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Резюме: Настоящото монографично, интердисциплинарно изследване е 
концентрирано върху образа на Чужденеца в новото българско кино, като 
преимуществено е отделено внимание на последната декада от ХХІ век, а именно – 
продукцията, излязла на екран между 2010 и 2020 година. Периодът  се характеризира 
със стабилизиране на филмовата индустрия, появата на по-голям брой копродукции и 
активизиране на независимия киносектор. Зрителският интерес в тази хронологична 
рамка се засилва, основно по отношение на родния игрален, но и донякъде и на 
документален показ. Международните фестивални награди (а и престижни селекции) за 
българско кино в различните му видови разслоения също нарасна. Забележително е и 
навлизането на нови имена в индустрията – и режисьорски (сред които има и доста 
жени), и актьорски. Жанровата палитра и стилистичните търсения видимо се 
разнообразиха и надградиха. Авторите търсят много по-добър контакт  с публиките, 
включително и комерсиален.  

Темата за Чужденеца определено е мащабна за хуманитаристиката. Непознатият 
/ Другият / Пришълецът  всъщност може да е както дошъл отвън, така и вътрешен - 
традиционно представен в страната през фигурите на добре познатите ни етнически и 
конфесионални общности. Реално погледнато в контекстите на българската 
кинематография темата не е никак пренебрежително малка. Именно за това в труда 
блендата постепенно е свита до прочитите и функционирането на Екзотичния друг в 
кинематографията ни. Експониран е онзи Пришълец, видян през екрана на игралното и 
документалното кино в разнообразните му форми (късометражно и пълнометражното) 
идващ от Африка, Близкия и Далечния Изток. Но не е пропусната и обратната 
перспектива – обследването и коментирането през оптиката на киното на българина като 
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провокативен и оригинален персонаж, носител на различието, другостта, обитаващ 
твърде далечни и непознати географски, културни и ментални територии.  

За първи път в българското кинознание така пълноценно и широко се разглежда 
проблемът за Другия. По приципа на case studies (анализ на знакови филмови заглавия) 
и key studies  (проследяване на важните изследвания в областта) са изведени 
специфичните екранни характеристики. В съпоставителен план задълбочено и 
контекстуално са анализирани авторски стилове, подходи, опитност, позиции, 
художествени постижения и взаимоповлиявания.  

Трудът е разделен на четири големи глави (първата е уводна) с подглави, и 
заключение. Обширната библиография оперира с 287 източника – академични статии, 
студии, монографии, текстове на оперативната критика на наши и чужди изследователи. 
Накрая е приложена и индексирана филмография с 200 заглавия от българското и 
световното кино. Бележките под линия са 277 и предлагат на читателите задълбочени, 
уточняващи и коментиращи препратки. Книгата е с цветни снимки от филмите, любезно 
предоставени от авторите и продуцентите на кинотворбите. Поместен е и показалец на 
имената (кирилица и латиница). 

В уводната първа глава „Провокация водеща до увод, или от Бай Ганьо към 
Ние/Те“ се оттласкваме от образа на литературния персонаж. Бай Ганьо е особено важна 
фигура в българското културно поле, чиято витална проекция е видима и в ареалите на 
родната съвременна кинематография. Алековият персонаж маркира както ярката 
опозиция и конфронтация с Другото, Чуждото, така и функционира в ипостаса си на 
екзотичен Друг за външния свят. Бай Ганьо по същество е биномен: в своите 
пътешествия е и субект, и обект на културното различие. Той е ключовият първообраз, 
чрез който в ранните, модерни процеси на културна идентификация се въвежда темата 
за кросколтурното сравнение:  

o как ние виждаме чужденците и как те нас; 
o как се оформят и съответно преодоляват стереотипите към различието; 
o дали покриваме представите си един за друг;  
o погрешни, верни или въобразени образи-следи оставят Те, а и Ние след 

себе си / след тях си; 
o какви сме или какви не искаме да бъдем както навън, така и вътре, в 

комуникацията си с останалите общности в родината (населявана не само от българи, но 
и от други етноси); 

Дихотомичните конструкти на Свой/Чужд, Аз/Другият, Българинът/Чужденецът 
проявени на екрана, са унаследени и върху развитието на етнокултурологичната 
специфика на менталността ни. На един ранен етап в края на ХІХ и началото на ХХ век, 
поривът на националната ни култура и прилежащите ѝ изкуства е свързан с акумулация 
на чужди модели в новото си европейско развитие. 
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По време на социализма образът на Чужденеца се трансформира. Киното е 
доминирано от идеологическата догматика на социалистическия конструкт. Екранът 
цели зрителят да бъде идентифициран със Своя другар – комунист, а Чуждият е 
безкомпромисно дефиниран в лицето на капиталистическия враг. Изключения има 
основно в пропагандната документалистика, където онзи далечен непознат идва от 
братските страни с народна демокрация. В монографичното изследване е направено 
задълбочено историческо проучване именно и на филмотечни заглавия, свързани с 
азиатските страни – Китай, КНДР, Виетнам, Лаос, Кампучия (днес Камбоджа), 
Афганистан, Индия, Япония.  

В съвременното българско кино от посттоталитарния период конфигурациите в 
обговарянето на Другостта преминават в съвсем различни измерения – някои от тях са 
свързани с наваксване, (пре)откриване, препрочит и нова гледна точка към 
интерпретацията. Режимите на тази комуникация имат особено значение, тъй като 
екранните изображения са включени в нови модели. Филмовият артефакт предлага 
уникална възможност не само да интерпретира чуждия свят, но и да се пренаредят 
собствените културни ценности. Чрез артикулацията на образа на Чужденеца 
българското кино изгражда нови полета, които се занимават с различните проблеми от 
далечното и близкото минало. 

Втората глава - „Наблюдения и прочити върху идентичност и другост през 
екрана“ прави глобален портрет на българското кино в посттоталитарния период. 
Извежда термина Другост и акцентира върху появата на нови тематични кръгове, автори 
и стилове. Обръща сериозно внимание на киното на жените (women`s cinema) в ареала 
на новата ни кинематография. В родното кинознание няма засега посветена конкретна 
монография за режисьорките, оставили и оставащи ярка следа в конструирането на 
образа на българското кино през различните епохи. А определено можем да говорим за 
женска екранна Другост и в нашата филмова култура, особено пък през последните 
години. В настоящото изследване се обръща  внимание именно на онези режисьорки, 
които напластяват идеята за различие, като дават своя принос в портретуването, 
интерпретирането и трансформирането на екзотичния Друг / Чужденеца / Пришелеца. 

Падането на Берлинската стена и разпада на комунистическия блок 
безапелационно пренаредиха кинематографичната карта на Европа. Дискусионните 
полета в академичното кинознание и оперативната кинокритика също промениха своя 
облик. В изследванията се предефинираха термини, появиха се нови теоретични визии 
за осмисляне, анализиране, разбиране, обобщаване на проблемите, теченията, стиловете 
и темите идващи от новите посттоталитарни кинематографии.  

Ситуацията на постмодерна епоха е вече нещо много повече от „кутия на 
Пандора“, особено през последните години, в които миграционните вълни от бежанци 
провокират появите на нови сюжети в световното кино. Миграцията също е двуизмерна 
– центробежна и центростремителна. А може да бъде и статична, в затвора на психиката 
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и душата. Мигрантът като Свой, мигрантът като Чужд; мигрантът като завърнал се в 
родината или като обитател на нова, втора родина; мигрантът като временно 
пребиваващ; неосъщественият мигрант (където миграцията остава на статукво 
въображение и копнеж); усещането, че си мигрант в собствената си страна и култура без 
да си я напускал и пр. – това все  са горещи тематични зони, които биват артикулирани 
в много екранни творби и академични изследвания. Регионалното, локалното 
категорично оказват влияние на трактовките. Балканското и централноевропейското 
кино имат собствен подход, индивидуален почерк и глас към темата за миграцията и 
мигриращият човек, което де факто е историческо обусловено. 

Съвременното българско кино конструира по нов начин идентичността, чрез  
активиране на кроскултурното сравнение по оста Свое – Чуждо. Въпросът, който седи, 
особено що се отнася до националните репери, е какво правим с тях – препотвърждаваме 
ги, трансформираме ги или ги отричаме? Потребността да се огледаме в Другия през 
екрана всъщност стана още по-наложителна.  

Третата глава е преимуществено аналитична. Озаглавена е „Чужденецът в 
движение и уседналост – преодоляване на културните граници“. Заглавията и 
прилежащите им автори, с които оперира са от широката палитра на игралното и 
документалното филм, както в пълнометражен, така и в късометражен вариант. 
Основният фокус е върху „Бежанската криза и екрана – опити, образи, отношения“. 
Големият европейски екран, а и медиите, все по-активно показват европейското социо-
културно пространство като арена, на която се сблъскват персонажи с различен опит, 
резултат от преминаване на граници, номадизъм, диаспори, разселване, изгнание, 
миграция. Киното също показва, че приемащото общество, често е по-враждебно, 
маргинализиращо, отколкото гостоприемно. От друга страна - чужденците не биват 
лишени от ореола на идеализация или екзотизация на различието, в зависимост от къде 
идват и в какви взаимоотношения влизат с останалите персонажи. Всичко това важи с 
пълна сила и за новото българско кино.  

Концентричните кръгове, в които се разполагат съвременните български филми,  
свързани с обширната социална тема за Другия, са:   

o Присъствието на други етноси и чужденци в епохата преди и по време на 
тоталитаризма;  

o Българинът, който мигрира по време на соца или след 1989 г.; 
o Българинът, който се завръща в страната днес след дълго пребиваване 

навън; 
o Българинът, който е чужденец нейде; 
o Обезлюдяването на селата, но и появата на чужденци в тях; 
o Мултикултурализмът на младите и пътуването като modus vivendi; 
o Етническите конфронтации и реабилитацията на етническия образ (роми, 

мюсюлманско население и пр.); 
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o Градската култура и отношенията ѝ с чуждото; 
o Тихото съжителство на традиционни представени у нас общности – 

арменска, еврейска и др.; 
o Мигрантската и бежанската криза от Африка и Близкия изток и 

пораждането на екранни теми;  
o Източноазиатските идентичности – присъствието на атипични за 

българското кино нови персонажи, свързани с културите на Китай, Виетнам, Япония, 
Корея и т. н. 

В конкретното изследване фокусът е именно върху последните две проблемни 
звена, които формират идеята за екзотичния, а и много далечен Друг във филмовата ни 
култура. И всъщност това е една от най-актуалните теми в момента, поглеждайки от 
птичи поглед международните изследователски тенденции през последните години, 
свързани не само с обсега на аудиовизуалните дисциплини и кинознанието, но и в по-
широк социо-културен обхват. 

Опитът на екранното ни изкуство с милениум-бежанците като персонажи е 
прохождащ. В повечето творби те са второстепенни двигатели на сюжетното действие в 
драматургията или епизодици. С настъпването на бежанската криза в първите десетилетия 
на ХХІ в. източноевропейските страни станаха едновременно източник на мигранти, но и 
приемаща страна. А това няма как да не се отразява в сценариите ни. От друга страна 
монокултурният манталитет разширява социалната пропаст и активира допълнително 
националистичните и ксенофобските нагласи, в които се поместват криворазбраният 
патриотизъм, стигащ до краен национализъм, засилената реч на омразата, дори фашизъм 
и зверска расова омраза. 

В тематичната орбита на бежанеца, съвременното българско кино предлага 
вариативност и смяна на гледните точки при избора на протагонист, чрез който се 
проявяват действителните проблеми на публично поведение на обществото. Повечето 
автори заявяват позиция, като вкарват творбите си в ареалите на социално ангажираното 
кино, с много сериозно премислени послания отправени към една по-универсална 
локална и глобална публика. Коментираните заглавия в тази глава са „Светът е голям и 
спасение дебне отвсякъде“, „Съдилището“, „Пътуващо кино“,  „Пощальонът“, „Да 
живее България“, „Преселение“, „Алаа“, „Изпит“, „Жената на моя живот“. Задълбочен 
анализ и детайлно съпоставително проучване е направено на произведенията „Добри“, 
„Страх“ и „Али: Страх изяжда душата“, с цел да се експонират разнородните 
семантични пластове и препратки към немската класика на Фасбиндер. 

В крайна сметка корпусът от представените документални и игрални филми 
(пълнометражни и късометражни) поставя следните въпроси: Можем ли да бъдем 
щастливи в една настъпваща мултикултурна среда? От какво се страхуваме? Защо 
непрекъснато поставяме бариери и търсим негативната страна на различието? 
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Развенчано ли е прословутото българско гостоприемство и защо не се безпокоим „пак да 
се изложим пред чужденците”, когато иде реч за мигрантите и бежанците?  

Четвъртата глава - „Алтернативният поглед към Далечния Изток“ е 
свързана с образа на Чужденеца  и далекоизточните култури. През последните години 
се появиха няколко кинопроизведения, които вкараха в кадровото пространство много 
различни и даже неупотребени досега идентичности, заедно с прилежащите им шаблони 
на репрезентации. Контрастите се изграждат през съпоставянето на българската и 
азиатската идентичност на китайци, корейци, японци, якути, непалци, виетнамци, 
мианмарци, камбоджанци и пр. Определено това е абсолютно нов подход. Дори нещо 
повече – появиха се непознати, обезбългарени, привлекателни дори персонажи, 
функциониращи в абсолютно непозната, атипична културна среда – тази на Изтока.  А 
неминуемо и естетическата парадигма на азиатското кино, остави своите следи в най-
новото българско кино. Оформиха се три направления:  

o Първи вариант –  сблъсъкът между българското и азиатското в 
контекста на родната ни действителност;  

o Втори вариант –  безпрецедентното потапяне в  далечни територии, 
където властват други естетически конвенции, светогледи, поведения и разбира се, в 
своя компендиум пораждат други, наднационални и категорично универсални смисли и 
послания.  

o Трети вариант – контаминация между българското и екзотичната 
Другост в малко познати или съвсем непознати култури на Азия и Океания. 

Махалото на дихотомията Свой - Чужд се разлюлява по различен начин и с 
различна интензивност при обговарянето на стереотипите. Оказва се, че има чужденци, 
които са по-чужди от чуждите и съответно по-свои, по-желани дори (както от чуждите, 
но така и от своите!). Най-голямото предизвикателство пред сценаристите и режисьорите 
е да изграждат на екрана общочовешки послания, чрез които да се заличава шаблонното 
противопоставяне на националните характеристики. 

Основните аналитични акценти са свързани със знакови произведения като 
„Снимка с Юки“ и „Àга“. С цел уплътняване на образа на Екзотичния друг в българската 
филмова продукция от последните десет години са дискутирани в дълбочина разнородни 
жанрови и тематични модели, който съзнателно бягат от клишетата на представяне. 
Важни заглавия в този сегмент на монографията са „Екшън“, „Жълто куче“, „Тай дзи“, 
„Лунен сладкиш“. Съществена част е отделена и на младите режисьори, някои от тях 
дебютанти, работещи в периметъра на късометражното кино, обучени зад граница и 
реализирани в азиатските кинематографии – хонконгска, малайзийска, корейска. 
Заглавията: „Затънтен“, „Изневяра“, „Намнам Букньо“, „Като захарен памук“,  
„Ноември ще бъде май“, „Тук и сега“. Накрая на четвъртата глава фокусът е върху малко 
познати или съвсем непознати култури на Азия и Океания, представени чрез творбите 
„Истинско щастие“, „Здравей, Папуа!“, „Дългият път на Крокодила“, в които 
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отчетливо се извежда образа на българина като персонаж – носител на екзотичната 
другост, погледнато от съвсем различна перспектива.  

Изводите и обобщенията в монографията са свързани с появата на новите 
български режисьори, активно включващи се в дебата за културния плурализъм. 
Констатацията е, че родната кинематография догонва останалите източноевропейски 
опити, които са малко по-напред в това начинание. Проблемите и разказите за съдбите 
на мигриращия човек у нас и по света до сега бяха подценяван източник на творчески 
вдъхновения. А всъщност със сегашния портрет на новото българско кино през призмата 
на Екзотичния Друг наблюдаваме реализирането на вдъхновения, през които бихме 
могли отново, и дори по-добре, да разберем и нас самите. И пак да потърсим отговор на 
защо сме такива? Но какви такива – българи, балканци, европейци или такива - 
граждани на света? 

 
 
СТАТИИ И СТУДИИ: 
 
1. Мартонова, А. Подценената реалност (Пост-Тянанмън в китайското 

независимо документално кино). – В: Добре дошли в Киберия - записки по 
дигиталния терен. София, ИЕФЕМ - БАН, 2014, ISBN:978-954-8458-49-8, с. 361-380.  

Резюме: Статията изследва изключително актуален феномен в Китай: синдромът 
Пост-Тянанмън в ареала на китайския социум и кинокултура. Камера, компютър, 
монтажна програма и обект – всичко това е достатъчно не само за завършилите 
Пекинската филмова академия, а за всички, които нямат кинообразование, за да 
представят своите киноистории пред аудиториите. С навлизането на дигиталните 
технологии все повече китайци стават документалисти, при това оригинални. 
Разбиранията за понятието киберкултура стават все по-вариативни, гъвкави, още повече 
когато са съотнесени към дискурсите на азиатските обществени формации. Дигиталните 
медии и онлайн платформите адаптивно и с лекота осиновяват противоположни явления 
– в едно общо електронно поле съжителстват както образци на културния мейнстрийм, 
така и на контракултурите, и на консервативните носители на традиционността. Дори 
нещо повече – всички те влизат в електронния ареал с различна знаковост в 
артикулациите на политическите и историческите репрезентации, дебатират идеи, 
лимеси, менталности и образи. Киберкултурите дават ново поле на комуникация, при 
това от друг порядък, защото много естествено овластяват в две посоки: и автора, и 
потребителя. Но нека да видим какво се случва в Китай? Дигиталните и виртуалните 
пространства позволяват на режисьорите да осъществяват своята мисия – да разказват и 
разпространяват истории, които не намират място в медийния и филмов мейнстрийм 
заради държавните рестрикции. Да си „инди” (т.е. независим) в Китай е абсолютно 
различно от това да си такъв на Запад. Независимото кино се ражда на площад Тянанмън, 
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изследва маргиналиите на обществото, живее в пространствата на интернет (защото 
много трудно или изобщо не получава показ в страната), триумфира на международните 
фестивали. Открива, обоваря и променя подценената реалност.  

Текстът разкрива и още една много специфична характеристика за китайските уеб 
полета : карнавализацията на киберпространството, която е натоварена с функциите да 
търси и дава определени решения на проблемите в живота на офлайн потребителите, 
подтикваща ги да станат онлайн и да изразят (доколкото контролът позволява) своето 
мнение. Заимствайки термина от Михаил Бахтин, анализаторите и изследователите на 
азиатската киберкултура подчертават, че т.нар. карнавализация е важен витален 
компонент в развитието на съвременен Китай, защото изпълнява функцията и на 
социокоректив. Опирайки се на фундаменталните изследвания на Валтер Бенямин, 
Волфганг Изер, Артуро Ескобар, Жил Липовецки, Лев Манович, Крис Бери, статията 
анализира независимото китайско кино, което основно портретува колективната драма 
на прехода от една система в друга. Авторите отразяват разочарованието, 
съпротивлявайки се витално на некомфортността, на модерния, съвременен свят, 
описван с чуждици като мейнстрийм и лайфстайл. Режисьорите от независимото течение 
зафиксират посредством камерите си психологическата драма като част от опита за 
модерно построяване на нацията. Без съмнение за китайските кинодокументалисти от 
Шестото кинопоколение архивирането на подценената реалност реализира 
припознаването на една по-истинска, автентична идентичност, която те запазват и 
обговарят посредством дигиталните си камери.  
 

2. Мартонова, А. (Не)приличният Ерос в японската визуална култура. 
(шунга, хентай, анимация, кино). // Проблеми на изкуството, 1, 2015, София, 
ИИИзк, 2015, ISSN:ISSN 0032-9371, с.7-15. 

Резюме: Различен ли е проблемът за Ерос-а в източноазиатските култури и 
конкретно в японската, съпоставен с европейските? Категорично да, което от своя страна 
дефинира и спецификата на транспонирането му в контекстите на (аудио)визуалните 
изкуства, естетиката и рецепцията. Сексуалният театър на Източна Азия се разиграва по 
други, различни правила, установени до голяма степен от китайската култура. Голото 
тяло, извън или в сексуалния акт, е носител както на еротичен, но и на порнографски 
заряд. Представата за табу и идеята за приличие/неприличие в еротологията на Япония 
произлиза от процесите на уестърнизация и модернизация. Когато разглеждаме 
проблема за Ерос-а във визуалната култура на Япония, задължително трябва да 
приложим метода на погледа отвътре, за да се разбере характеристиката му и 
спецификата на битийност, при това в екранните ареалии. Визуалните медии, разгледани 
в историческа, социо-антропологична и културологична перспектива пресъздават не 
само стереотипи и нагласи в сексуалността. Те могат и да продиктуват появата, 
интерпретацията и промяната дори на джендър ролите в традиционните общества, които 
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са част от съвременния и все по-глобализиращ се свят. Естетиката и канонът в 
традиционната еротична гравюра (абуна-е, биджин-е, макура-е, шунга, мудзан-е), както 
и прекомиксовите артефакти (е-хон, кибьоши, мекурагойоми, шибай бандзуке) силно 
повлияват модерните (киндай) форми на визуалното изкуство: илюстрациите, скиците, 
карикатурите и появата на многообразната манга от късния Мейджи, целия Тайшо и 
ранния Шова периоди. В съвременен аспект (гендай) е особено интересно да се 
проследят как всички тези наслоени еротични образи преминават и се трансформират в 
манга /аниме продукциите (включително и в контекста на хентай), но и също така в 
японската арт анимация и игрално кино. Като конкретни три примера в текста, по метода 
на key studies, са разгледани: Анимационните „Сластолюбецът” (1991, The Sensualist /好

色一代男) на реж. Юкио Абе; и „Печалната Беладонна” (1973, Belladonna of Sadness / 哀

しみのベラドンナ ) на реж. Еичи Ямамото; И игралният „Надуваема кукла” (2009, Air 

Doll / 空気人形  ) на реж. Хирокадзу Корееда. Всичко това е контекстуализирано и 
анализирано, като в статията се изследват взаимовръзките с традиционното, но и също 
така с историческия и културологичен базис на Япония, развитието на литературата и 
кинематографа. Дискурсивното поле е разположено върху особеностите на социума, 
спецификата на менталната нагласа и японския светоглед. 

 
3. Martonova, A. Boys dont’t cry: the image of the children as a social problem 

in Hirokazu Koreeda’s films. // Central Asian Journal Of Art Studies, 2, 2, T. Zhurgehov 
Kazakh National Academy of Arts, Almaty, Kazakhstan, 2016, ISSN: 2414–4177 02, 
pp.55-64. 

Резюме: Статията, представена и като доклад на Международна японистична 
конференция в Букурещ, Румъния през 2015 г., се фокусира върху образа на детето, 
видяно през призмата на конкретни филми из творчеството на режисьора Хирокадзу 
Корееда. Анализът на неговите творби е обвързан с изразяването в екранния език: 
основно реализъм на стила и документално, свидетелско наблюдение, лишено от 
мелодраматизъм и идеалистичен патос. „Никой не знае“ (2004, Nobody Knows / 誰も知ら

ない),  „Чудо“ (2011, I Wish / 奇跡), „Какъвто бащата такъв и синът“ (2013, Like Father, 

Like Son / そして父になる), са отклик на променящото се общество в съвременна 
Япония. Въпросите, които филмите задават са: Какво се случва в социума в 
постмодерната, глобализираща се епоха? Какви предизвикателства и проблеми седят 
пред семейството? Решими ли са и как могат да бъдат преодолени? Има ли промяна в 
традиционните семейни ценности? Корееда е колкото социален автор, толкова и не 
съвсем, защото ангажираният дискурс в творбите му не е дидактичен, критичен и 
доминантен, а скрит в дълбоките пластове на посланията. В академичното кинознание 
посочените три филма са артикулирани до момента по отделно. Но никога в своята 
свързаност, което в случая е приносно именно в този текст.  
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 „Никой не знае“, „Чудо“ , „Какъвто бащата такъв и синът“ са с различен 
емоционален колорит, послания и кръгове на проблематиката. Все пак в основата на 
конфликтите са заложени подтемите за отговорността, социализацията, тревожността, 
самотата, смъртта, маргинализацията, алиенацията, травмата, аутсайдерството, 
отсъствието на родителя, липсата, празнотата, предателството. Но и също така - 
надеждата и вярата в чудо, че ще се случи нещо по-добро. Като социалните казуса в трите 
филма са крайно нетипични, сериозни и донякъде странни. Гравитиращи на границата 
на житейския абсурд. Самите деца, като обекти в конкретно изследвания неформален 
триптих, са в категориалните ипостаси на Изоставеното, Разделеното и Подмененото 
Дете.  

В контекста на киното детето и детството биха могли да се възприемат като 
инспириращи мисловни конструкти, които има променливо историческо съдържание и 
вариативни параметри, обусловени от конкретния авторски стил и подход, от 
националната идентичност и разбира се - етап от развитието на кинематографа. 
Филмовият език артикулира детската проблематика в широк аспект от видове, типове и 
жанрове. Кинематографът преплита два активни пласта на детската субкултура в 
различно съотношение в зависимост от авторската визия. Единият е свързан със 
създаденото от самите деца. Тоест това което формира техния сват, митология, мироглед, 
игри, диалози, реакции. Другият пласт – е креатура на възрастните. Всъщност японският 
режисьор Хирокадзу Корееда перфектно работи и с двата. 

Ако обърнем поглед в историята на японското кино, ясно се вижда че образът на 
детето като социален проблем се развива непрестанно от класическите режисьори 
Ясуджиро Одзу, Хейносуке Гошо, Акира Куросава, Микио Нарусе и др. Всички те по 
различен начин интерпретират сложни екранни и драматични съдби в контекста на 
семейството. Идеалните родители, достойнството, разпада на фамилията, илюзорният 
авторитет на бащата, дегероизацията на родителските образи, конфликтите между 
семейството и обществото – всичко това намира важно място в японското кино. И следва 
актуалните промени в обществено-историческия строй.  

В един по-обширен и задълбочен анализ ясно се вижда, че посочените три филма 
на Корееда обиграват множество понятия, свързани с представите и дебатите за 
японската семейна култура и менталност, фундамента на родителския идеал, социалните 
роли на майката и бащата. Съпоставителният анализ на филмовия триптих показва, че 
Хирокадзу Корееда елегантно и предизвикателно критикува съвременността, изкарвайки 
тихо на повърхността неудобни въпроси, свързани с проблемите на обикновения човек, 
който е част или поне претендира по свой начин да бъде част от семейната среда и 
обществото. Обектът на изследване е особено интересен, защото неформалната 
кинотрилогия представя по различни начини темата за взаимоотношенията деца-
възрастни, деца-деца, деца-общество. Един от най-ярките съвременни японски 
режисьори начупва на малки парчета шаблона за традиционното японско семейство и 
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идеята за детството като пространство на невинност и сигурност. Стереотипите са на 
парчета за да бъдат пренаредени в нов пъзел, показващ моментна картина на 
състоянието.  
 

4. Mартонова, А. Полетът на шаманската шапка из духовете на киното. 
- В: Луна, бамбук и огледало - изтоковедски изследвания. Юбилеен сборник по 
случай 60-годишнината на проф. Александър Федотов. София, ЦИЕК - СУ „Св. 
Климент Охридски“, специалност Кореистика, 2016, ISBN:978-06-03-1956-60, с. 228-
238. 

Резюме: Текстът, по принципа на case studies, подробно анализира 
документалния корейски филм „Маншин: десет хиляди духа“ (2014, Mansin: Ten 
Thousand Spirits / 만신) на Пак Чанкьон (Park Chan-kyuong / 박찬경) – визуален артист и 
брат на световно известния автор Пак Чанук, когото отлично познаваме от „Старо 
момче“ (2003, Old boy / 올드보이). Тандемът на братя Пак всъщност има и собствена 
продуцентска компания - „PARKing CHANce”. През 2011 техният общ късометражен 
филм, с времетраене 33 мин, спечели „Златна мечка“ в Берлин в съответната категория. 
„Нощен риболов“ (Night fishing / 파란만장) е игрална новела, която също по много 
интересен начин пресъздава традицията на корейския шаманизъм. Някои от визуалните 
похвати, заложени в „Нощен риболов“ (това е англоезичния превод на филма, иначе 
оригиналното корейско заглавие е „Възход и падение“) са използвани и в „Маншин“. 

Документалният пълнометражен филм е хибриден, сложен, интересен, 
изненадващ, мистичен, свръх естетизиран, символичен. Надскачащ артистично 
националните лимеси. Спиритуално откровение за нематериалното културно наследство 
на Корея. Абсолютно корейски по стил, но и много универсален като послания. На пръв 
поглед филмът е оригинален портрет на известната, обявена за национално съкровище 
шаманка Ким Гъмхуа (Kim Keum Hwa / 김금화), самата тя изградила през времето 
своеобразен култ около личността си. Но далеч не е само обикновен портрет, а много 
повече.  Филмът на Пак Чанкьон е с изключителна сложна полифонична структура, която 
обаче ненатрапчиво и елегантно прелива отделните фуги на разказа в едно общо екранно 
поле.  

Портретът на Великата шаманка е разположен в няколко равнини: история на 
Корея до наши дни, развитие на шаманизма в съвременността, типология и специфика 
на корейския шаманизъм, неговата магическа атрибуция, костюмен символизъм, 
фолклорна ритуална обредност (т.нар. кут / 굿), традиционни култура и литература на 
Страната на утринната свежест.  

Митопоетичният корпус на филма е изграден от специфичните характеристики на 
няколко вида кино – документално, етнографско, игрално, анимационно, 
експериментално. Амалгамата обаче в никакъв случай не е еклектична, а хармонизирана 
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под знаменателя на творческата идеология в общ, кохерентен стилистичен ключ. 
Монтажът адекватно е изчислен до последния кадър, така че видовото 
кинематографично многообразие не само е балансирано, но и комуникира ефективно по 
между си. Пак Чанкьон насища разказа с уникални архивни кадри, актьорски 
възстановки (в ролите са Моун Сори, Ким Серон и Рю Хюнгюн) и много 
експериментални моменти, нетипични за морфологията и типологията на 
документалното кино. 

Анализът на документалната творба се опира върху различни фундаментални 
постаменти и подходи: културологични, свързани неминуемо с авторството на Мирча 
Елиаде; кореистични – основаващи се на познанието, характеристиката и спецификата 
на корейския шаманизъм (тук водещи са разработките както на Кандъл, Аткинсън, 
Кайстър, Хюк, Ковийл, така и на българските кореисти – Федотов, Къртева-Данчева, 
Бенева и др.); киноведски – обвързващи филма със съвременните академични 
разработки, позициониращи корейското кино на голямата карта на световния екран, но 
и също така в контаминация с големите образци на етнографската документалистика и 
новите изследвания върху екранната хибридност (Маринчевска).  

Като изследовател, чрез тази статия, категорично заемам позицията, че в 
глобализирания свят, където доминира интеркултурността, отстояването на 
националната художествена идентичност като че ли най-добре се изразява посредством 
смесването на различни репрезентативни кодове и конвенции. Така филмовият артефакт 
става по-интересен не само за автохтонната аудитория, но и за много по-широк кръг 
аудитории. Не на последно място – качественото хибридно кино (да не забравяме, че то 
е с висок рисков фактор) в своите концепти отлично разгръща дълбоките пластове на 
човешката психика, менталност, душевни лабиринти и скрити подсъзнателни светове. 
Без съмнение Пак Чанкьон доказва, че е майстор в „смесването на езиците и духовете 
на киното“. 
 

5. Мартонова, А. Забравената лента: из архивите и историята на 
българо-китайския документален филм „С песен по Китай“ (1955). – В: 
Дипломатически, икономически и културни отношения между Китай и страните 
от Централна и Източна Европа` 2015. 中国与中东欧政治、经济、文化关系. Велико 
Търново, Институт Конфуций – ВТУ „Св.св. Кирил и Mетодий“ & Фабер, 2016, 
ISBN 978-619-00-0406, с.96-112. 

Резюме: Архивното изследване възстановява паметта за един забравен артефакт 
– първата документална копродукция между България и Китай. Категорично „Песен за 
дружбата“ (първоначално работно заглавие) или прокатно „С песен по Китай“ (1955) 
заслужава внимание и реабилитация, защото е изключително ценен визуален документ 
за развитието на междукултурните връзки между България и Китай през 50-те години на 
ХХ в. Важен е също така за историята на българската и китайската кинематографии, 
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пропагандните практики в родната социалистическа среда, но и музикално-танцовото 
изкуство на двете страни. През 2015 г. се отбеляза 60 годишен юбилей от създаването на 
филма, но уви днес документалната творба, подписана от Нюма Белогорски и Ян Джън`я 
(в архивните документи изписан през руска транскрипция като Ян Чжен-Я) е напълно 
забравена. Интересно е да подчертаем, че лентовото копие е доста запазено, просто 
защото не е прожектирано и въртяно от киномашините. Благодарение на БНФ и 
корейския проект на СУ, в който имах участие, бе прехвърлено копието на филма на 
дигитален носител и бе възможно да се изгледа. А това е от особена важност при 
паралелното проследяване на документацията по създаването му, съхранена в архивните 
фондове на ЦДА. За уточнение – „С песен по Китай“ е диптих, вторият филм от тази 
продукция е „Утро над Корея“ (1955), също прехвърлен на дигитален носител от БНФ 
по проекта и анализиран в доклад от конференцията „Истини и лъжи за факти, новини 
и събития“ в Русе през 2018 г. Откъси от двете творби бяха представени на 
Международна научна конференция на ЮНЕСКО в Пекин, през септември 2017 г. 

Документалната лента на българо-китайския екип е всъщност държавна поръчка, 
задвижена с постановление и наредба на Министерски съвет по времето на управлението 
на Вълко Червенков. Целият снимачен и постпродукционен период е контролиран както 
от българска, така и от китайска страна. Всъщност нищо случайно не се организира и 
случва около производствените етапи на „С песен по Китай“. Хроникалната 
документална творба проследява епичното и мащабно турне на Ансамбъла за песни и 
танци при българската народна армия (АПТБНА), с тогавашен ръководител, основател и 
диригент Драган Прокопиев, в Китай (основно) и в КНДР (съвсем малка част).  

Ако погледнем от съвременна гледна точка „С песен по Китай” и се абстрахираме 
от идеологичните парадигми ще открием, че филмът носи много поетичен и естетически 
заряд, и се различава от корпуса на подобни заглавия, произведени през 50-те години на 
ХХ в. Категорично хрониките и документалните творби по това време са доста по-
идеологически наситени и не се обръща толкова внимание на художествената форма и 
визуалните решения. До голяма степен, това усещане за Китай, което е пропило 
изображението, е допринесъл и снимачния екип от азиатската страна. Още нещо 
интересно – за времето си (1954-1955г.), филмът демонстрира завидно качество на 
картина, цвят, графика на надписите и звук. Тон обработката най-вероятно е извършена 
в лаборатория извън България. А това е доста съществен елемент, защото целият филм е 
наситен със записи от изпълненията на АПТБНА, но и също така има сцени от 
представленията на китайските и корейските артисти. Основните фондове, които са 
проследени за възстановяване на създаването и съдбата на филма, са в ЦДА, като водещ 
и особено богат е личният на Драган Прокопиев. Варианти на сценария са открити във 
фонда на Студията за хроникални и документални филми. Допълнителни документи за 
одобрението и реализацията на продукцията се намират във фонда на Министерски 
съвет, Народно събрание, Управление на кинематографията, Българска национална 
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филмотека, така и в мемоарните документи за БКП, Министерство на културата и 
Министерството на външните работи. и др.  

Статията оперира и с богат визуален архивен материал – лични свидетелства, 
писма, програми от концертите в Китай и КНДР, фотоси от снимачната площадка, 
списъчни състави на екипа, творческата и политическа делегация, включена в турнето, 
огромната трупа на АПТБНА (към 150 души – певци, танцьори, инструменталисти), и 
разбира се – доклади и доноси. Преинтересни са архивните изворови единици от личния 
фонд на Прокопиев, където има и винилови плочи (също прехвърлени на дигитален 
носител, с уникален корейски и китайски фолклор), изрезки от отразяване на спектаклите 
в китайските и корейските вестници, протоколи от прослушвания, концепции, лични 
детайлни разработки на мизансцени, транскрипции с кирилица на китайски и корейски 
песни. Целият този архивен корпус е изключително благодатен за изследване и 
функционира като важна съставна част във възстановяването на историята около 
създаването на документалния диптих, пренебрегван от българската киноведска наука. 
Кинотворбата на Нюма Белогорски е важен аудиовизуален документ за историята на 
ранния социализъм на двете страни. Пренебрегването, отричането, изхвърлянето на 
старите филмови ленти и документални хроники, само заради това че са с идеологическо, 
комунистическо и/или партийно съдържание е крайно неправилно. От дистанцията на 
времето фактологията може да бъде разчетена от различни ракурси и гледни точки. 
Историческото минало се манипулира активно именно когато не се съхраняват, опазват 
и препрочитат изворите. „С песен по Китай“ е част от българското, но и от китайското 
кино, такива каквито са в дадената епоха. Затова кинотворбата и наративите около нея 
не бива да бъдат затрупани с пепелта на забравата. Киното е също носител на културната 
памет на нацията. 

 
6. Мартонова, А. Прозирни светове (или за аспекти от естетиката на 

традиционната живопис в класическата китайска анимация и не само). – В: 
Изкуствоведски четения` 2016. София, Институт за изследване на изкуствата, 2017, 
ISSN 1313-2342, с.153-165. 

Резюме: Текстът има за цел да проследи връзката между традиционната китайска 
живопис, анимацията и новите визуални форми, принадлежащи на дигиталните 
технологии, какъвто е мапингът. Търси допирни точки с естетическите прийоми и 
стилове, заложени през вековете и реализирани в анимационното изкуство не само на 
китайски автори, но и на западни. Акцент е поставен върху терминологията и различните 
разбирания в китайската художествена практика. Темата за взаимодействията и 
приемствеността на художествените традиции с новите изкуства е колкото интересна, 
толкова и необятна. Концентрирайки се върху Китай, задачата да се подходи правилно 
към екранните образци се усложнява. Настоящият текст щрихира в общ план 
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интензивния процес на контаминации между Изтока и Запада в ареала на анимацията, 
като надскочи лимесите на националното. 

След 1950 г. със създаването на Шанхайското анимационно студио, ръководено 
от Тъ Уей (Te Wei)  се оформя и т.нар. китайска класическа анимационна школа, която 
представя и развива националните характеристики и до голяма степен се основава на 
теоретици на живописта като Шъ Тао и практици като Ци Байшъ. Много от аниматорите 
в Китай задължително са обучавани в традиционната рисувателна подготовка.  

В сърцевината на понятието за класическа китайска анимация е компендиумът от 
„свещенна троица“: акварелната - , туш- и калиграфската анимация. В едно те 
представят идеите и концептите на националната идентичност и естетическото 
светоусещане. В монохромната живопис много успешно е пренесена калиграфската 
естетика. Особеностите на тази живопис се изразяват в три елемента: 1. Отказ от цветове; 
2. Импровизация върху формите; 3. Концептуално сливане на наратив и стил.  
Определено първият елемент е особено любопитен, защото и отлично кореспондира с 
естетиката, изразяваща китайскост.   

Китайците боравят майсторски с тази техника и в анимацията, която се превръща 
и в своеобразен лейбъл. В съвременните аудиовизуални форми е изключително силно 
застъпена – от реклама, през улични и музейни експозиции с кратко анимирано видео 
съдържание, до творби на независими и артхаус китайски аниматори. 

Извън идеята за лейбъл и китайскост се позиционира един български филм: 
„Любов с превалявания” на Ася Кованова и Андрей Кулев. Авторите демонстрират 
отлично владеене на техниката, която принципно не е характерна за българската школа. 
В техния филм умело е изведен поетичен разказ посредством лаконични, но изразителни 
решения, в унисон с практиката и теоретичните постановки на класическата китайска 
живопис.  

Класическата китайска анимация може да има много лица, включително и не 
собствено национални. Тя безспорно провокира творчески вдъхновения и реализира в 
чуждите кинематографии своеоебразен, неавтохтонен, мета неотрадиционализъм.  

 
7. Мартонова, А. Към фантастичното в „Легенда за котката демон“ 

(2017). // ПРОГЛАС, ХХVIII, 1, ВТУ „Св. св. Кирил и Методий“, 2019, ISSN:0861-
7902, с. 47-58. 

Резюме: Студията проследява някои различни наративи - исторически и 
фикционални, свързани с трагичната афера между китайската наложница Ян Гуйфей 
(719 – 756) и Танския император Ли Лундзи. Сюжет, многократно интерпретиран както 
в китайското, така и в японското културологично поле. „Легенда за котката демон” 
(2017) на Чън Кайгъ е игрална кинотворба, която по съвсем различен начин от предходни 
филмови образци прочита историята. Филмът е екранизация по съвременния японски 
роман „Самана Кукай“ на писателя Йонеама Минео. Текстът анализира „Легенда за 
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котката демон”, разполагайки обекта на изследване в широката рамка на кинознанието 
и културологията. 

В началото на студията се изяснява портретът на т.нар. „фатална жена“ -  Ян 
Гуейфей. Любовната история остава в историята на Китай като една от най-
драматичните афери, белязана от политически интриги и съдбовни преврати. 
Наложницата остава в историята не само с трагичната си съдба, но и като една от 
Четирите велики красавици на Древен Китай, представителна за династия Тан и символ 
на женското съвършенство, но и като фигура, която „пречупва гръбнака на империята“.  

Драматичната история е обект на множество художествени произведения не само 
в Китай, но и в източноазиатското културно поле. Наративът се проектира и 
трансформира в различни епохи и форми на изкуствата. За аферата са създадени 
множество литературни творби (поезия и проза), образци на изобразителното, 
пластическото и калиграфското изкуство, пиеси от традиционната китайска музикална 
драма. Свои трактовки на сюжета предлагат и японските театрални форми - 
синкретичният Но и кукленият Бунраку.  Формират се нови легенди, песни, танци и пр., 
асимилиращи по своеобразен начин историческата хроника.  

През ХХ и ХХІ в. интерпретациите на сюжета се мутиплицират не само в 
панкитайската общност. Случилото се в Танския двор е интересно за зрителите на 
съвременни театрални постановки и опери, телевизионни сериали и филми от Източна 
Азия. Сред водещите филмови заглавия е творбата на японския кинокласик Кенджи 
Мидзогучи „Йōкихи” (известен и като  „Принцеса Ян Гуейфей”) от 1955 г., копродукция 
между Япония и Хонконг. Хонконгското кино също има своя достойна версия – римейк 
на Мидзогучи: „Великолепната конкубина” (1962,  на реж. Ли Хансян). Континентален 
Китай адаптира на екран историческата хроника през 1992 г. - „Ян Гуефей” на Чън 
Дзялин, и през 2015 г. с романтичния епос - „Дамата на династията” на Шъ Цин. 
Всички тези произведения са изцяло подчинени на историческия жанр.  

През 2017 обаче се появи ново заглавие: „Легенда за котката демон” на Чън 
Кайгъ, представителен режисьор на Петото кинопоколение. Копродукция между Китай, 
Хонконг и Япония, предоставя абсолютно нов прочит на толкова обговаряната 
историческа хроника. Нещо повече – авторската гледна точка и драматургична 
перспектива са позиционирани в лоното на фантастичното.    

Фантастичният жанр в съвременното кино на континентален Китай се развива 
много по активно след 90-те години на ХХ в. Съществува от появата на филмовата 
култура в страната, като пионер в неговото установяване е режисьорът Дан Дую с „В 
пещерата на паяците“ (1927). По време на социалистическия реализъм и културна 
революция жанрът изобщо не е толериран.  

Студията многопластово и задълбочено изследва „Легенда за котката демон“ в 
контекста на филмографията на режисьора, неотрадиционалистичната линия, 
сценарните и екранни решения и културните напластявания. Основната методология е 
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обвързана с разработките на Витолд Островски, Цветан Тодоров и българските 
изследователи в полето на фантастичното и екранното. Главната теза, която студията 
застъпва е, че филмът на Чън Кайгъ е пример за употреба на фантастичното по един не 
много традиционен за китайското киноизкуство начин.  
 

8. Мартонова, А. Когато куклите танцуват (Интердисциплинарни 
ескизи към връзката между анимация-танц-тяло). – В: Изкуствоведски четения` 
2019. Модул Ново изкуство: Мотиви – Модели – Ескизи. София,  Институт за 
изследване на изкуствата, БАН, 2020, ISBN:978-954-8594-95-0, ISSN:1313-2342, с. 
279-291.  

Резюме: Статията се занимава с модела на танцуващата кукла и мотива за артиста 
като марионетка. Куклата не спира да вълнува хуманитаристиката. Нейните 
всевъзможни аватари заемат особено важно място в емблематичните текстове на 
Хайнрих фон Клайст, Гордън Крейг, в културологичните студии на Юрий Лотман. 
Научният текст е кратък интердисциплинарен експеримент, опитващ се да щрихира 
връзката между танца, киното (анимационното), куклата и тялото. Вдъхновение за 
теоретичния ескиз идва и от запознаването с доскоро неизвестната за анимационното 
кино фигура на големия танцьор и хореограф, репетитор в характерния танц при Петипа 
в „Мариинския театър“ - Александър Ширяев (1867-1941).  

През 1904 Ширяев заснема поредици от документални танцови етюди. Увлечен 
от възможностите на кинематографа започва и да експериментира с трик снимки и 
пиксилация. Притежава уникална визуална памет и е известен в балетните среди с навика 
да прави свръх подробни рисунки (по фази на движението, точно като комикс или 
хореографски сториборд), при подготовката на нови партии. Така започват и опитите му 
с рисувана анимация на хартиени ленти с ширина 45 мм. Благодарение на тях се е 
запазила например хореография на Петипа, която е изпълнявал самият Ширяев - като 
„Танцът с обръч на шута“ из „Лешникотрошачката“. Танц, смятан за изгубен, и който  
днес не съществува в сценичната практика. Чрез неговите кино експерименти и най-вече 
куклена анимация сега може да се разбере как са изглеждали някои вариации и 
характерни танци от класическите постановки. Ширяев снима на 35 и 17,5 мм лента. През 
1906 - три години преди Старевич (!), Ширяев създава и първата си куклена анимация – 
хореографско соло с балерина и топка. А през 1909 прави цялостен 12 минутен завършен 
филм, уникален и от днешна гледна точка с постановъчната си сложност. Анимиран 
куклен балет с множество персонажи: „Шегата на Арлекин” Декорите са ултра модални, 
със сцена, която се върти в 4 пространствени измерения, за да подсили драматично-
вълшебния ефект.  

Статията изследва пресечните точки между анимация, модерни танцови практики 
и куклен театър. Същевременно оттласквайки се от пионерската фигура на Ширяев се 
опитва да види как различните изкуства и култури гледат на танцуващата кукла по оста 
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Запад-Изток. Един от основните въпроси, които вълнуват изследователите, включително 
и автора на тази статия е: Чие тяло е по-добро - човешкото като кукла, или кукленото 
като човек. Къде сценичната изразност на танца е по-впечатляваща - на сцената или 
на снимачната площадка?  

Изводът, който се извежда посредством анализите и дискусиите с водещи 
теоретици в анимационното кино, кукления и танцов театър е, че когато куклите, 
преродени в живота на анимационното кино, започват да танцуват, синтезът на 
условностите (идващи от театър, танц, кино) се разширява, натрупва, усилва. Може би 
достигат и своя връх в стремежа си да бъде опозиция на действителността. Възможно е 
точно тази игра на синкретичност и особено на естетическите конвенции да е привличала 
както Ширяев, така и другите реформатори и мислители на танца и театъра.  

 
9. Мартонова, А. Около Пон Чунхо и неговия „Оскар“ за „Паразит“. // 

Проблеми на изкуството, 53, 2. София, Институт за изследване на изкуствата, 2020, 
ISSN:0032-9371, с.13-20. ERIH + 

Резюме: Корейският филм „Паразит“ на Пон Чунхо спечели безпрецедентни 
четири отличия Оскар през 2020 г. За някои този триумф бе изненада, а за други – 
дългоочаквано събитие. Успехът на творбата е плод на цялостната политика на 
Република Корея за реформа на филмовата индустрия, но и също така на умело 
диалогиране с американския пазар и наложени киномодели. Пон Чунхо е един от 
водещите режисьори на азиатската страна, работещ основно в мейнстрийм вектора.  

В режисьорската си експликация той определя филма си като трагикомедия, 
изваждаща на показ деформациите на съвременното корейско общество. 
Консуматорството, икономическият приоритет и повелята на капитализма превръща 
хората от различни прослойки в паразити едни спрямо други.  

Детайлният културологичен и киноведски анализ на „Паразит“ ясно показва , че 
филмът притежава не малко забележителни качества, но и не е лишен от недостатъци, 
които именно го превръщат в противоречив победител. Защото не е най-добрият филм 
във филмографията на Пон Чунхо. Като автор той е много по-интересен и 
себеизразителен в по-ранните си творби: късометражните „Непоследователност“, 1994, 
„Потъни и изплувай“, 2003; „Инфлуенца“, 2004; „Разтърсване на Токио“, 2008; и 
пълнометражните „Лаещите кучета никога не хапят“, 2000; „Спомени за едно 
убийство“, 2003; „Майка“, 2009. Нито пък „Паразит“ е сред най-впечатляващите 
образци на южнокорейската кинематография. Текстът безпристрастно дискутира 
силните и слабите страни на творбата именно в тези аналитични перспективи. 

В статията отделен акцент е поставен върху спецификата на хибридността на 
комичното в корейската филмова култура. Съвременното корейско кино се отличава с 
активна употреба на всички жанрови форми, а в последно време сме свидетели и на 
засиленото им смесване. Оригиналният подход в сценариите се характеризира с 
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внезапни обрати в интонационната среда. Екранният продукт (без значение дали става 
въпрос за пълнометражен филм за голям екран или за сериал) с лекота преминава през 
териториите на драматичното, комичното, трагичното, мелодрамата. Драматургичните 
ходове на поврат в ситуационното настроение са ефективно средство за постигане на по-
добра комуникация с публиките – както на локално, така и на глобално ниво. Жанровата 
полифония е на своя максимум и в цялостното портфолио на Пон Чунхо, и разбира се 
това е видно в „Паразит“. 

Статията проследява също така аспекти от комуникацията на предни творби на 
Пон Чунхо със системата на Холивуд, американския пазар и практиката успешни  
пълнометражни филми да се трансформират в сериали.  Активните потребители на Халю 
(Корейската нова вълна и държавна културна стратегия) свързват името на Пон най-вече 
с мейнстрийм блокбастърите на режисьора. Важно място сред тях заемат фантастичните 
копродукции:  с Чешка Република - „Снежен снаряд“, 2013; и с Америка - „Окджа“, 
2017. Деконструкцията и трансформиращото пренареждане на регионализма са най-ярко 
видими именно в тези два филма от биографията на корейския режисьор. 

В крайна сметка корейският носител на Оскар успява да изложи на показ 
универсални проблеми, които са вече болезнено свръх видими и все повече се обговарят 
на световните екрани: заплахата от екологична катастрофа, нарастващите по мащаб 
социални неравенства, бедността и отчаянието. Наративната стратегия на режисьора е 
свързана основно с подиума на комичната платформа, като основа на жанровата 
хетероглосия и екшън динамиката, защото именно чрез тях безпрепятствено 
(ре)интегрира сюжети и персонажи в друга, твърде различна културна среда. Затова и е 
по-интригуващ и удобен за Американската филмова академия. Защото „Паразит“ 
блестящо констатира, но не предлага никакви идеи, алтернативи за радикална промяна 
на статуквото. Едно е сигурно: след успеха на Пон Чунхо корейската кинематография ще 
бъде още по-видима, значима и търсена за партньор в глобалния филмов процес.  

 
10. Мартонова, А. Ханако: една Кабуки актриса из България и 

Трансилвания в началото на ХХ в. // SOCIETAS Classica: Култури на Балканите, 
Средиземноморието и Изтока, X, 1. Велико Търново,  ВТУ Св. Св. Кирил и 
Методий, 2020, ISSN:978-619-208-128-7, с.141-162. 

Резюме: Студията за първи път изнася и анализира пред академичната общност 
документи и архивни материали, доказващи гастрола на японската Кабуки актриса 
Ханако в Царство България и Трансилвания (Австро-унгарска империя) през 1911 
година. Изследването стъпва върху изключително оскъдни биографични данни, открити 
в книгата на Савада Сукетаро „Малката Ханако. Странната история на единствения 
японски модел на Роден“. В нея единствено се споменава за турнето на японската трупа 
в посочените страни от днешна Източна Европа, но уви няма никаква друга конкретна 
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или насочваща информация, нито пък се посочват архивни и библиографски извори. 
Единствено се посочват годините, при това в широк двугодишен период.  

Определено темата за взаимопроникването между Япония и Европа/Запада е 
многоаспектна. Още по-интересна е, когато я поставим и в историческия контекст на 
България. Реално у нас японизмът не достига като художествена практика, а интересът 
към японската култура се засилва доста по-късно. Все пак източноазиатската страна е в 
родното полезрение още от предосвобожденската епоха и поетапно засища 
любопитството на средата ни. 

Отделен сегмент от изследователски ареал заема показа на зрелищни, 
перформативни изкуства и сетне кинематографът. В края на ХІХ и началото на ХХ в. 
Запада твърде малко познава естетиката, правилата на актьорската игра и теоретичните 
визии за комуникация с този тип абсолютно ново сценично зрелище. Основополагащата 
среща с една от формите на драматично-музикалния театър е чрез първата гастролираща 
и много известна Кабуки трупа – тази на Сада Яко и Каваками Отоджиро в САЩ, Европа 
и Русия. Импресарио на трупата е Мери Луйз [Лои] Фулър – американска танцьорка, 
която е приключила изключителната си кариера във „Фоли Бержер“ и вече се занимава 
с активна продуцентска дейност. В Лондон през 1904 г., съдбата среща танцьорката-
продуцент с друга японска Кабуки актриса и нейната трупа – това е Хиса Ота или 
известна с артистичния си псевдоним Ханако. Българската общественост е запозната 
чрез пресата за естеството на традиционния японски театър, но в първото десетилетие на 
ХХ в. няма пряк досег с това сценично изкуство. 

Личността, актьорското майсторство, контактите, кореспонденцията, 
въздействието на Ханако върху теоретичните и практически възгледи на големи фигури 
от света на изкуствата (като Огюст Роден, Гордън Крейг, Елеонора Дузе, Всеволод 
Мейерхолд, Николай Евреинов, Яков Протазанов, Константин Станиславски и др.) 
принципно са подробно проучени.  

Една линия от житието ѝ, обаче, е особено интересна и провокираща българските 
изследователи. А именно - предварителната информация, че в периода 1910-1911 година 
актрисата посещава България и Трансилвания.  

Периодът от две години наистина е огромен, когато става въпрос за тотално 
неизвестна информация. Къде е играла японската актриса – потенциалните възможности 
са или в Народния театър, или в салона на Славянска беседа, приютяващ и спектаклите 
на театрално дружество „Сълза и смях“? А дали въобще е посетила София – някак седи 
логично предвид, че е столица? Изнасяла ли е спектакли в други градове из страната ни? 
Какъв точно е репертоарът ѝ? Има ли визуални следи (фотографии, рисунки, реклами) 
от това турне? Това са първите изследователски въпроси, на които студията се опитва да 
отговори след задълбочено проучване на изворов материал в архивни и библиотечни 
фондове. 
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Благодарение на дългогодишна работа в НБКМ, ЦДА и конкретно ДА-София за 
периода 1910 и 1911 се откриха данни, които за първи път влизат в научно обръщение и 
доказват гастрола на Ханако в България, точната дата на нейното представление, 
договорено място за провеждане на спектакъла, рекламните карета в ежедневници. През 
издирване, откриване, преводи и анализ на румънски извори (публикации в пресата на 
Трансилвания от епохата) е възстановен репертоарът на актрисата, игран и в Царство 
България. Две пиеси са представени от Ханако както пред румънската, така и пред 
българската публика. Това са триактните, в стил Кабуки мелодрами „В чайната“ и 
„Отаке“.  

Традиционните изпълнителски изкуства на Япония достигат до нас изключително 
опосредено и не в чист вид благодарение и на киното. Ханако (също така първата японска 
актриса в руското кино) и нейната трупа са от особена важност за историографията на 
контаминациите между двете страни. Тя осъществява директен контакт със сценичното 
майсторство на Кабуки, колкото и то от своя страна да не е в съвсем чист, традиционен 
вид. И не на последно място – актрисата е много значима фигура и за европейското 
културно пространство, към което България винаги е претендирала да е част, макар и в 
периферията.  

 
11. Мартонова, А. Травматичният поглед на филмовата памет: 

принудителната асимилация във фокуса на посттоталитарното българско 
документално кино. // Балканистичен форум / Balkanistic forum: DREAMERS AND 
VISIONARIES, XXX, 3. Благоевград, ЮЗУ "Неофит Рилски", 2021, ISSN:1310-3970, 
с. 33-48. DOI: https://doi.org/10.37708/bf.swu.v30i3.2. (SJR Scopus:0.123, Q2 Scopus; 
WOS:000711190200002)  

Резюме: Темата за изключително трагичните процеси на принудителна 
асимилация на мюсюлманското население в България присъства по различен начин в 
документалното ни кино. По време на комунистическия период тя е свързана с 
негативното политическо визионерство. Идеологическият наратив за асимилационните 
и културните политики е подробно изложен през векторите на специфични 
изследователски търсения в трудовете на Евгения Иванова, Иван Еленков, Михаил Груев 
и Алексей Кальонски, Евгения Калинова, Анастасия Пашова и Петър Воденичаров, 
Милена Ангелова, Нурие Муратова, Вихрен Чернокожев, Зейнеп Зафер) и пр. Към тях 
можем да прибавим и документалните сборници на Веселин Ангелов, Искра Баева и 
Евгения Калинова. Както и антологията „Когато ми отнеха името“ (Зафер,  
Чернокожев), в която има и немалко мемоари. Социалното инженерство в тоталитарната 
държава цели конфесионално единство на нацията, като процесът е особено силен през 
80-те години на ХХ в.  

Документалните филми са част от властовия манипулативен инструментариум, 
който целенасочено спомага за възраждането на комунистическия национализъм и 
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тревожното активиране на струната на патриотизма. Културната пропаганда прикрива 
репресиите, побоищата, насилствената смяна на имената, принудителните изселвания, 
затварянето в лагери, терора върху интелигенцията от мюсюлманската общност и 
погазването на човешките права. Акцентът в настоящия текст е поставен върху 
филмовата рефлексия, само че в периметъра на документалистиката, основно 
произведена след 1989 г. 

Българското посттоталитарно кино интерпретира по различен начин 
травматичното миналото, давайки и преоценка на историческото време. 
Документалистиката също активно се включи в дебата за тоталитаризма, осветлявайки 
на екрана престъпленията на властта. Безспорно, един от най болезнените сюжети е 
насилието над мюсюлманските общности, стигащо до геноцидни измерения. Темата за 
асимилацията по-засилено присъства през 90-те години на ХХ в. и в началото на 
Милениума. През последните десет години постепенно заглъхна, а младите автори днес 
я пренебрегват. Въпреки, че се направиха много добри филми, все още остава усещането 
за недостатъчност и недоизказаност. През призмата на художествения образ 
травматичният спомен се реактивира, проблематизира, но и също така поставя 
диагностика на обществото. Качествената кинодокументалистика задължително дава 
многогласие на разказа за минало, запазва паметта и успява да естетизира историята, като 
опонира на тривиалните медийни представи за травмата.  

В настоящия текст са анализирани жанровите и типологични модели, в които се 
поместват творбите на посттоталитарното документално българско кино. Като 
изследователското внимание е фокусирано върху водещи автори – като Мария Траянова, 
Татяна Ваксберг, Иван Росенов, Адела Пеева, Иглика Трифонова, Антоний Дончев, 
Станислава Калчева, Ирина Недева и Андрей Гетов, Димитър Коцев-Шошо.  

Основно се оформят две направления на реализация: 1) документално разследване 
с реставрацията на историческата хронология и опериране с изключително ценен 
архивен материал; 2) доминация на тревожния портретен жанр, през който личните 
свидетелства за случилото се оформят картината на събитията в миналото и проследяват 
последиците в настоящето. В българското кинознание до момента няма все още пълно 
изследване, фокусиращо се върху екранната интерпретация на асимилационните 
процеси, в съпоставителна перспектива - преди и след 1989 г.  


