно на момента и автоматично. 

Гласът говори във второ лице -“Вечно тичащ 

... вечно сам.” и  зрителят очаква отговор, без 

да е сигурен дали това ще се случи, дали зад-

кадровият глас ще се превърне в същински 

диалог. Бащата продължава да отсъства. „Ти 

беше в казармата. Един ден изведнъж се появи 

на вратата. Много се изплаших.”- липсата про-

дължава да владее разказа. И тогава, за пръв 

път, бащата отговаря, но не оправдавайки се 

„Всичко те плашеше. Дори и вятърът.”(фиг. 3), 

като истински обичащ, присъстващ, обратно 

на отсъстващия и като изконно спасяващ. Об-

общавайки - това е движението от задкадров 

глас към диалог, което в този филм се извърш-

ва на три степени (фиг. 2).

 

Фигура 2. Схема на движението на гласа 

в три степени. С цифри са отбелязани 

степените на движение. 1 - чист задкадров 

глас, 2 - диалог - работещ като задкадров 

глас, 3 - диалог, който се материализира на 

екрана. Червеният цвят обозначава зоната, в 

която гласът е реализиран като задкадров, а 

със синия цвят диалогът.



„ПогАе9ни се!”, КазВа е9ин от героите, Вече

приеА сиАата, Която му позВОАяВа 9а гоВори по
начин, по Който не е могъА 9а гоВори В пърВата
част, защото е биА 9ете. ТаКа гАасът ни раз-
КриВа трансформатиВната прирооа на разКаза
- чрез гАагОАа, Които за9аВа Времето и образу-
Ва 9еистВието.

Фигура 1. Каоър от анимационно-
9оКументаАния фиАм БАЩА - АипсВащият
баща

Но 9а се Върнем В пърВата част на фиАма, за
9а прОСАе9им КаК теКстът-гАас се преВръща
В осноВен носите/х на 9рама, изВърщВаиКи оВи-
>Кението, за Което гоВорих по-рано - от за9Ка-
9роВ гАас Към 9иаАог. В отВарящата Картина
маАКо момиче броои из гигантсКа гора. ДОАаВя-
ме и зВуКаот стъпКите му. На този фон чуВаме
и 9умите „Казаха ми, че баща ми е умряА."(фиг.
1), пОСАе9Вани от 9исонансно съзВучие на пиа-
но (обратно на хармоничното, Което съзоаВа
Комфорт, 9исонансното В09и 90 9исКомфорт).
ТаКа пубАиКата пОАучаВа информация на чети-
ри ниВа - Картина, зВуКоВо офорМАение, музиКа
и гАас (заяВен теКст). Гората е ясен ВизуаАен
симВОА на изгубВането, на Аутането, а разме-
рът на момичето В тази гора трябВа 9а е ма-
АъК, КаКъВто той е, за 9а напраВим усещането
за тоВа изгубВане още по-осезаемо за зрите-
Ая. Тонът на Картината е син - сту9ен. Зри-
теАят също САуща, САуща стъпКите В снега и

на него му стаВа още по-сту9ено. САе9 Което
чуВа „Казаха ми, че баща ми е умря/х.” На пръВ
погАе9 тоВа е чиста информация, Която оба-
че се яВяВа и Като КАюч, за9аВащ осноВния фон
на разКаза - отсъстВието на бащата. И Като
точКа на наратиВначаст се яВяВа 9исонансно-
то съзВучие.ДоминиращиятаспеКт на разКаза
В този фиАм ще е гАасът и тоВа е моментаАно

заяВено още В самото начаАо на фиАма. А Кога-

то този гАас започВа 9а гоВори за минаАото,
зритеАят поосъзнатеАно разбира, че има 9Ве
Времена - минаАо и настоящо. Тази постаноВ-
Ка В разКаза често гоВори ин9иреКтно за загу-
ба, а загубата е 9рамата на този фиАм. САе9
Като тази заяВКа е напраВена от за9Ка9роВия
гАас, се преминаВа рязКо Към 9иаАога. Към об-
Винението, Което ще протича В тази пърВа
част, сВързана с минаАото. „Бях само на 9Ве
и пОАоВина, а ти си тръгна. Защо ни напусна?”
- тоВа рязКо оВиЖение трябВа 9а изВа9и зри-
теАя бързо и 9а го хВърАи В пре>КиВяВанетона
този обяВен Вече 9ефииит. Обръщенията на

героите Към бащата, В тази част на фиАма,
не пОАучаВат момента/кен отгоВор. Той е умищ-
Аено отАо>Кен за по-Късно. ВъпреКи че 9еиата
се опитВат 9а започнат разгоВор, тоВа не се
САучВа 9иреКтно на момента и аВтоматично.
ГАасът гоВори ВъВ Второ Аиие -“Вечно тичащ
Вечно сам.” и зритеАят очаКВа отгоВор, без

9а е сигурен 9аАи тоВа ще се сихучи, 9аАи за9-
Ка9роВият гАас ще се преВърне В същинсКи
9иаАог. Бащата прооъюКаВа 9а отсъстВа. „Ти

беще В Казармата. Е9ин 9ен изВе9нъ>К се пояВи
на Вратата. Много се изпАащих."- Аипсата про-
9ъА>КаВа 9а ВАа9ее разКаза. И тогаВа, за пръВ
път, бащата отгоВаря, но не опраВ9аВаиКи се
„ВсичКо те пАащеще. Дори и Вятърът.”(фиг. 3),

Като истинсКи обичащ, присъстВащ, обратно
на отсъстВащия и Като изКонно спасяВащ. Об-
общаВаиКи - тоВа е 9Ви>Кението от за9Ка9роВ
гАас Към 9иаАог, Което В този фиАм се изВърщ-
Ва на три степени (фиг. 2).

.......р..„.-..щ---.--.---ь„„-„...,.,---------------..-
Фигура 2. Схема на 98и>Кението на гАаса
В три степени. С иифри са отбеАязани
степените на 98и>Кение. 1 - чист за9Ка9роВ
гАас, 2 - 9иаАог - работещ Като за9Ка9роВ
гАас, 3 - 9иаАог, Който се материаАизира на
еКрана. ЧерВеният иВят обозначаВа зоната, В

Която гАасът е реаАизиран Като за9Ка9роВ, а
със синия иВят 9иаАогът.
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Ключът се криеше в разбирането за докумен-

тално и фикционално. Това е един огромен спор, 

който се води от много дълго време, и разби-

ра се, той има своите две страни, които во-

юват убедително, всеки с аргументите си. В 

този момент и ние трябваше да се залутаме 

в лабиринта на въпроса - кое точно е докумен-

тално и има ли такова въобще? Някои смятат, 

че истинският документалист трябва да бъде 

„a fly on the wall”, тоест такъв, който наблю-

дава отблизо, без да се намесва и да влияе на 

ситуацията. На нас обаче ни предстоеше да 

пренарисуваме тези интервюта, да създадем 

образи, които да заговорят на езика на анима-

цията и да обозначим общи и големи човешки 

положения със символни образи. Тоест пробле-

мът с “мухата на стената” за нас дори не съ-

ществуваше, тъй като бяхме прекалено далеч 

от това да претендираме за краен или някакъв 

фундаментален документализъм. Ние щяхме 

да използваме документа като основа за един 

разказ за спомена. Така, освободени от бреме-

то на термина, започнахме да търсим някакво 

фикционално разрешение на този наш проблем. 

Дали трябваше да доизмислим и променим ин-

тервюто като документ? 

Така или иначе, поначало се чувствахме свобод-

ни да измисляме образи, да играем с музиката 

или звуковото оформление. Следващата стъп-

ка беше да посегнем на текста и да нарушим 

неговата документална стойност. Едно пред-

ложение, което се появи едновременно от ня-

колко страни, беше да добавим фикционален 

задкадров глас,  който да изгради и защити об-

раза на бащата - един общ глас, който да пред-

ставя всички бащи от отделните истории. 

Това, на ниво текст, ни се стори изключително 

подходящо, тъй като ни даваше възможност 

допълнително да материализираме образа му 

чрез глас, а не само чрез внушението на карти-

ната. Също така явяването на бащата като 

глас даваше перспектива за нещото, от кое-

то така силно се нуждаехме - диалог. Досега 

текстът ни наподобяваше, както споменах 

по-рано, на съдилище. Но вдъхването на ново 

фикционално слово в образа на бащата, ни от-

правяше към ключа на разказа. А именно - пре-

създаването на несъществуващия, неслучилия 

се диалог между деца и родители. В границите 

на сценария, бягайки от един проблем, се на-

тъкнахме на едно отключващо изобретение, 

което толкова силно повлия върху финалната 

версия на сценария.

От тук последва и вторият проблем, който ще 

обсъждам нататък и чието разрешение се за-

нимава именно с „гласа” на и във филма.

Първоначалната ни представа, че ще използва-

ме екстрактите от интервютата за „задка-

дров глас”, сега беше изправена пред особено 

изпитание. След като бяхме открили, че диа-

логът е съкровището на нашия разказ, а съще-

временно смятахме да боравим със “задкадров 

глас”, трябваше да създадем подход към тези 

два метода на филмово говорене, всеки от 

които  разполагаше със своя аура и начин на 

внушение. Така, в процеса на работата върху 

сценария, сметнахме за силно и убедително да 

редуваме диалог и задкадров глас, което реду-

ване да създава едно усещане за филм, който 

диша - задкадров глас за вдишване и диалог за 

издишване. Нещо като движение отвътре на-

вън и обратното.

Цялото това движение едновременно се разпо-

лага вътре във времето на разказа, но и съз-

дава време. Така тези две инстанции - глас и 

време взаимно се образуват и допълват, за да 

материализират драмата. За по-ясно разбира-

не ще ми се наложи да разглобя и анализирам 

протичането на времето и неговата взаи-

мосвързаност с гласа. 

Като структурна постановка филмът е разде-

лен на две основни части - минало и настояще. 

И  двете са наситени с глас, който обаче има 

различно поведение и преобръщащи тенденции 

на поведение на героите. За да се види как се 

случва това, ми се налага да се обърна към гла-

гола като част на речта, която кодира тем-

поралната промяна. В думите „Никога не се 

доверявай на хората. Не говори с непознати!”,  

казани от бащата в първата част на филма, 

е използвано повелително наклонение. Докато 

във втората част това повелително накло-

нение ще премине в устите на главните герои 

(децата), които вече са пораснали.

„Погледни се!”, казва един от героите, вече 

приел силата, която му позволява да говори по 

начин, по който не е могъл да говори в първата 

част, защото е бил дете. Така гласът ни раз-

крива трансформативната природа на разказа 

- чрез глагола, който задава времето и образу-

ва действието. 

 

Фигура 1. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Липсващият 

баща

Но да се върнем в първата част на филма, за 

да проследим как текстът-глас се превръща 

в основен носител на драма, извършвайки дви-

жението, за което говорих по-рано - от задка-

дров глас към диалог. В отварящата картина 

малко момиче броди из гигантска гора. Долавя-

ме и звука от стъпките му. На този фон чуваме 

и думите „Казаха ми, че баща ми е умрял.”(фиг. 

1), последвани от дисонансно съзвучие на пиа-

но (обратно на хармоничното, което създава 

комфорт, дисонансното води до дискомфорт). 

Така публиката получава информация на чети-

ри нива - картина, звуково оформление, музика 

и глас (заявен текст).  Гората е ясен визуален 

символ на изгубването, на лутането, а разме-

рът на момичето в тази гора трябва да е ма-

лък, какъвто той e, за да направим усещането 

за това изгубване още по-осезаемо за зрите-

ля. Тонът на картината е син - студен. Зри-

телят също слуша, слуша стъпките в снега и 

на него му става още по-студено. След което 

чува „Казаха ми, че баща ми е умрял.” На пръв 

поглед това е чиста информация, която оба-

че се явява и като ключ, задаващ основния фон 

на разказа - отсъствието на бащата. И като 

точка на наративна част се явява дисонансно-

то съзвучие. Доминиращият аспект на разказа 

в този филм ще е гласът и това е моментално 

заявено още в самото начало на филма. А кога-

то този глас започва да говори за миналото, 

зрителят подсъзнателно разбира, че има две 

времена - минало и настоящо. Тази постанов-

ка в разказа често говори индиректно за загу-

ба, а загубата е драмата на този филм. След 

като тази заявка е направена от задкадровия 

глас, се преминава рязко към диалога. Към об-

винението, което ще протича в тази първа 

част, свързана с миналото. „Бях само на две 

и половина, а ти си тръгна. Защо ни напусна?” 

- това рязко движение трябва да извади зри-

теля бързо и да го хвърли в преживяването на 

този обявен вече дефицит. Обръщенията на 

героите към бащата, в тази част на филма, 

не получават моментален отговор. Той е умиш-

лено отложен за по-късно. Въпреки че децата 

се опитват да започнат разговор, това не се 

случва директно на момента и автоматично. 

Гласът говори във второ лице -“Вечно тичащ 

... вечно сам.” и  зрителят очаква отговор, без 

да е сигурен дали това ще се случи, дали зад-

кадровият глас ще се превърне в същински 

диалог. Бащата продължава да отсъства. „Ти 

беше в казармата. Един ден изведнъж се появи 

на вратата. Много се изплаших.”- липсата про-

дължава да владее разказа. И тогава, за пръв 

път, бащата отговаря, но не оправдавайки се 

„Всичко те плашеше. Дори и вятърът.”(фиг. 3), 

като истински обичащ, присъстващ, обратно 

на отсъстващия и като изконно спасяващ. Об-

общавайки - това е движението от задкадров 

глас към диалог, което в този филм се извърш-

ва на три степени (фиг. 2).

 

Фигура 2. Схема на движението на гласа 

в три степени. С цифри са отбелязани 

степените на движение. 1 - чист задкадров 

глас, 2 - диалог - работещ като задкадров 

глас, 3 - диалог, който се материализира на 

екрана. Червеният цвят обозначава зоната, в 

която гласът е реализиран като задкадров, а 

със синия цвят диалогът.



годишник

.
САе9 Като 9иаАогът се е заяВиА Като същест-
ВуВащ - Възмо>Кен,той пр09ъА>КаВа9а се за9ър-
>Ка за9 еКрана ВъВ Втора степен. РазгоВорът
се обръща Към е9но 9обро спомняне и сяКащ
разКазът тръгВа В пОАет, а Картината и му-
зиКата също го сАе9Ват. ФиАмът се опитВа 9а
срещне 9Вама герои, Които не са се Ви>К9аАи

9ъАги г09ини и не сАе9 9ъАго се яВяВа Конфрон-

тацията - бащата и 9етето имат разАични
спомени относно е9но и също събитие.

Фигура 3. Ка9ър от анимационно-
9оКументаАния ФиАм БАЩА - АипсВащият
баща

9ете: Ве9нъ>К ми напраВи хВърчиАо, спомнящ
Аи си?

баща: Да, спомням си.

9ете: Но ниКога не пОАетя.

баща: КаК 9а не пОАетя! ПОАетя!

ТуК гАасът изАиза на трета степен, Като бо-
Аезнено ВАиза В устите на героите на еКрана,
за 9а отКАючи Конфронтацията ме>К9у герои-
те, Която започВа 9а се разгръща и В сАе9Ва-

щата сцена, В Която гАасът ВърВи ВъВ Втора
степен, 9етето Ви>К9а р09итеАите си Като
чуооВища и те се обръщат Към него (В трета
степен):

баща: НиКога не се 9оВеряВаи на хората.

И таКа, при9Ви>КВаиКи се нататъК, фиАмът е
изцяАо ръКоВо9ен от гАаса, Който се мести на

три степени.

Фигура 4. Ка9ър от анимационно-
9оКументаАния ФиАм БАЩА - Бащата ВъАК

САе9Ващата сцена има за цеА 9а разКрие и ут-
Вър9и още е9ин разАичен фасет на бащинсКия
образ, а именно негоВия аВторитет. В Карти-
ната Ви>К9аме баща и син, Които се разхо>К-

9ат по брега на езеро. Бащата, поКазан Като
ВъАК, посочВа разАични Ви90Ве птици и съоб-
щаВа техните имена. Този >КиВотинсКи образ
на бащата не е пиша на моментна реЖисъор-
сКа интерпретация, а произАиза от отгоВора
на Въпрос, заАо>Кен от Диана ИВаноВа В сами-
те интерВюта. На тоВа „Като КаКВо >КиВот-
но Ви>К9ате баща си?” осем9есетина процен-
та от интерВюираните отгоВарят с 9умите
“Като ВъАК” иАи “Като Куче”(фиг. 4), а остана/хи-
те, много по-маАКо на брой, КазВат, че Ви>К9ат
бащата "Като Кон". Именно затоВа образът на
бащата ВъВ фиАма често е пре9стаВян Като
ВъАК.

Обратно на сцената - бащата се 9Ви>Ки поКраи

езерото Като черен ВъАК с гОАеми остри зъби
и учи сВоя маАъК син на наименоВанията на раз-
Аичните Ви90Ве птици. Тази Картина е при9ру-
>Кена от ВесеАа и АеКа музиКа, изпъАняВана от
фАеити и перКусии. ЗВуКоВото офорМАение туК
е натураАистично и В тази част то няма осо-
бена 9раматургична рОАя. ТуК теКстът, Кар-

тината и музиКата ще застанат на разАични
страни, тоест ще се разКАонят на 9Ве, за 9а
наКарат зритеАя 9а се осъмни В нещо, а имен-
но В аВторитета на бащата. КаК стаВа тоВа?
Към Края на сцената бащата-ВъАК се пояВяВа
В Ка9ър, носеиКи мъртВа птица В зъбатата си
уста. ПусКаиКи я на земята, п09 нея се разАиВа
черна АоКВичКа с КръВ, Което 9еистВие е син-
хронизирано с 9исонантно съзВучие на пиано.
ТуККартината и музиКата заемат е9на 9исКре-
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След като диалогът се е заявил като същест-

вуващ - възможен, той продължава да се задър-

жа зад екрана във втора степен. Разговорът 

се обръща към едно добро спомняне и сякаш 

разказът тръгва в полет, а картината и му-

зиката също го следват. Филмът се опитва да 

срещне двама герои, които не са се виждали 

дълги години и не след дълго се явява конфрон-

тацията - бащата и детето имат различни 

спомени относно едно и също събитие.

 

Фигура 3. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Липсващият 

баща

дете:  Веднъж ми направи хвърчило, спомняш 

ли си?

баща:  Да, спомням си. 

дете:  Но никога не полетя.

баща:  Как да не полетя! Полетя!

Тук гласът излиза на трета степен, като бо-

лезнено влиза в устите на героите на екрана, 

за да отключи конфронтацията между герои-

те, която започва да се разгръща и в следва-

щата сцена, в която гласът върви във втора 

степен,  детето вижда родителите си като 

чудовища и те се обръщат към него (в трета 

степен): 

баща: Никога не се доверявай на хората.

И така, придвижвайки се нататък, филмът e 

изцяло ръководен от гласа, който се мести на 

три степени.

 

Фигура 4. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Бащата вълк

Следващата сцена има за цел да разкрие и ут-

върди още един различен фасет на бащинския 

образ, а именно неговия авторитет. В карти-

ната виждаме баща и син, които се разхож-

дат по брега на езеро. Бащата, показан като 

вълк, посочва различни видове птици и съоб-

щава техните имена. Този животински образ 

на бащата не е плод на моментна режисьор-

ска интерпретация, а произлиза от отговора 

на въпрос, заложен от Диана Иванова в сами-

те интервюта. На това „Като какво живот-

но виждате баща си?” осемдесетина процен-

та от интервюираните отговарят с думите 

“като вълк” или “като куче”(фиг. 4), а останали-

те, много по-малко на брой, казват, че виждат 

бащата “като кон”. Именно затова образът на 

бащата във филма често е представян като 

вълк.

Обратно на сцената - бащата се движи покрай 

езерото като черен вълк с големи остри зъби 

и учи своя малък син на наименованията на раз-

личните видове птици. Тази картина е придру-

жена от весела и лека музика, изпълнявана от 

флейти и перкусии. Звуковото оформление тук 

е натуралистично и в тази част то няма осо-

бена драматургична роля. Тук текстът, кар-

тината и музиката ще застанат на различни 

страни, тоест ще се разклонят на две, за да 

накарат зрителя да се осъмни в нещо, а имен-

но в авторитета на бащата. Как става това? 

Към края на сцената бащата-вълк се появява 

в кадър, носейки мъртва птица в зъбатата си 

уста. Пускайки я на земята, под нея се разлива 

черна локвичка с кръв, което действие е син-

хронизирано с дисонантно съзвучие на пиано.  

Тук картината и музиката заемат една дискре-

дитираща позиция, но какво прави текстът? 

Бащата-вълк посочва с лапа мъртвата птица 

и казва:

„Топлокръвно гръбначно, което снася яйца и се 

отличава с това, че притежава пера.”

Тази реплика е извадена директно от Оксфорд-

ския речник и има за цел да внуши с детайла 

на езика си една тотална авторитетност. Тук 

текстът глас не върви в синхрон с картината 

и музиката, така както в отварящата сцена 

на филма. Тези две разнопосочни положения се 

бият, за да събудят съмнение у зрителя. Една-

та казва “аз съм авторитетът”, но другата 

казва „май, това не е точно така”.  Ето това 

е една особена, раздвоена форма на наратива, 

интересна за посочване и разглеждане. 

 

Фигура 5. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Адмирираният 

баща

Това съмнение обаче също е разклатено от 

следващата сцена във филма, където детето 

разтваря широко прозореца и изпълнено с ад-

мирации към бащата, полита нагоре към звез-

дите казвайки: “Ти ми показа света!” (фиг. 5)

Тук музиката застава плътно на страната на 

картината и целият филм се изстрелва нагоре 

в космоса - и като картина, и като емоционал-

но внушение. Това движение на всички елемен-

ти нагоре няма само естетическа стойност, а 

и своята ясна драматургична роля. Ескалация-

та в разказа означава, че ще има слизане надолу 

и в следващата сцена, където картината и му-

зиката ще продължат курса си към високото 

и красивото, гласът на детето ще завие и ще 

ни приземи не върху земята, а върху една много 

по-голяма и тежка планета като каже:

дете: Никога не съм наричала някого „татко”. 

В един момент повярвах в Бог и тогава имаше 

кого да наричам „татко”…

В този случай гласът прави завой, за да ката-

лизира драмата. От другата страна бащата 

веднага ще отговори оправдателно, търсейки 

сближаване и разбиране, като заяви:

баща: Заминах за Америка, за да започна нов 

живот. Миналото ми беше изпълнено само с 

болка.

Дотук проследих как гласът преминава в тези 

три степени, тези три агрегатни състояния, 

които посочих в началото. От чист задкадров 

глас към диалог, който се държи като задка-

дров глас и третото - най-първично и най-ма-

териално, това на диалога, който е директно 

изговорен на екрана. В продължението на тази 

първа част, занимаваща се с миналото, гласът 

ще се задържи в това трето положение и в 

него точно ще се разрази конфликтът. Дете-

то ще се конфронтира с бащата до степен, в 

която диалогът ще стане абсолютно невъзмо-

жен. Тогава гласът ще се върне в онова най-фи-

но състояние на чист задкадров глас и детето 

ще съобщи:

 

Фигура 6. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Потъващият 

кораб

„Толкова се радвах да остана сам. Дори не си 

спомням да сме се сбогували.” (фиг. 6)



9итираща позиция, но КаКВо праВи теКстът?
Бащата-ВъАК посочВа с Аапа мъртВата птица
и КазВа:

„ТопАоКръВно гръбначно, Което снася яйца и се
отАичаВа с тоВа, че прите>КаВа пера.”

Тази репАиКа е изВа9ена 9иреКтноот ОКсфор9-
сКия речниК и има за цеА 9а Внуши с 9етаиАа
на езиКа си е9на тотаАна аВторитетност. ТуК

теКстът гАас не ВърВи В синхрон с Картината
и музиКата, таКа КаКто В отВарящата сцена
на фиАма. Тези 98е разнопосочни пОАо>Кения се
бият, за 9а събу9ят съмнение у зритеАя. Е9на-
та КазВа “аз съм аВторитетът", но 9ругата
КазВа „маи, тоВа не е точно таКа”. Ето тоВа
е е9на особена, разоВоена форма на наратиВа,
интересна за посочВане и разгАе>К9ане.

Фигура 5. Каоър от анимационно-
9оКументаАния ФиАм БАЩА - А9мирираният
баща

ТоВа съмнение обаче също е разКАатено от
сАе9Ващата сцена ВъВ ФиАма, Къ9ето 9етето
разтВаря широКо прозореца и изпъАнено с а9-
мирации Към бащата, пОАита нагоре Към зВез-
9ите КазВаиКи: “Ти ми поКаза сВета!” (Фиг. 5)

ТуК музиКата застаВа пАътно на страната на
Картината и цеАият фиАм се изстреАВа нагоре
В Космоса - и Като Картина, и Като емоционаА-
но Внушение. ТоВа оВиЖение на ВсичКи еАемен-
ти нагоре няма само естетичесКа стойност, а
и сВоята ясна 9раматургична рОАя. ЕсКаАация-
та В разКаза означаВа, че ще има САизане наос/ку
и В сАе9Ващата сцена, Къ9ето Картината и му-
зиКата ще прооъюКат Курса си Към ВисоКото
и КрасиВото, гАасът на 9етето ще заВие и ще

ни приземи не Върху земята, а Върху е9на много
по-гОАяма и те>ККа пАанета Като Ка>Ке:

9ете: НиКога не съм нарича/ха няКого „татКо”.
В е9ин момент поВярВах В Бог и тогаВа имаше
Кого 9а наричам „татКо”...

В този САучаи гАасът праВи заВои, за 9а Ката-
Аизира 9рамата. От 9ругата страна бащата
Ве9нага ще отгоВори опраВоате/хно, търсеиКи
сбАи>КаВанеи разбиране, Като заяВи:

баща: Заминах за АмериКа, за 9а започна ноВ

>КиВот. Мина/кото ми беше изпъАнено само с
бОАКа.

ДотуК просАе9их КаК гАасът преминаВа В тези
три степени, тези три агрегатни състояния,
Които посочих В начаАото. От чист за9Ка9роВ
гАас Към 9иаАог, Който се 9ър>Ки Като за9Ка-
9роВ гАас и третото - наи-пърВично и наи-ма-
териаАно, тоВа на 9иаАога, Който е 9иреКтно
изгоВорен на еКрана. В прооъюКението на тази
пърВа част, занимаВаща се с минаАото, гАасът
ще се за9ър>Ки В тоВа трето пОАо>Кение и В

него точно ще се разрази КонфАиКтът. Дете-
то ще се Конфронтира с бащата 90 степен, В

Която 9иаАогът ще стане абСОАютно неВъзмо-
>Кен. ТогаВа гАасът ще се Върне В оноВа наи-фи-
но състояние на чист за9Ка9роВ гАас и 9етето
ще съобщи:

Фигура 6. Каоър от анимационно-
9оКументаАния ФиАм БАЩА - ПотъВащият
Кораб

„ТОАКоВа се ра9Вах 9а остана сам. Дори не си
спомням 9а сме се сбогуВаАи.” (фиг. 6)
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След като диалогът се е заявил като същест-

вуващ - възможен, той продължава да се задър-

жа зад екрана във втора степен. Разговорът 

се обръща към едно добро спомняне и сякаш 

разказът тръгва в полет, а картината и му-

зиката също го следват. Филмът се опитва да 

срещне двама герои, които не са се виждали 

дълги години и не след дълго се явява конфрон-

тацията - бащата и детето имат различни 

спомени относно едно и също събитие.

 

Фигура 3. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Липсващият 

баща

дете:  Веднъж ми направи хвърчило, спомняш 

ли си?

баща:  Да, спомням си. 

дете:  Но никога не полетя.

баща:  Как да не полетя! Полетя!

Тук гласът излиза на трета степен, като бо-

лезнено влиза в устите на героите на екрана, 

за да отключи конфронтацията между герои-

те, която започва да се разгръща и в следва-

щата сцена, в която гласът върви във втора 

степен,  детето вижда родителите си като 

чудовища и те се обръщат към него (в трета 

степен): 

баща: Никога не се доверявай на хората.

И така, придвижвайки се нататък, филмът e 

изцяло ръководен от гласа, който се мести на 

три степени.

 

Фигура 4. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Бащата вълк

Следващата сцена има за цел да разкрие и ут-

върди още един различен фасет на бащинския 

образ, а именно неговия авторитет. В карти-

ната виждаме баща и син, които се разхож-

дат по брега на езеро. Бащата, показан като 

вълк, посочва различни видове птици и съоб-

щава техните имена. Този животински образ 

на бащата не е плод на моментна режисьор-

ска интерпретация, а произлиза от отговора 

на въпрос, заложен от Диана Иванова в сами-

те интервюта. На това „Като какво живот-

но виждате баща си?” осемдесетина процен-

та от интервюираните отговарят с думите 

“като вълк” или “като куче”(фиг. 4), а останали-

те, много по-малко на брой, казват, че виждат 

бащата “като кон”. Именно затова образът на 

бащата във филма често е представян като 

вълк.

Обратно на сцената - бащата се движи покрай 

езерото като черен вълк с големи остри зъби 

и учи своя малък син на наименованията на раз-

личните видове птици. Тази картина е придру-

жена от весела и лека музика, изпълнявана от 

флейти и перкусии. Звуковото оформление тук 

е натуралистично и в тази част то няма осо-

бена драматургична роля. Тук текстът, кар-

тината и музиката ще застанат на различни 

страни, тоест ще се разклонят на две, за да 

накарат зрителя да се осъмни в нещо, а имен-

но в авторитета на бащата. Как става това? 

Към края на сцената бащата-вълк се появява 

в кадър, носейки мъртва птица в зъбатата си 

уста. Пускайки я на земята, под нея се разлива 

черна локвичка с кръв, което действие е син-

хронизирано с дисонантно съзвучие на пиано.  

Тук картината и музиката заемат една дискре-

дитираща позиция, но какво прави текстът? 

Бащата-вълк посочва с лапа мъртвата птица 

и казва:

„Топлокръвно гръбначно, което снася яйца и се 

отличава с това, че притежава пера.”

Тази реплика е извадена директно от Оксфорд-

ския речник и има за цел да внуши с детайла 

на езика си една тотална авторитетност. Тук 

текстът глас не върви в синхрон с картината 

и музиката, така както в отварящата сцена 

на филма. Тези две разнопосочни положения се 

бият, за да събудят съмнение у зрителя. Една-

та казва “аз съм авторитетът”, но другата 

казва „май, това не е точно така”.  Ето това 

е една особена, раздвоена форма на наратива, 

интересна за посочване и разглеждане. 

 

Фигура 5. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Адмирираният 

баща

Това съмнение обаче също е разклатено от 

следващата сцена във филма, където детето 

разтваря широко прозореца и изпълнено с ад-

мирации към бащата, полита нагоре към звез-

дите казвайки: “Ти ми показа света!” (фиг. 5)

Тук музиката застава плътно на страната на 

картината и целият филм се изстрелва нагоре 

в космоса - и като картина, и като емоционал-

но внушение. Това движение на всички елемен-

ти нагоре няма само естетическа стойност, а 

и своята ясна драматургична роля. Ескалация-

та в разказа означава, че ще има слизане надолу 

и в следващата сцена, където картината и му-

зиката ще продължат курса си към високото 

и красивото, гласът на детето ще завие и ще 

ни приземи не върху земята, а върху една много 

по-голяма и тежка планета като каже:

дете: Никога не съм наричала някого „татко”. 

В един момент повярвах в Бог и тогава имаше 

кого да наричам „татко”…

В този случай гласът прави завой, за да ката-

лизира драмата. От другата страна бащата 

веднага ще отговори оправдателно, търсейки 

сближаване и разбиране, като заяви:

баща: Заминах за Америка, за да започна нов 

живот. Миналото ми беше изпълнено само с 

болка.

Дотук проследих как гласът преминава в тези 

три степени, тези три агрегатни състояния, 

които посочих в началото. От чист задкадров 

глас към диалог, който се държи като задка-

дров глас и третото - най-първично и най-ма-

териално, това на диалога, който е директно 

изговорен на екрана. В продължението на тази 

първа част, занимаваща се с миналото, гласът 

ще се задържи в това трето положение и в 

него точно ще се разрази конфликтът. Дете-

то ще се конфронтира с бащата до степен, в 

която диалогът ще стане абсолютно невъзмо-

жен. Тогава гласът ще се върне в онова най-фи-

но състояние на чист задкадров глас и детето 

ще съобщи:

 

Фигура 6. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Потъващият 

кораб

„Толкова се радвах да остана сам. Дори не си 

спомням да сме се сбогували.” (фиг. 6)
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НесъгАасието и разминаВането на гАе9ните
точКи 9остига сВоята КуАминация. Детето
порастВа и напусКа сВоя 9ом, а бащата остаВа
няКъ9е В минаАото. Край на пърВата част. От-
туК нататъК фиАмът минаВа В настоящето -

9етето е порасна/хо, бащата е остаряА - Кора-
бът на минаАото е от9аВна потънаА. СА69ВЗ

затъмнение.

Когато еКранът просВетне и образът отноВо
се заВърне пре9 очите ни, гАасът на 9етето
съобщаВа „НапосАе9ъК..." (фиг. 7) и ние попа9а-
ме ВъВ Второто Време на фиАма - настоящето.
Мина/хо е Време и са настъпиАи същестВени
промени, с Които разКазът оттуК нататъКще
се занимае. КаКВо се сАучВа с гАаса Като Во9ещ
еАемент? Той про9ъА>КаВа 9а е Все таКа яВен,
но със същестВената разАиКа, че от страна
на бащата ще чуВаме много по-маАКо. Той ще
е загАущен и почти отсъстВащ 90 самият фи-

на на фиАма. Обръщам Внимание на тази Аип-

са, поне>Кетя изиграВа гОАяма рОАя по отноще-
ние на Внущението. САе9 Като В пърВата част
бащата е има/х таКоВа сиАно присъстВие, из-
Ве9нъ>К, престаВайКи 9а гоВори, зритеАят по-
АучаВа усещане за е9ин обърнат гръб, за е9ин
оби9ен герой, Който не е могъА истинсКи 9а се
осъщестВи. В ре9Ките сАучаи, В Които той ще
се оба9и, В гАаса му ще отеКВа гАух цинизъм
иАи смущение. ПохВатът на сиАно присъстВие
и рязКо отсъстВие, В 9раматургично отноще-
ние, туК работи изКАючитеАно ообре. Но 9а
обърна Внимание и на 9руга страна В разКаза,
защото тя е и тази, Която изтегАя 9ейстВие-
то от самото начаАо на фиАма. Тя е тази, чие-
то пре>КиВяВане ние зритеАите сАе9им. Дете-
то е порасна/хо и негоВият погАе9 Върху сВета
Вече е разАичен, но бОАКата остаВена от мина-
Аото същестВуВа и Вече е прие/ха формата на
КонКретни обВинения, Които на сВой ре9 опис-
Ват па9ението на бащата. Детето, обръщащо
се Към баща си ВъВ Второ Аице 0 „ти”, ще заяВи
сВоята КритиКа:

Фигура 7. Ка9ър от анимационно-
9оКументаАния фиАм БАЩА - Настоящето

„НапосАе9ъК не се гри>Кищ 9обре за себе си. Се-
гащната ти Жена ти КупуВа 9рехи.”

ПОСАе9ното изречение КазВа 9Ве ясни неща „Не
стаВащ. ПроВаАи се.". И туК гАасът про9ъА>Ка-
Ва с Во9ещата си рОАя, а симВОАните образи
и музиКата САе9Ват посоКата, Която той за-
9аВа. САе9Ват още те>ККи упреци и гАасът на

9етето сАиза още по-на90Ау, потъВайКи В съ-
ЖаАение. Бащата умира и Възмо>Кността за
попраВяне на ВръзКата изгАе>К9а безВъзВрат-
но загубена. ВъпреКи тоВа, то про9ъА>КаВа
9а търси КонтаКта, защото тоВа изгАе>К9а е
е9инстВеният начин.

На еКрана Ви>К9аме 9ете, мущКащо с КАечКа

е9на умря/ха птица, Която Всъщност стои там
Вместо бащата:

9ете: НапосАе9ъК си станаА непроницаем Като
КамъК, Който не гоВори.

Стреме>Кът за ВръзКа е неизбе>Кен. Без него
сяКащ няма път и тогаВа от нищото, без 9а
Ви>К9аме бащата, той 9аВа бАе9а исКра за на-
9еЖ9а, Като КазВа:

баща: КаКВо исКащ 9а ти КаЖа?

А 9етето, Което Вече е порасна/хо, САага на гАа-
Вата си ВъАчата масКа и отВръща:

9ете: ИсКам 9а ми КаЖещ, че ме обичаш, че те
е гри>Ка за мен, че се гор9еещ с мен и че ти
АипсВам.
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Несъгласието и разминаването на гледните 

точки достига своята кулминация. Детето 

пораства и напуска своя дом, а бащата остава 

някъде в миналото. Край на първата част. От-

тук нататък филмът минава в настоящето - 

детето е пораснало, бащата е остарял - кора-

бът на миналото е отдавна потънал. Следва 

затъмнение.

Когато екранът просветне и образът отново 

се завърне пред очите ни, гласът на детето 

съобщава „Напоследък…” (фиг. 7) и ние попада-

ме във второто време на филма - настоящето. 

Минало е време и са настъпили съществени 

промени, с които разказът оттук нататък ще 

се занимае. Какво се случва с гласа като водещ 

елемент? Той продължава да е все така явен, 

но със съществената разлика, че от страна 

на бащата ще чуваме много по-малко. Той ще 

е заглушен и почти отсъстващ до самият фи-

нал на филма. Обръщам внимание на тази лип-

са, понеже тя изиграва голяма роля по отноше-

ние на внушението. След като в първата част 

бащата е имал такова силно присъствие, из-

веднъж, преставайки да говори, зрителят по-

лучава усещане за един обърнат гръб, за един 

обиден герой, който не е могъл истински да се 

осъществи. В редките случаи, в които той ще 

се обади, в гласа му ще отеква глух цинизъм 

или смущение. Похватът на силно присъствие 

и рязко отсъствие, в драматургично отноше-

ние, тук работи изключително добре. Но да 

обърна внимание и на друга страна в разказа, 

защото тя е и тази, която изтегля действие-

то от самото начало на филма. Тя е тази, чие-

то преживяване ние зрителите следим. Дете-

то е пораснало и неговият поглед върху света 

вече е различен, но болката оставена от мина-

лото съществува и вече е приела формата на 

конкретни обвинения, които на свой ред опис-

ват падението на бащата. Детето, обръщащо 

се към баща си във второ лице с „ти”, ще заяви 

своята критика: 

 

Фигура 7. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Настоящето

„Напоследък не се грижиш добре за себе си. Се-

гашната ти жена ти купува дрехи.”

Последното изречение казва две ясни неща „Не 

ставаш. Провали се.”. И тук гласът продължа-

ва с водещата си роля, а символните образи 

и музиката следват посоката, която той за-

дава. Следват още тежки упреци и гласът на 

детето слиза още по-надолу, потъвайки в съ-

жаление. Бащата умира и възможността за 

поправяне на връзката изглежда безвъзврат-

но загубена. Въпреки това, то продължава 

да търси контакта, защото това изглежда е 

единственият начин.

На екрана виждаме дете, мушкащо с клечка 

една умряла птица, която всъщност стои там 

вместо бащата:

дете: Напоследък си станал непроницаем като 

камък, който не говори.

Стремежът за връзка е неизбежен. Без него 

сякаш няма път и тогава от нищото, без да 

виждаме бащата, той дава бледа искра за на-

дежда, като казва:

баща: Какво искаш да ти кажа?

А детето, което вече е пораснало, слага на гла-

вата си вълчата маска и отвръща:

дете: Искам да ми кажеш, че ме обичаш, че те 

е грижа за мен, че се гордееш с мен и че ти 

липсвам.

В тази малка част, състояща се от два залепе-

ни един за друг кадъра, се крие цялата алхимия 

на филма. От една страна, това което гласът 

съобщава, е толкова просто и разбираемо, а 

от друга, следвайки образа и музиката, всичко 

се сплита по един много сложен начин. Дете-

то е пораснало, то е и вълкът сега, но вълкът 

всъщност е само една маска - маската на ба-

щата, а зад тази маска се крие едно просто и 

ясно желание – „Искам да ме обичаш.” (фиг. 8). 

Това е и кулминацията на разказа, където всич-

ко се стича и сплита във възел, за да изрази, 

в крайна сметка, нещо много просто, ясно и 

кристално. И тук гласът го заявява, обобща-

вайки с думата „обичаш” и след това разслоя-

ва обичането, за да го направи по-конкретно и 

достъпно с думите „грижа”, „гордееш” и „липс-

вам”. Като обобщение - около „обичам” грави-

тира целият разказ.

Нататък филмът се отправя към спускане-

то на завесата. В няколко поредни сцени ге-

роите ще се опитат да затръшнат вратата 

след себе си, но дори и да успеят, езичето на 

бравата никога няма да щракне и вратата ще 

остане в една или друга степен открехната, а 

понякога и зееща към миналото: 

 

Фигура 8. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Емоционална 

кулминация

дете: Сега вече нямам нужда да се виждам с 

теб. Освен ако ти не поискаш да се срещнем.

Подтекстът на тези думи е „аз вече съм порас-

нал човек и съм готов да живея своя живот, но 

винаги оставам открехнат към детето, което 

има нужда от теб.” Проблемът остава вечно 

нерешен. В последния кадър същите тези по-

раснали герои за последно ще се опитат да 

влязат във връзка с отвъдното. И понеже се 

намираме в полето на измислицата, а тя често 

е много по-потентна от действителността, 

ще получат отговор от бащата:

баща: Чудя се дали да кажа уморен, но не съм 

уморен. Просто съм безразличен. Нямах никак-

во намерение да те карам да се чувстваш по 

този начин.

Ами моят баща? Той никога не ме е питал как 

се чувствам.

Последната реплика на бащата е малко дълга и 

обяснителна. Тя включва в себе си три положе-

ния, които са важни за проследяване, защото 

те ще ни върнат обратно в началото на филма. 

Как става това? Времето в отговора е лине-

арно - в две части - минало и настояще. И това 

би останало така, ако филмът завършваше с 

децата в лодката, които питат “Как се чувст-

ваш?”. 

Обаче от отвъдното идва дълъг отговор: „Жи-

вотът е отегчителен и аз съм претръпнал към 

него. Съжалявам за това, което се случи между 

нас. Сега се сещам, че и аз бях дете и се нужда-

ех от обич, която не получих.”

Това ни връща към първата реплика във филма 

за бащата, който е мъртъв. Така времето на 

филма се превръща от линеарно към циклично 

- кръгово. Интересно е за отбелязване, че от 

този финал са изключени картината и музи-

ката,  и филмът е изцяло оставен да баланси-

ра върху силата на гласа. Той е и последното 

нещо, което отеква от този разказ. След него 

идва тишина.



В тази маАКа част, състоящасе от 9Ва заАепе-
ни е9ин за 9руг Ка9ъра, се Крие ияАата аАхимия
на фиАма. От е9на страна, тоВа Което гАасът
съобщаВа, е тОАКоВа просто и разбираемо, а
от 9руга, САе9ВаиКи образа и музиКата, ВсичКо

се спАита по е9ин много сАо>Кен начин. Дете-
то е порасна/хо, то е и ВъАКът сега, но ВъАКът
Всъщност е само е9на масКа - масКата на ба-
щата, а за9 тази масКа се Крие е9но просто и

ясно >КеАание - „ИсКам 9а ме обичаш.” (фиг. 8).

ТоВа е и КуАминаииятана разКаза, Къ9ето Всич-
Ко се стича и спАита ВъВ ВъзеА, за 9а изрази,
В Краина сметКа, нещо много просто, ясно и

КристаАно. И туК гАасът го заяВяВа, обобща-
ВаиКи с 9умата „обичащ” и сАе9 тоВа разсАоя-
Ва обичането, за 9а го напраВи по-КонКретно и

оостъпно с 9умите „гри>Ка”, „гор9еещ“ и „Аипс-
Вам”. Като обобщение - оКОАо „обичам” граВи-

тира иеАият разКаз.

НататъК фиАмът се отпраВя Към спусКане-
то на заВесата. В няКОАКо поре9ни сиени ге-
роите ще се опитат 9а затръщнат Вратата
САе9 себе си, но оори и 9а успеят, езичето на
браВата ниКога няма 9а щраКне и Вратата ще
остане В е9на иАи 9руга степен отКрехната, а
поняКога и зееща Към минаАото:

Фигура 8. Ка9ър от анимационно-
9оКументаАния ФиАм БАЩА - ЕмоционаАна
КуАминаиия

9ете: Сега Вече нямам ну>К9а 9а се Ви>К9ам с
теб. ОсВен аКо ти не поисКащ 9а се срещнем.

По9теКстът на тези 9уми е „аз Вече съм порас-
наА чоВеК и съм готоВ 9а >КиВея сВоя >КиВот, но
Винаги остаВам отКрехнат Към 9етето, Което
има ну>К9а от теб.” ПробАемът остаВа Вечно

нерещен. В пОСАе9ния Ка9ър същите тези по-
раснаАи герои за посАе9но ще се опитат 9а
ВАязат ВъВ ВръзКа с отВъ9ното. И поне>Ке се
намираме В пОАето на измиСАииата, а тя често
е много по-потентна от 9еистВитеАността,
ще пОАучат отгоВор от бащата:

баща: Чу9я се 9аАи 9а Ка>Ка уморен, но не съм
уморен. Просто съм безразАичен. Нямах ниКаК-
Во намерение 9а те Карам 9а се чуВстВащ по
този начин.

Ами моят баща? Тои ниКога не ме е пита/х КаК

се чуВстВам.

ПОСАе9ната репАиКа на бащата е маАКо 9ъАга и

обяснитеАна. Тя ВКАючВа В себе си три ПОАОЖе-

ния, Които са Ва>Кни за прОСАе9яВане, защото
те ще ни Върнат обратно В начаАото на фиАма.
КаК стаВа тоВа? Времето В отгоВора е Аине-
арно - В 9Ве части - минаАо и настояще. И тоВа
би остана/хо таКа, аКо фиАмът заВърщВаще с

9еиата В А09Ката, Които питат "КаК се чуВст-
Ващ?".

Обаче от отВъ9ното и9Ва 9ъАъг отгоВор: „Жи-
Вотът е отегчитеАен и аз съм претръпнаА Към

него. СъЖаАяВам за тоВа, Което се САучи ме>К9у

нас. Сега се сещам, че и аз бях 9ете и се ну>К9а-

ех от обич, Която не пОАучих.”

ТоВа ни Връща Към пърВата репАиКа ВъВ фиАма
за бащата, Който е мъртъВ. ТаКа Времето на
фиАма се преВръща от Аинеарно Към ииКАично

- КръгоВо. Интересно е за отбеАязВане, че от
този фина/х са изКАючени Картината и музи-
Ката, и фиАмът е изияАо остаВен 9а баАанси-

ра Върху сиАата на гАаса. Той е и пОСАе9ното
нещо, Което отеКВа от този разКаз. САе9 него
и9Ва тищина.
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Несъгласието и разминаването на гледните 

точки достига своята кулминация. Детето 

пораства и напуска своя дом, а бащата остава 

някъде в миналото. Край на първата част. От-

тук нататък филмът минава в настоящето - 

детето е пораснало, бащата е остарял - кора-

бът на миналото е отдавна потънал. Следва 

затъмнение.

Когато екранът просветне и образът отново 

се завърне пред очите ни, гласът на детето 

съобщава „Напоследък…” (фиг. 7) и ние попада-

ме във второто време на филма - настоящето. 

Минало е време и са настъпили съществени 

промени, с които разказът оттук нататък ще 

се занимае. Какво се случва с гласа като водещ 

елемент? Той продължава да е все така явен, 

но със съществената разлика, че от страна 

на бащата ще чуваме много по-малко. Той ще 

е заглушен и почти отсъстващ до самият фи-

нал на филма. Обръщам внимание на тази лип-

са, понеже тя изиграва голяма роля по отноше-

ние на внушението. След като в първата част 

бащата е имал такова силно присъствие, из-

веднъж, преставайки да говори, зрителят по-

лучава усещане за един обърнат гръб, за един 

обиден герой, който не е могъл истински да се 

осъществи. В редките случаи, в които той ще 

се обади, в гласа му ще отеква глух цинизъм 

или смущение. Похватът на силно присъствие 

и рязко отсъствие, в драматургично отноше-

ние, тук работи изключително добре. Но да 

обърна внимание и на друга страна в разказа, 

защото тя е и тази, която изтегля действие-

то от самото начало на филма. Тя е тази, чие-

то преживяване ние зрителите следим. Дете-

то е пораснало и неговият поглед върху света 

вече е различен, но болката оставена от мина-

лото съществува и вече е приела формата на 

конкретни обвинения, които на свой ред опис-

ват падението на бащата. Детето, обръщащо 

се към баща си във второ лице с „ти”, ще заяви 

своята критика: 

 

Фигура 7. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Настоящето

„Напоследък не се грижиш добре за себе си. Се-

гашната ти жена ти купува дрехи.”

Последното изречение казва две ясни неща „Не 

ставаш. Провали се.”. И тук гласът продължа-

ва с водещата си роля, а символните образи 

и музиката следват посоката, която той за-

дава. Следват още тежки упреци и гласът на 

детето слиза още по-надолу, потъвайки в съ-

жаление. Бащата умира и възможността за 

поправяне на връзката изглежда безвъзврат-

но загубена. Въпреки това, то продължава 

да търси контакта, защото това изглежда е 

единственият начин.

На екрана виждаме дете, мушкащо с клечка 

една умряла птица, която всъщност стои там 

вместо бащата:

дете: Напоследък си станал непроницаем като 

камък, който не говори.

Стремежът за връзка е неизбежен. Без него 

сякаш няма път и тогава от нищото, без да 

виждаме бащата, той дава бледа искра за на-

дежда, като казва:

баща: Какво искаш да ти кажа?

А детето, което вече е пораснало, слага на гла-

вата си вълчата маска и отвръща:

дете: Искам да ми кажеш, че ме обичаш, че те 

е грижа за мен, че се гордееш с мен и че ти 

липсвам.

В тази малка част, състояща се от два залепе-

ни един за друг кадъра, се крие цялата алхимия 

на филма. От една страна, това което гласът 

съобщава, е толкова просто и разбираемо, а 

от друга, следвайки образа и музиката, всичко 

се сплита по един много сложен начин. Дете-

то е пораснало, то е и вълкът сега, но вълкът 

всъщност е само една маска - маската на ба-

щата, а зад тази маска се крие едно просто и 

ясно желание – „Искам да ме обичаш.” (фиг. 8). 

Това е и кулминацията на разказа, където всич-

ко се стича и сплита във възел, за да изрази, 

в крайна сметка, нещо много просто, ясно и 

кристално. И тук гласът го заявява, обобща-

вайки с думата „обичаш” и след това разслоя-

ва обичането, за да го направи по-конкретно и 

достъпно с думите „грижа”, „гордееш” и „липс-

вам”. Като обобщение - около „обичам” грави-

тира целият разказ.

Нататък филмът се отправя към спускане-

то на завесата. В няколко поредни сцени ге-

роите ще се опитат да затръшнат вратата 

след себе си, но дори и да успеят, езичето на 

бравата никога няма да щракне и вратата ще 

остане в една или друга степен открехната, а 

понякога и зееща към миналото: 

 

Фигура 8. Кадър от анимационно-

документалния филм БАЩА - Емоционална 

кулминация

дете: Сега вече нямам нужда да се виждам с 

теб. Освен ако ти не поискаш да се срещнем.

Подтекстът на тези думи е „аз вече съм порас-

нал човек и съм готов да живея своя живот, но 

винаги оставам открехнат към детето, което 

има нужда от теб.” Проблемът остава вечно 

нерешен. В последния кадър същите тези по-

раснали герои за последно ще се опитат да 

влязат във връзка с отвъдното. И понеже се 

намираме в полето на измислицата, а тя често 

е много по-потентна от действителността, 

ще получат отговор от бащата:

баща: Чудя се дали да кажа уморен, но не съм 

уморен. Просто съм безразличен. Нямах никак-

во намерение да те карам да се чувстваш по 

този начин.

Ами моят баща? Той никога не ме е питал как 

се чувствам.

Последната реплика на бащата е малко дълга и 

обяснителна. Тя включва в себе си три положе-

ния, които са важни за проследяване, защото 

те ще ни върнат обратно в началото на филма. 

Как става това? Времето в отговора е лине-

арно - в две части - минало и настояще. И това 

би останало така, ако филмът завършваше с 

децата в лодката, които питат “Как се чувст-

ваш?”. 

Обаче от отвъдното идва дълъг отговор: „Жи-

вотът е отегчителен и аз съм претръпнал към 

него. Съжалявам за това, което се случи между 

нас. Сега се сещам, че и аз бях дете и се нужда-

ех от обич, която не получих.”

Това ни връща към първата реплика във филма 

за бащата, който е мъртъв. Така времето на 

филма се превръща от линеарно към циклично 

- кръгово. Интересно е за отбелязване, че от 

този финал са изключени картината и музи-

ката,  и филмът е изцяло оставен да баланси-

ра върху силата на гласа. Той е и последното 

нещо, което отеква от този разказ. След него 

идва тишина.



годишник

.
Тон на гАаса

ДотуК разгАе>К9ах гАаса Като езиК, Което е
е9н0 от негоВите измерения. Но има и 9руг0,
не по-маАКо Ва>Кно измерение на гАаса, Което
трябВа 9а бъ9е Взето пре9Ви9 - тонът. Ду-
мите и техният смисъА не могат 9а поберат
В себе си цяАото Въз9еистВие, Което гАасът
образуВа. НегоВото зВучене също играе г0Ая-
ма р0Ая В образуВането на Въз9еистВието и

9раматургията. САе9 Като разгАе9ах КаКВо се
гоВори и Кои го гоВори, трябВа 9а обърна Вни-
мание и на тоВа КаК се гоВори ВъВ фиАма. КаКъВ

тон се за9аВа и защо точно този тон е избран,
а не няКаКъВ 9руг?

В процеса на съз9аВане на сценария имахме
безброй 9исКусии, относно тоВа КаК 9а мате-
риаАизираме езиКа от сценария на еКран. В САУ-

чая на фиАма решихме 9а изместим гАасоВете
В мина/кото и 9ецата 9а гоВорят с 9етсКите
си гАасоВе, ВъпреКи фаКта, че интерВютата
са Взети от Вече порасна/ки хора. Да напъхаме
9умите на Възрастните В устите на 9еца, за
9а п0Аучим тон, Които мо>Ке 9а носи чистота,
неприну9еност, и В няКаКВа степен беззащит-
ност. ТоВа щеше 9а ни 9а9е Възмо>Кност 9а
9остигнем 90 исКреността и аВтентичност-
та, Която теКстът носеше В себе си. Второ,
изп0АзВаиКи този прииом 9остигнахме 90 е9на
много особена спАаВ ме>К9у теКст и гАас, а
именно 9уми на зреАи хора, Казани с гАасоВете
на 9еца. ТоВа смесВане Во9и 90 особен Ви9 Вну-

щение у зритеАя - усещане за няКаКВа интен-
зиВна тегнеща несигурност, Която симВОАизи-

ра и усиАВа образа на 9ете, Което пре>КиВяВа
Аипсата на баща си. И на трето място, по
този начин мо>Кехме 9а запазим 9истанцията
на п0К0Аенията и 9а Внущим по-9иреКтно Връз-
Ката ме>К9у 9ете и баща. Да ги протиВопос-
таВим и Като зВучене, а не само Като теКст.
Процесът на съз9аВане позВОАяВа еКсперимен-
тиране ВъВ ВсяКаКВи Възмо>Кни Комбинации. И

туК трябВа 9а отбеАеЖа, че тоВа бе Възмо>Кн0

пора9и наАичието на г0Аям тВ0рчесКи еКип. От
е9на страна, тоВа Во9и 90 много у0Ао>Кнения,

но от 9руга съВКупносттаот таАанти се пре-
Връща В особен Ви9 сиАа, Която е по-способна
9а 9остига 90 сп0АуЧАиВи рещения ВсАе9стВие
на 9исКусионноеКспериментиране.

Пре9изВиКатеАстВо пре9стаВАяВаще и само-
то записВане на гАасоВете. Пора9и ФаКта, че
9умите прите>КаВат сВои 9раматизъм, тряб-
Ваще 9а 0тКрием Верния начин за ВъзпроизВеЖ-

9ането и произнасянето им пре9 миКроФон.
АКо този теКстоВ 9раматизъм беще п0Вт0рен
и В тона на записите, то тогаВа се яВяВаще

е9на опасност от преоВКусяВане и меАо9ра-
матизъм, Които ние 9ър>Кахме 9а избегнем.
Изборът на 9етсКите гАасоВе напраВихме от
ученици, не професионаАни аКтъори, от те-
атраАната трупа Към АмериКансКия К0Ае>К В

София. Когато работихме В зВуКозаписното
сту9ио, еКспериментирахме 0 тона и Висо-
чината на изгоВаряне, Като Вп00Ае9стВие се
спряхме на изКАючитеАно тихо и почти щептя-
що произнасяне на репАиКите. ТоВа ни помогна
9а оберем ВсяКаКВаВъзмо>Кност за „аКтъорсКа
игра” В гАаса. Тоест, записите са умищАено из-
КАючитеАно КротКи, не преиграни и раВни. ТоВа
отКриВа път за теКста Като 9рама. Думи-

те изАизат напре9 и зВучат по непо9праВено,
по-отКроВено, Когато В гАаса няма опре9еАено
намерение и аКтъорсКа интерпретация.

ДоняКъ9е при записВането на гАаса на бащата
(Хари АничКин) рещихме 9а позВ0Аим е9на по-яс-
на емоционаАна заяВеност, за 9а гоним отноВо
онзи Контраст, баща - 9еца, ме>К9у героите. Да
п0Аучим е9ин по-обигран тон, Които 9а изпъКне
и 9а помогне на 9етето 9а зВучи още по-неВин-
но. Смесицата от 9Вете съз9аВа и цяАостен
тон (зВучене) на фиАма, Който е таКа Ва>Кен за
постигането на общо Внущение.
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Тон на гласа

Дотук разглеждах гласа като език, което е 

едно от неговите измерения. Но има и друго, 

не по-малко важно измерение на гласа, което 

трябва да бъде взето предвид - тонът. Ду-

мите и техният смисъл не могат да поберат 

в себе си цялото въздействие, което гласът 

образува. Неговото звучене също играе голя-

ма роля в образуването на въздействието и 

драматургията. След като разгледах какво се 

говори и кой го говори, трябва да обърна вни-

мание и на това как се говори във филма. Какъв 

тон се задава и защо точно този тон е избран, 

а не някакъв друг?

В процеса на създаване на сценария имахме 

безброй дискусии, относно това как да мате-

риализираме езика от сценария на екран. В слу-

чая на филма решихме да изместим гласовете 

в миналото и децата да говорят с детските 

си гласове, въпреки факта, че интервютата 

са взети от вече пораснали хора. Да напъхаме 

думите на възрастните в устите на деца, за 

да получим тон, който може да носи чистота, 

непринуденост, и в някаква степен беззащит-

ност. Това щеше да ни даде възможност да 

достигнем до искреността и автентичност-

та, която текстът носеше в себе си. Второ, 

използвайки този прийом достигнахме до една 

много особена сплав между текст и глас, а 

именно думи на зрели хора, казани с гласовете 

на деца. Това смесване води до особен вид вну-

шение у зрителя - усещане за някаква интен-

зивна тегнеща несигурност, която символизи-

ра и усилва образа на дете, което преживява 

липсата на баща си.  И на трето място, по 

този начин можехме да запазим дистанцията 

на поколенията и да внушим по-директно връз-

ката между дете и баща. Да ги противопос-

тавим и като звучене, а не само като текст. 

Процесът на създаване позволява експеримен-

тиране във всякакви възможни комбинации. И 

тук трябва да отбележа, че това бе възможно 

поради наличието на голям творчески екип. От 

една страна, това води до много усложнения, 

но от друга съвкупността от таланти се пре-

връща в особен вид сила, която е по-способна 

да достига до сполучливи решения вследствие 

на дискусионно експериментиране.   

Предизвикателство представляваше и само-

то записване на гласовете. Поради факта, че 

думите притежават свой драматизъм, тряб-

ваше да открием верния начин за възпроизвеж-

дането и произнасянето им пред микрофон. 

Ако този текстов драматизъм беше повторен 

и в тона на записите, то тогава се явяваше 

една опасност от преовкусяване и мелодра-

матизъм, които ние държахме да избегнем. 

Изборът на детските гласове направихме от 

ученици, не професионални актьори, от те-

атралната трупа към Американския колеж в 

София. Когато работихме в звукозаписното 

студио, експериментирахме с тона и висо-

чината на изговаряне, като впоследствие се 

спряхме на изключително тихо и почти шептя-

що произнасяне на репликите. Това ни помогна 

да оберем всякаква възможност за „актьорска 

игра” в гласа. Тоест, записите са умишлено из-

ключително кротки, не преиграни и равни. Това 

открива път за текста като драма. Думи-

те излизат напред и звучат по неподправено, 

по-откровено, когато в гласа няма определено 

намерение и актьорска интерпретация.

Донякъде при записването на гласа на бащата 

(Хари Аничкин) решихме да позволим една по-яс-

на емоционална заявеност, за да гоним отново 

онзи контраст, баща - деца, между героите. Да 

получим един по-обигран тон, който да изпъкне 

и да помогне на детето да звучи още по-невин-

но. Смесицата от двете създава и цялостен 

тон (звучене) на филма, който е така важен за 

постигането на общо внушение.  

Заключение

Като вид БАЩА е особен пример, тъй като 

филмът, от една страна, се стреми да осъ-

ществи диалога между поколенията, който 

не е успял да се случи, и едновременно с това 

- да образува драматургична структура, която 

да преведе зрителя от едно място до друго. 

Предходният анализ е опит за създаването на 

изследователски модел на разглеждане. Разсло-

яването на три аспекта (движения на гласа в 

степени, времена и тон) на задкадровия глас 

цели да създаде вид инструмент, чрез който да 

се разглеждат всички останали филми, които 

се ползват от похвата.
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ЗаКАючение

Като Ви9 БАЩА е особен пример, тъй Като
ФЦАМЪГП, от е9на страна, се стреми 9а осъ-
щестВи 9иаАога ме>К9у поКОАенията, Който
не е УСПЯА 9а се сАучи, и е9ноВременно с тоВа
- 9а образуВа 9раматураичнаструКтура, Която
9а преВе9е зритеАя от е9но място 90 9руго.
Пре9х09ният анаАиз е опит за съзоаВането на
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Тон на гласа

Дотук разглеждах гласа като език, което е 

едно от неговите измерения. Но има и друго, 

не по-малко важно измерение на гласа, което 

трябва да бъде взето предвид - тонът. Ду-

мите и техният смисъл не могат да поберат 

в себе си цялото въздействие, което гласът 

образува. Неговото звучене също играе голя-

ма роля в образуването на въздействието и 

драматургията. След като разгледах какво се 

говори и кой го говори, трябва да обърна вни-

мание и на това как се говори във филма. Какъв 

тон се задава и защо точно този тон е избран, 

а не някакъв друг?

В процеса на създаване на сценария имахме 

безброй дискусии, относно това как да мате-

риализираме езика от сценария на екран. В слу-

чая на филма решихме да изместим гласовете 

в миналото и децата да говорят с детските 

си гласове, въпреки факта, че интервютата 

са взети от вече пораснали хора. Да напъхаме 

думите на възрастните в устите на деца, за 

да получим тон, който може да носи чистота, 

непринуденост, и в някаква степен беззащит-

ност. Това щеше да ни даде възможност да 

достигнем до искреността и автентичност-

та, която текстът носеше в себе си. Второ, 

използвайки този прийом достигнахме до една 

много особена сплав между текст и глас, а 

именно думи на зрели хора, казани с гласовете 

на деца. Това смесване води до особен вид вну-

шение у зрителя - усещане за някаква интен-

зивна тегнеща несигурност, която символизи-

ра и усилва образа на дете, което преживява 

липсата на баща си.  И на трето място, по 

този начин можехме да запазим дистанцията 

на поколенията и да внушим по-директно връз-

ката между дете и баща. Да ги противопос-

тавим и като звучене, а не само като текст. 

Процесът на създаване позволява експеримен-

тиране във всякакви възможни комбинации. И 

тук трябва да отбележа, че това бе възможно 

поради наличието на голям творчески екип. От 

една страна, това води до много усложнения, 

но от друга съвкупността от таланти се пре-

връща в особен вид сила, която е по-способна 

да достига до сполучливи решения вследствие 

на дискусионно експериментиране.   

Предизвикателство представляваше и само-

то записване на гласовете. Поради факта, че 

думите притежават свой драматизъм, тряб-

ваше да открием верния начин за възпроизвеж-

дането и произнасянето им пред микрофон. 

Ако този текстов драматизъм беше повторен 

и в тона на записите, то тогава се явяваше 

една опасност от преовкусяване и мелодра-

матизъм, които ние държахме да избегнем. 

Изборът на детските гласове направихме от 

ученици, не професионални актьори, от те-

атралната трупа към Американския колеж в 

София. Когато работихме в звукозаписното 

студио, експериментирахме с тона и висо-

чината на изговаряне, като впоследствие се 

спряхме на изключително тихо и почти шептя-

що произнасяне на репликите. Това ни помогна 

да оберем всякаква възможност за „актьорска 

игра” в гласа. Тоест, записите са умишлено из-

ключително кротки, не преиграни и равни. Това 

открива път за текста като драма. Думи-

те излизат напред и звучат по неподправено, 

по-откровено, когато в гласа няма определено 

намерение и актьорска интерпретация.

Донякъде при записването на гласа на бащата 

(Хари Аничкин) решихме да позволим една по-яс-

на емоционална заявеност, за да гоним отново 

онзи контраст, баща - деца, между героите. Да 

получим един по-обигран тон, който да изпъкне 

и да помогне на детето да звучи още по-невин-

но. Смесицата от двете създава и цялостен 

тон (звучене) на филма, който е така важен за 

постигането на общо внушение.  

Заключение

Като вид БАЩА е особен пример, тъй като 

филмът, от една страна, се стреми да осъ-

ществи диалога между поколенията, който 

не е успял да се случи, и едновременно с това 

- да образува драматургична структура, която 

да преведе зрителя от едно място до друго. 

Предходният анализ е опит за създаването на 

изследователски модел на разглеждане. Разсло-

яването на три аспекта (движения на гласа в 

степени, времена и тон) на задкадровия глас 

цели да създаде вид инструмент, чрез който да 

се разглеждат всички останали филми, които 

се ползват от похвата.
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