
НАЗРЕЛИ ВЪПРОСИ 

ff.ЗGестна и неоспори,11а е сложната същност на фuл/rtопроuзводството. Н юtа 
друг род изкуство, при което художникът-творец да е така тясно обвързан и зави
си.м от огро.мна и сложна техника при реализирането на своя художествен замисъл, 
както при киноизкуството. Обстоятелството, че за създаването на всяко фил,wово 
произведение са необходи.ии много средства, цяла ар,1шя от сътрудници и скъпа 
апаратура, е придавало и ще придава недвусмислено материално-производствен 
характер на фил,1юпроизводството. Но кшюто нямаше да бъде изкуство, ако наред 
и над това материално-производствено начало не стоеше художествено-творческото 
Nачало. Продукцията на филмопроизводството, отделните филми - това се отнася 
винаги за социалистическото киноизкуство - не са стока, а .художествени произ
ведения, творби на едно изкуство, призвано да бъде ценен помощник на Партията 
в нейната борба на идеологическия фронт. 

_ Още от зората на създаването си обаче киноизкуството носи в себе си про
тиворечието между художествено-творческото и материално-производственото на
•тло. И макар това противоречие да се проявява по рш�личен начин в капитали
стическqто и социалистическото филмопроизводство, всички организационни форми, 
през които е преминало филмопроизводството до днес, в основата си са били на
сочени към една цел - към притъпяване на това противоречие, към създаване 
на такава организация на производство, която да осигури най-добри условия за 
безпрепятствено протичане на художествено-творческия процес. И все пак това 
основно противоречие е неотстранимо, то винаги ще съществува и често става при
чина за недоразу.иения 1rtежду творчески работници и ад1rtuнuстративни ръково-
дители. 

Обстоятелството, че и в нашата кинематография се пораждат такива недо
разу.иения, подсказва, ·че процесът за усъвършенствуване организацията на фuлмо
производството у нас не ,1tоже да се смята за завършен с постигнатото до д.чес. 

Не е тайна напрuл1ер, че нашето фил.нопроизводство страда от известна не
ритлиr!ност. Тази нерит.1шчност се проявява в две насоки - от една страна; пред 
зрителя, от друга - вътре в са.11ото предприятие. Обикновено българските играл1tи 
фил;,tu се поднасят на зрителя от февруари до септември, след което следва дълга, 
неколко,иесечна пауза до началото на следващата година. На какво основание 
нашият зрител трябва да npue,we тази „сезонност"? Едва ли някой би могъл да от
говори задоволително на този въпрос. От друга страна, както казахме, една бегла 
статистика вътре в предприятието би ни разкрила, че най-голямото напрежение 
в сч,и;,�ачния период за нашите филми пада в третото и четвъртото три,11есечие. 
Обикновено в последното тримесечие попада и монтажно-озвучителният период на 
пуснатите през годината в производство филми. Едва ли всичко това би могло да 
се оправдае само с някаква „метеорологическа сезонност". Очевидно причината 
трябва да се търси и в начина на планирането. Неоправданата и неразумна от 
икономическо гледище все още голяма продължителност на сни,иачнuя период (най
скъпия) и краткотрайността на подготвителния и 1rtонтажно-озвучителния период 
(не скъпи, но от решаващо значение за художественото качество на филма) поста
вят според нас въпроса за преразглеждане периодизацията на филмопроизводство
то и главно на нормативността (доколко и къде тя е приложима) на отделните 
периоди. Необходимо е да се създадат такива условия, които да осигурят пуска
нето на филми в производство по всяко време на годината и протичане на произ
водствения процес на всеки отделен фил1r1 без пресичане и задръствапе на „тесните 
)tеста" в нашата техника. 
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Не- е тайна, че подобни пробле,ни стоят и пред двете студии за късо.v.г-:-
ражни филми. И в тяхното производство краят на годината i::e ознаменува с прu
бързаност в монтажно-озвучuтелнuя период, като художественuте съвети прuемат 
понякога филми само за да се „отчете" бройката, при твърде ко,нпромисно отно
шение към качеството. А са известни и случаи, когато приети от художествения 
съвег фuл,ни остават за повторно озву<tаване. 

От 1. 1. 1961 година в сила влязоха нови правил,шцu за пре.чиране работ
ниците от филмопроизводството. Тези правилници поставят нови, по-строги и по
сложни изисквания при планирането, които са ве<tе пред,нет на оживени комен
тариu. 

Посо<tенuте дотук въпроси засягат еднакво дълбоко и твор,1ески работницu, 
и административни ръководители. И творческu работнuци, и ад,иинистративни ръ
ководители се стремят беJсnорно къ,и една обща цел - висококачествени в идейно
художествено и техни<tеско отношение филми. Но грешат онези творчески работ
ници, коuто виждат постигането на тази цел в освобождаването u,�t от производ
ствена нормативност в името на неограниченото и свободно творческо търсене, 
както грешат и онезu админuстративни ръководители, които схващат тази нор
Аtативност догматично. А може би за това последните не всякога са и виновни. 
Може би е необходимо чрез из,иенение на системата за планиране и финансиране 
да им се дадат повече права, пове<tе възможност да подхождат конкретно към 
всеки филм поотделно. Защото едва ли някой от тях .чоже да гледа на планuр{и
нето като на самоцел, а не като на средство за най-добра организация на творче
ския процес в киното. · 

От няколко години у нас се говори усилено за i-юви форлщ в организацията „ 
на филмопроизводстврто. Мнозина предлагат например т. н. ,,производствени", или 
,,твор<tески" колективи (групи) по подобие на редица братски социалистически ки
н,.ематографии. За вси<tко това се говори по коридорите, разисква се на закрити 
съвещания. Тези разисквания са безспорно ценен ориентир за ръководството, което 
ще каже. последната си дума по повдигнатите въпроси. Но очевидно не ще бъде 
безполезно, .ако разискванията излязат и на една по-щирока обществена трибу-
на, каквато е сп. ,,Киноизкуство". 

„Киноизкуство" е схващало винаги зна<tението на организационните проблеми 
във филмопрозиводството, но не ги е поставяло досега с нужната настойчивост. 
Тези проблеми обаче са назрели. Те се изправят пред нас твърде категорично и са 
от жизнена важност за всеки работник от фил.нопроизводството, за бъдещото раз
витие на нашата кине,,�атография. Те изискват едно по-широко обсъждане, една 
всестранна обмяна на гледища и мнения. Като поставя в тази статия са.�ю някои 
от тези пробле.чи, ,,Киноизкуство" се обръща къ,�t всички работници от фил.�юпро
изводството с призив -- да поговори,и · на страниците на списанието свободно и 
обстоятелстве1-ю за по-добра, творческа организация на нашето фил,иопроизводство. 
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Hpztmu,ca 

Д-р А Л. Т И Х О В 

С Л И�UЕ КЪМ ДНЕШНИЯ ДЕН 

С но�ия бъ.1rарски филм „Призоµи" нашето киноизкуство се 
възвръща кы1 една тематична линия, която то бе подхва·нало, общо 
взето, у-спешно още в най-ранната си възраст с филми като „Утро 
над родинс:1.та" и „Ди:-.1итровrрадци". Дълго време тази тематична 
линия не можеше да намери място в производст-вените планове на 
Студията за игра.1ни фИJlМИ. Не е задача на тази статия да посоч
ваме и анализираме причините за това. Те наистнна са от твърде 
сложно обективно и субектив,но естество. Тук ние бихме желали 
само да изкажем още в началото задоволството си, че след една 
неоправдано дъ.,1га пауза на нашия екран огново оживяват картини 
и образи 01 нашето социа.�1истическо строителство, оживява онова, 
което е наше непосредствено ежедневие. А това •з·начи, че нашето ки
ноизкуство, натрупало вече значителен творчески опит, се обръща 
с лице към днешния ден, изпълнен с трудов устрем и - за худож
ника ...:..... с неизчерпаемо богатство от разнообразни 'Конфликти и ха
рактери. При това нашето киноизкуство се стреми явно към разши
ряване на своите аспекти за отразяване на тази съвременност, до
скоро очертавани предим·но и главно от проблематиката на социали
стическото преустройство на нашето село. Всичко това може само 
да радва. 

Струва ни се, че едно от главните достойнства на филма „При
зори·' е в 1ова, че с него нашата кинематография показва как в едно 
ху.:�ожесгвено произведение, сюжетът на което е взет от живота на 
хората в е.1но от rо.1ещпе наши строите.1ства, може, колкото и тру
.1но да е това, да се разкаже предимно за хората, за човешките 
съдби, без те да бъдат непремен'Но засенчени от описания на nроиз
водстено-технолоrическите процеси. Оказва се, че прословутата „про
изводствена" тематика не води непременно до суховатост и безжиз
неност. 

Именно тази основна насоченост на „Призори" е главната за
слуга на автора на сценария Кирил Войнов. Попаднал на хубав 
съвременен сюжет, с интересен „производствен" конфликт, Войнов 
се стреми да надникне в душите на своите rерои, да открие у тях 
човешките трепети и вълнения, като използува строителството само 
като органична жизнена среда за разгръщане на конфликтите, за 
развитие на образите. 

Но трябва да се съжалява, че сам авторът не е дооценил своята 
находка. По всичко личи, че намереният основен конфликт между 
Камарада и Николай - между самоотверженото, но стихийно, а 



:rюнякога и неразумно ударничес'!'в-о и разумната организация, която 
·социалистически справедливо извежда не неколцина, а целия колек
тив до добри трудови постижения и ВЪЗ'Наrраждения, - конфликт
чисто нов, социалистически, не е спечелил изцяло доверието на ав
тора. Войнов се е разколебал в художествената стойност на този
,,производствен" конфликт, намерил го -е може би за не много „ли
чен" и е решил да го разшири, изостри и обогати чрез историята за
застрелването на брата на Камарада от Николай през ·време на вой
ната за дезертьорсr-во. Действител-но с това хрумва'Не авторът до
косва по-плътно струните на чувствата на зрителя·, но по същество
Войнов фактичеоки -е капитулирал ·пред задължението да експлоа
тира докрай богатството, заложено обективно -в основния конфликт.

В резултат на това в cцffifapия (публикуван в кн. 11/1959 г. на
сп. ,,Киноизкуство") -не бяха намерени ония докрай правдиви жиз
•нени обстоятелства, в които ,се решаваха набеляза1ните конфлwкти,
и развитието на централните образи остана да страда от известно
съчинителство. Като прибавим към тази основна слабост на сцена
рия и изв-еспю ·недооценяване на изобразително-изразната страна на
киното, ще разберем, че -пред постановчика Димитър Петров е стоя
ла -въпреки значимия и благодарен материал 'В сценария една lie
лека задача.

Димитър Петров е дебютант в кин<>режисурата. Но постигна-. 
тото от н-еrо във филма „Призори" е на такова равнище, че ни ос
вобождава от необходимостта да проявяваме обикновеното в та·кива 
случаи снизхождение. 

Радващо 'В този режисьорски дебют е на първо ыясто творче-

Актьорите М. Ми11дов и П. Слаба1iОв в сцена от филма 
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ското отношение, което Д. Петров е проявил към предлаганата му 
литературна основа. Това личи и при най-беглото -сра,внение между 
готовия филм и публи·кувания сценарий. Петров -се е отнесЪJI кри
тично къы сценария, вникнал е в неговите основни достойнства и 
слабости, положил е максимум усилия да дораз-вие първите и да 
отстра·ни послед•ните. В резултат на тази солидна преработка във 
филма се е получил едwн по-опростен, но стегнат разказ, в който 
двете основни линии в конфликта между Камарада и Николай са 
разгънати в, общо взето, правилни пропорции, в който от характе
ри-етиката на някои от героите (напр. Дафина) са от.странени пра
вилно елеме1-1ти на неубедител'Ност, в който диалогът е очистен от 
излишната с.r�овоохотливост. Обстоятелсl'вото, че във филма Николай 
не загива, а остава жив, говори, че режисьорът се е преборил за 
едно по-правдиво, по-оптимистиЧ'Но решение; освобождавайки се от 
мелодраматичната и пантомимна финална сцена в сценария. 

Ако оообщим, без да изброяваме всичко, онова, което режи
сьорът е при·внесЪJI като свое виждане в драматургията на филма, 
ще открием, че още тук се е изявила вече творческата същност 1:1а 
Д. Пет-ров с някои свои основни и М'НОГО ·сим-пати-чни черти: стремеж 
към опростеност в художествената изява, ·вкус към чиста и яона ли
ния на разказа, дълбоко зачитане на жизнената логика и правда в 
развитието на характерите. Тази творческа същност на режисьора е 
дала свой ясен отпечатък и -върху самата филмова реализация. В 
неговия филм има нещо, което 'Не в<:еки дебюта·нт поднася: освобо
дено от подражателство цялостно режисьороко виждане, някаква 
подкупваща художническа скромност, някаква деликатност и съще
временно категоричност в почерка, който в основата -си остава по
чер-к на чистия, н,еподправен реализъм. От филма на Петров лъхат 
обикновеност и дел-ничност в най-добрия с-мисъл, в него липсва вся
каква преднамерена пунктуация. За llетров киното не е зрелище, а 
сре.:�ство да се приб.1ижи и потопи зрителят в самия жизнен поток. 

Оснозният прпuе.1 и на режисьора, както и на автора на сце
нария, са хората, човешките съдби, които нашите соnиалисrически 
строежи сплитат и коват. Заложеният -в конфликта между Камарада 
и Нико.rrай идейно-художестве'Н замисъл е явно близък и скъп на 
режисьора и той се ·стреми да го разкрие !Колкото ·може по-пряко, 
по-чисто. Режисьорът е опростил обсrоя'!'елствата lia сблъсъка меж
ду Камарада и Николай, като тяхното конфликтуване се развива 
сега -стремително по възходяща линия, без спадане, -без почивка, за 
да достигне до своята развръзка при спасяването на Камарада от 
Николай. Един стихиен, хаотичен, с немалко ръждиви петна от ми
налото характер - Камарада - е победен от св-етлия, чистия, само
отвержен, безкомпромисен нов човек, от комуниста Николай. И ние 
чувствувю.1е - въпреки известна недостатъчност на обсrоятелства
та, - че в края на филма се извършва едно двой-но спасение: Ни
колай е спасил не {:амо физически Камарада от гибел, но ro е спа
си.л и духовно - един ценен строител, ,.с цяла тор-ба ордени", ще 
пречисти душата си от хаоса на тъмните чувства, ще повярва в -спра
Р.ед.ливостта и силата на комуниста, ще почувствува красотата на 
истинската миньорска дружба. 
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ГЕНЧО ГЕНЧЕВ 

«Х у д о ж н и к ъ т 3 л а т и Б о я д ж и е в»* 

... Един висок, кокалест мъж бавно, с усилие върви сред 
угарите. Наоколо му няма нищо друго освен преораната, като че ли 
отворена земя, притъмнялото небе и слънuето на хоризонта. Той 
спира за момент, поглежда напред и пак тръгва ... 

Земя, небе, слънце и . . . един човек! Просто, вярно и силно 
решение\ 

Това са последните кадри от документалния филм за ху
дожни1<а .Злати Бояджиев. Започвам мислите си за филма от 
неговия край, ·защото според мен тук най-добре могат да се раз
берат причините за успеха му. 

Сполуката в „Художникът Злати Бояджиев" започва още от 
сценария на Цанко Лавренов и Хаим Оливер. Дълбокото познаване 
жизнения материал от първия и владеенето на киноезика от втория 
им помогна да създадат солидна основа за бъдещия филм. Сце
нарият не с.1мо очертаваше живота и творчеството на художника 
по етапи, по един професионално зрял и интересен начин, но на
белязваше сnодучливо емоционалните а1щенти и рИ1ъма на отдеJт-

• ните епизоди. Сценарият беше замислен още при откриването на
първата изложба на Бояджиев след оздравяването му. Изложбата
предизвика горещи спорове, тъ11 като пред зрителя се представиха
.1вю1а ху.10,кннuи. съвсе�t раз.-шчни по �шроусещане и техника.
Някои виж.1аха в първия период от творчеството на Злати Бояд
жиев техническа близост до нидерландската школа и Брьоrел, а
във втория - нещо сходно с Ван Гог. А сценаристите видяха освен
големия, оригинален художник и особената, рядка човешка съдба,
в която има нещо от Островски и Мересиев.

За режисьора Иван Попов може да се каже, че засега ха
рактерно е всеки негов нов филм да бъде по-добър от предидущия. 
Мнозина биха казали, че това е съвсем закономерно, че в по-дъл
гата практика съзрява професионалното майсторство. Но известно 
е, че не винаги съществува знак на равенство между по-дългата 
практика и по-високото художествено постижение. В „Художни1<ът 
Злати Бояджиев" режисьорът Иван Попов по1<азва не само сво
бодно и сигурно владеене арсенада на документалното кино, но и 

* ,,Художникът Злати Бояджиев" - сценарий Цанко Лавренов и Хаим
Оливер, режис1,ор Иван Попов, оператор Барух Лазаров, музика Александър 
Попов, художник Петко Бончев, щ:оиэводство на Студията за хроникални и доку
ментални филми - София 1960 r. 
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опити за отричане на неореализма представляват в nове•1ето случаи извраще
ния на изкуството, които ие само не са в състояние да открият нов път на твор• 
чество, но дори не оправдават търсенията и усилията. 

Обикновено на неореалистичното творчество, основано на действителност• 
та, ис1орията, правдивостта и изпълнено с хуманни » соц»алн» ценност», се про
тивопоставя особен жанр филми със сладникаво-сантиментално съдържан»е и 
наивна интр»rа, изпъстрена с ерот»ка, със сцен» на женска голота, с празни 
репл»к» с двусмислено значен»е. Тез» филми са един от несполучл»вите опити 
за отричане на неореализма. Следващият опит обаче се оказва по-опасен; той 
влага в творчеството »звестни национални и обществени елементи, които заме
стват наивността в предишния жанр филми и в тази разновидност rи правят 
по-приемливи. 

Тези безсъдържате,111и и упадъчни филми превъзхождат далеч по брой 
творбите, в които могат да се открият известни художествени качества. За ща
стие, през последните две години няколко млади и надеждни режисьори, в чието 
твор 11естэо се чувствува повече или по-малко благотворното вл»яние на неореа• 
лизма, създадоха реднца филми, които по съдържание и стил се отличават в из
вестча степен от предишните упадъчни произведения. Със своето по-високо ка
чество те?И филми надделяват над по-голямото количествено производство 01 
съвсем посредствени, банални и излишни творби, създадени от чисто търговски 
съображения. 

Освен това творческата работа на най-изтъкнатите италиански режисьор», 
като Висконти, Латуада, Де Сантис, Аитониони, Дзурлини, Рози, Понтекорво, 
Болонини, Роси, Пиетрандже.чи, ни дава основание да се надяваме, че филмовото 
творчество е на път да се върне към своя разцвет. Някои от тези режисьори тре· 
тират актуални социа.,ни теми, други пък разработват сюжети из пер1юда на 
съпротивителното движение и войната. Във всички филми обаче е отразена една 
или друга страна на днешната историческа действителност, изпълнена с неизвест• 
ност, с най-различи» трудности, страдания, стремежи, въжделения. Тази тематика 
на най-новото филмово производство в Италия, която отхвърля ·баналните и 
упадъчни сюжети и разглежда жизнени и хуманни щ:облеми на нашата съвре• 
�;енност, разкрива непосредствената приемственост » връзка с неореализма и 
укрепва нашата надежда за връщането на филмовото творчество към . верните 
и всепризнати принципи на неореалистичната школа. 

В последния си филм „Роко и неговите братя" режисьорът Лукино Вис• 
конти ни разказва за съдбата на едно семейство, което е принудено да напусне 
родното село в Южна Италия и да се пресели на север, за да търси работа и 
прехрана в някой от голем»те италиански индустриални центрове. Във филма са 
разкрити вярно и искрено трудностите, страданията, противоречията, ко»то хо 
рата обикнове1ю срещат в живота. 

В своя фит,1 ,,..\дуа II нейните прияте.1ки" режисьорът Антонио Пиетран
дже.,и сме.10 поставя въпроса за спася-ването на жената от проституцията и за 
нейното �1ясто в жнвота с.1е;х закриването на пубаичните до�юве. Проблемата е 
третирана от социа:rната й страна. от г.1е.:�.ището на съзнанието и възможностите, 
които обществото в Италия и�,а днес, за да приеме отново в своята среда онези 
женп. които по-рано са били жертва на един унизителен порок. 

Във филма „Девойката с куфара" режисьорът Дзурлини разкрива участта 
на едно селско момиче, 1<оето отива в града, за да търси работа. Показани са 
примамливите изкушения и ,Развратният живот, сред които неопитната девойка 
попада в големия град. 

Филмът „Капо" на режисьора Дж. Понтекорво разказва за живота в на
цистките концентрационни лагери. 

Режисьорът Роберто Роселиин завършва ф1-Jлма си „Една нощ в Рим", в 
който описва един епизод ·от с·ьпротивителното движение. С тематика от съпро
тивата е » филмът „Човекът от бронираната кола" на режисьора Джани 
Пучини. 

С интерес се о:111ква и филмът на режисьора Роси „Съвременният Одисей", 
в който образът на легендарния rръцI<и герой е представен в светлината на една 
актуална и увлекателна обстановка. 

Освен тези фил�ш през следващите месеци ще бъдат представени и послед• 
ните творби на режисьорите Федини, Антониони и Джанинн. 

Без да се впускаме в по-подробна преценка на отделните филми, можем 
уверено да каже,1, <JC тематиката на най-новото филмово производство в Ита• 
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тяджит Рой „Песен на пътищата", явил се на екрана в 1955 г. В 
този филм п0вестrа за живота на героите се формира чрез показ
ване на изолирани, като че ли взаимно несвързани явления, редува
нето на конто в едно цяло рисува картината на радостите и скър-
бите, над�ждите и разочарованията. 

През 1957 г. индийските киноработници в съдружие със съ
ветските артисти и режисьори създадоха филма „Афанаси Ники
тин", който свидетелствува за растящите и здрави културни връзки 
между двете велики страни. 

Индийските филми нееднократно са получавали оценка на 
междунароюште фестивали. Още в довоенния период във Венеция 
между най-хубавите филми на 1937 г. за първи път е бил отбелязан 
индийски филм. Това е филмът „Сант Тукарам" на режисьорите 
Дамле и Фатехлала, разказващ за живота на знаменития религио
зен реформатор Махаращра_ В следвоенните години на международ
ните кинофестивали са се отличили индийските филми „Два акра 
земя", ,,Песен на пътищата" (1956 r.), ,,Непобеденият" (1957 r.), а 
също така и документални филми {1955 г.). 

При Министерството на информацията и радиоразпръскването 
индийското правителство е създало специален комитет по произ
водство на документални, учебни и научно-популярни филми. Под 
ръководството на комитета ежегодно се произвеждат до 40 такива 
филма на пет езика: хиндуста!Н, бенrали, тамиди, телугу и английски. 

Сега Индия произвежда повече от 250 филма 1·одишно. Число
то на кината постоянно расте. Понастоящем в цяла Индия те на
брояват около 3500, от които 900 са подвижни. В големите градове 
като Бомба.и например отдавна. има киноза.,ш, събиращи от 1000 
до 1500 зрители. 

В индийската кинопромишленост са можени повече от 400 ми
лиона рупии, които носят ежегодно ПQ· �,О милиона рупии печалба. 
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