
247

ЗАПАДНИ ВЛИЯНИЯ В БЪЛГАРСКОТО И В 
ЮГОСЛАВСКОТО КИНО ПРЕЗ 60-те ГОДИНИ 

НА ХХ ВЕК

Гергана Дончева
Институт за балканистика с Център по тракология 

Българска академия на науките, България

Гергана Дончева, „Западни влияния в българското и в югославското кино през 60-те години на ХХ век“, Балкани 14 
(2025), с. 247–258. https://doi.org/10.62761/103.B.14.16 
дата на постъпване: 29.05.2025	             
финална дата на приемане: 15.07.2025

Интересът ми към динамиката на процесите в българското и югославското кино 
обуславя появата на настоящия съпоставителен анализ, в рамките на който изследвам 
значението на западните художествени влияния върху развитието на кинематографиите в 
България и Югославия. Ще започна с изводите: през втората половина на 50-те и през 60-
те години в двете съседни държави, макар и не синхронно, назряват сходни тенденции в 
сферата на тяхното филмопроизводство, които обаче завършват с коренно противополож-
ни резултати. В България крехките надежди за разхлабване на идеологическата хватка бър-
зо угасват след провеждането на Априлския пленум през 1956 г. и последвалата разправа 
с два емблематични филма „Животът си тече тихо... (Партизани)“ от 1957 г. (сц. Христо 
Ганев, реж. Бинка Желязкова) и „На малкия остров“ от 1958 г. (сц. Валери Петров, реж. 
Рангел Вълчанов). Политическата власт „навреме“ взема мерки и не допуска да възникне 
артистично течение със силно критичен дух и подривни послания. В резултат през 60-те 
години на екран излизат само отделни „филми самотници“, които или са забранени, или 
показът им в разпространителската мрежа е толкова незначителен, че все едно, че са били 
забранени. Творците заплащат висока цена, като за дълъг период не им се позволява да 
снимат. 

В Югославия няколко години по-късно, през периода 1968–1969 г. започва разправа-
та с най-значимите представители на некомфористкото течение, наречено презрително 
от критиците, близки до властта1, черна вълна: някои от най-знаковите  режисьори като 

1	  Терминът черна вълна/crni val е използван за първи път, разбира се, в пейоративен смисъл от Владимир 
Йовичич, който публикува на 3 август 1969 г. във в. „Борба“ своята статия, озаглавена „Черната вълна в 
нашето кино“/ „Crni val u našem filmu“, виж: DeCuir 2011: 24-25. 
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Александър Петрович, Желимир Жилник и Душан Макавеев са принудени да емигрират, 
а Лазар Стоянович – студент на Петрович е осъден и попада в затвора2. Секретен доклад 
на ЦРУ обвързва тези събития с Пражката пролет и последвалите протести на студенти-
те в Белград. Според доклада Тито се страхува, че Югославия е в уязвима позиция и че 
силите на Варшавския договор могат да нахлуят и на нейна територия. С други думи, той 
се опитва да избегне съдбата на Александър Дубчек3. Унищожаването на черната вълна 
задължително трябва да се разглежда в контекста на чистката, проведена във Философския 
факултет на Белградския университет, където група социолози и философи формират 
интелектуална група и издават прочутото международно списание „Праксис“. Членовете 
на „Праксис“4 открито ревизират интелектуалното наследство на Маркс и реабилитират 
неговите „Ранни работи“, в които авторът заявява своя метод на „сурова критика към всич-
ко“5. Режисьорите от черната вълна охотно прилагат този метод в своите филми и иронично 
дебютът на Желимир Жилник носи заглавие „Ранни работи/ Rani radovi“, 1969 г., което е 
явна препратка към съчинението на немския мислител: Творбата на Жилник печели „Златна 
мечка“ в Берлин, но е забранена в Югославия.

2	  Vučetić 2012: 159.
3	  Vučetić 2012: 25.
4	  Групата на праксистите се състои от Светозар Стоянович – главен редактор, Михайло Маркович, 

Любомир Тадич, Загорка Голубович, Миладин Животич, Драголюб Мичунович, Небойша Попов, 
Тривун Инджич. От създаването си през 1963 г. до разгрома на изданието през януари 1975 г. неговите 
автори са под прицела на Тито, който от своя страна се намира под постоянния натиск на съветското 
ръководство, оглавявано от Леонид Брежнев, да бъде спряно списанието. Вж. Stojanović 2004: 29–31.

5	  DeCuir 2011: 37.

Фиг. 1. Александър Петрович
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Какво сродява произведенията на българските и югославските творци? Младите 
дебютанти и от двете държави загърбавт нормативната естетика на социалистическия 
реализъм, патетичния и епичен стил на колективно портретиране на народа и извеждат на 
преден план индивидуалните вътрешни преживявания и противоречия, разочарованията 
от подменената социална действителност, отчуждението.

Тази огромна промяна има своите причини: новото поколение автори търси вдъхновение 
в различни чужди образци, за да открие своя характерен почерк, теми и сюжети. Западните 
художествени влияния без съмнение имат важен принос за катализирането на този процес 
на трансформация и за намирането на нови теми и форми на художествен изказ.

Как проникват западните влияния? 

Чуждите културни влияния (западни и други) навлизат чрез разнообразни  механизми. 
На първо място бих отбелязала най-устойчивите – всички формални и неформални 
форми на образование, т.е. чрез официалната институция на киноучилищата и посред-
ством практиката на „чиракуването“.

В епохата след утвърждаването на социалистическия режим на управление в България 
започва усилено изграждане на държавна киноиндустрия, чието функциониране изисква 
подготвени кадри и адекватна професионализация на отделните дейности. През 40-те 
години в страната все още няма висше киноучилище с традиции6, което да подготвя 

6	  През 1948 г. с постановление на МС от 28 януари 1948 г. Държавната театрална школа към Народния 
театър (основана с указ на цар Борис III през 1942 г.) се преобразува в Държавно висше театрално училище 

Фиг.  2. Желимир Жилник
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специалисти и по тази причина мнозинството от българските младежи учат в Съветския 
съюз и по-точно в Москва – в Руския държавен институт за кинематография (ВГИК – 
Всероссийский государственный институт кинематографии имени С.А. Герасимова), а 
значително по-малка част в Полша и Чехословакия. На по-късен етап български студенти 
получават дипломи по режисура и от Унгария, ГДР, Югославия, Франция, Великобритания, 
Швеция, но делът на съветските възпитаници се запазва като най-съществен до края на ко-
мунистическата епоха. 

Югославските младежи по онова време имат далеч по-големи възможности и в рамките 
на социалистическия лагер могат да избират между Факултета за драматични изкуства 
към Белградската академия за изкуства (Fakultet dramskih umetnosti – Akademija umet-
nosti u Beogradu) и прочутия Факултет за кино и телевизия към Академията за сценични 
изкуства в Прага (FAMU – Filmová a televizní fakulteta Akademie múzických umění v 
Praze). Например, Александър Петрович следва в чехословашката столица, но е при-
нуден да прекъсне през 1948 г., когато настъпва разривът в отношенията между Йосиф 
Сталин и Йосип Броз Тито. Като цяло ФАМУ упражнява огромно влияние върху 
формирането на индивидуалния артистичен почерк на няколко талантливи кинотворци 
от бивша Югославия като Горан Паскалевич, Горан Маркович, Лордан Зафранович, Райко 
Гърлич, Сърджан Каранович и Емир Кустурица, обединени под общото название чешка 
киношкола/ Češka filmska škola или пражка вълна/ Praški talas. За духовната атмосфера на 
свободомислие във ФАМУ далеч преди появата на цитираните югославски режисьори 
свидетелства Милош Форман в своята автобиография: 

... най-важното нещо, което получих в академията, е същото, което получаваха и 
учителите ми от своето преподаване – подслон от бушуващата буря на сталинизма, 
която действаше разрушително върху всеки човек в страната7. 

Най-младият сред преподавателите е обаятелният и ерудиран Милан Кундера, който 
„чете блестящи, иронични лекции върху любимите си френски писатели“8. Подривното 
влияние на западната култура прониква неусетно в съзнанието и художествените вкусове 
на студентите и за малко Форман не е изхвърлен от киноучилището заради увлечение-
то си по френската литература: той коментира с възхищение Бодлер, Рембо и Верлен, а 
подтикнат от Кундера, прочита епистоларния роман на един генерал, служил в армията 
на Наполеон – Шодерло дьо Лакло9. Романът се казва „Опасни връзки“ и в политическия 
контекст на следвоенна Чехословакия разискването на споменатата литературна творба е 
изглеждало повече от скандално.     

Някои представители на югославската кинематография се обучават на Запад – напр. 
Велко Булаич завършва киноучилището в Рим. За широката публика той е известен най-
вече с партизанското си платно „Битката при Неретва“/ „Bitka na Neretvi“, 1969 г., филм, 
който е номиниран за „Оскар“10. Словенецът Бощан Хладник посещава Сорбоната и ра-

(ДВТУ), което от 1951 г. е преименувано във Висш институт за театрознание, по-късно през 1954 г. 
става Висш институт за театрално изкуство (ВИТИЗ), а от 1995 г. се нарича Национална академия за 
театрално и филмово изкуство „Кръстьо Сарафов” (НАТФИЗ). Вж. Spassova-Dikova 2023: 73, 77.

7	  Forman,1995: 100. 
8	  Forman 1995: 100.
9	  Forman 1995: 101.
10	  DeCuir 2011: 33.
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боти като асистент на Клод Шаброл – едно от големите имена на френската нова вълна. От 
посочените примери е очевидна разликата в достъпа до възможности за придобиване на 
специализирано обучение на студентите от България и Югославия.

Киноклубовете като модел за неформално образование са от ключово значение за 
кинотворците в цяла Европа и закономерно изиграват решителна роля за съзряването на 
режисьорите, които ще създадат черната вълна в СФРЮ. В тези аматьорски кръжоци мла-
дежите гледат филми, запознават се с историята на световното кино и снимат първите си 
непретенциозни произведения. 

Възникването на черната вълна много напомня модела на появата на френската нова 
вълна: двете базови институции, които са в основата на нейното зараждане, са именно 
киноклубовете и Националната филмотека, която освен че е призвана да събира и 
съхранява огромен документален и визуален архив (снимки и филми), се явява и 
своеобразен „университет“, където се организират лектории, представят се ретроспектив-
ни изложби. На 1 април 1954 г. е организирана голяма изложба, както и ретроспекти-
ва от френски филми, съвместно с Френската национална филмотека. Пристига самият 
директор забележителният Анри Ланглоа, за да представи заглавията. Въздействието от 
посещението на Ланглоа има дълбок ефект върху младите югославски киномани, така че 
естествено новото югославско кино ще попие влиянието на френската нова вълна11. Подо-
бен е и моделът на развитие в Гърция, свързан с появата на новото гръцко кино, Ланглоа 
активно си сътрудничи с Аглая Митропулу – основателката на Гръцката национална 
филмотека, която е негова близка приятелка.

В България киноклубовете също имат своето важно значение за оформянето на 
елитарна кинокултура. Ролята на Българската национална филмотека обаче придобива по-
голяма видимост години по-късно, когато неин директор през периода 1976–1981 г. става 

11	  DeCuir 2011: 45.

Фиг.  3. Тодор Андрейков
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„гражданинът Кино“12 Тодор Андрейков. Негова е заслугата за възникването през 70-те на 
т.нар. киноуниверситет, който придобива популярност сред образованата и ентусиазира-
на столична младежка публика. В салона на филмотечно кино „Дружба“ (сега „Одеон“) се 
провеждат лектории и прожекции на избрани филми.

Официалната преподавателска работа в специализираните висши киноучилища  също 
е един от ключовите канали, посредством които западните художествени влияния влизат 
в досег с творците от Източния блок. Александър Петрович, Душан Макавеев и Живойн 
Павлович интензивно се занимават с преподавателска дейност в Белградската академия. 
Петрович, който е роден в Париж, изпитва слабост към френската нова вълна и това 
безспорно се отразява върху собственото му творчество. Югославският режисьор искрено 
се възхищава от Франсоа Трюфо и Клод Шаброл, но не харесва Жан-Люк Годар. Годар 
категорично е много по-съзвучен на радикалния артистизъм на Душан Макавеев13.

Живойн Павлович пък е привлечен от италианския неореализъм, от новото бразилско 
кино и от произведенията на Луис Бунюел14. Павлович се дипломира в Академията за при-
ложни изкуства със специалност декоративна живопис. Своето самообразование относно 
явленията в световното кино придобива благодарение на Югославската филмотека и 
нейната огромна колекция. През 1959 г. Павлович взема интервю от Клод Шаброл и 
отбелязва, че френската нова вълна е морална подкрепа за нас самите15.

На второ място друг устойчив комуникационен механизъм, чрез който западните 
художествени влияния проникват в страните от социалистическия лагер, това са кратките 
посещения на международни кинофестивали или по-дълъг престой извън страната, отново 
свързан с изпълнение на някакви професионални задачи.

12	  „Гражданинът Кино“ е документален филм от 2014 г., посветен на личността и изключителната дейност 
на Тодор Андрейков в областта на кинознанието (сц. и реж. Коста Биков).

13	  DeCuir 2011: 53.
14	  DeCuir 2011: 55, 61.
15	  DeCuir 2011: 66.

Фиг. 4. Душан Макавеев
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Както за югославските, така и за българските кинотворци, посещенията на чужди 
кинофестивали представляват уникален шанс да се запознаят с най-доброто от западната 
продукция. Възможно обяснение за появата на изключително модерните по своята 
естетика произведения на Бинка Желязкова и Христо Ганев, на Рангел Вълчанов, на Ири-
на Акташева и Христо Писков е досегът им до филмите, заснети от техни именити колеги, 
благодарение на международните кинофоруми – за българските автори това е една от 
малкото свръхценни възможности. 

През 60-те български филми участват в Кан, Венеция, Москва, Солун, Белград, но 
не постигат онази видимост, характерна за югославското кино през цитирания период. 
Ключов успех за югославската кинематография е „Голямата награда“/ „Grand Prix“ (втората 
най-значима награда след „Златна палма“/ „Palme d‘Or“ в Кан през 1967 г. за творбата на 
Александър Петрович „Дори съм виждал щастливи цигани“/ „Skupljači perja“/„I Even 
Met Happy Gypsies“ през 1967 г., която е само прелюдия към бляскавия триумф на Емир 
Кустурица, спечелил две „златни палми“ за „Баща в командировка“/ „Otac na služben-
om putu“/ „When Father Was Away on Business“ през 1985 г. и десетилетие по-късно за 
„Ъндърграунд“/ „Podzemlje“/ „Underground“ през 1995 г.

 През епохата на Студената война обаче съществуват и други форми за достъп до 
западноевропейското киноизкуство и някои от тях произтичат от шанса за престой в 
чужбина. Например Валери Петров работи в българското посолство в Рим, именно 
когато италианският неореализъм е в своя апогей. Неслучайно по време на разгрома на  
„На малкия остров“ едно от обвиненията е, че „в стила и сценария на филма се усеща  
силното влияние на неореализма“16. Филмът е определен да представи страната на фес-
тивала в Кан, но поради скандала това не се случва. Изпратен е на по-скромен форум – 
Десетия международен фестивал на работническия филм в Прага, откъдето се завръща 

16	  Stanimitova 2012: 144.

Фиг. 5. Живойн Павлович
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с наградата за режисура. Младият Милош Форман по това време гледал филма и в едно 
интервю заявява, че се е учил на режисура от Рангел Вълчанов17.

Третият утвърден механизъм за запознаване с художествените постижения на 
западното киноизкуство е чрез материалите от специализираната преса, но при този 
случай не трябва да се забравя, че дейността на всички журналисти се реализира под 
зоркия идеологически контрол на съответните държавни институции, което означава, че 
информацията внимателно се филтрира преди да стигне до читателите.

Към средата на 50-те години най-престижното специализирано списание „Кино-
изкуство“ все по-често започва да публикува материали за италианското кино. От неговите 
страници научаваме, че българските зрители са имали възможността да гледат на големия 
екран някои от популярните заглавия по онова време като „Крадци на велосипеди“/ „Ladri 
di biciclette“, 1948 (реж. Виторио Де Сика) и „Две пари надежда“/ „Due soldi di speranza“, 
1952 (реж. Ренато Кастелани). Разбира се, обстоятелството, че италианският неореализъм 
поставя акцент върху социална проблематика е от решаващо значение, за да могат 
българските зрители да се запознаят със споменатото художествено течение, но въпреки 
това рецепцията по отношение на италианския неореализъм е негативна и парадоксално 
съвпада с оценката на най-десните консервативни сили в Италия, които критикуват тези 
вредни филми за нищетата18.

Интересът на българските кинематографисти към неореализма произтича от желанието 
за повече правдивост на екрана и е логична реакция срещу нормативната естетика на 
соцреализма. Киноразпространителите предпазливо подбират кои творби, принадлежа-
щи към неореализма, ще прожектират пред своята публика, като отдават предпочитание 
предимно на филмите от т.нар. „розов“ неореализъм, при които краят обикновено е 
щастлив19. 
17	  Stanimitova 2012: 144.
18	  Stanimitova 2012: 81.
19	  Stanimitova 2012: 81.

Фиг. 6. Бинка Желязкова и Христо Ганев
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В Югославия тематичните ограничения в областта на кинознанието са далеч по-
незначителни, което позволява на гражданите от СФРЮ да са информирани за 
последните новости от света на киното, включително и за такива с малко по-жълт привкус. 
Това обаче, което е особено важно в югославски контекст, е още една знакова прилика 
между режисьорите от черната вълна и техните колеги от френската нова вълна: почти 
всички започват своята кариера като кинокритици и впоследствие стават режисьори. 
В българската реалност подобна тенденция липсва. Трудно може да се говори дори за 
отделни изключения. Ударът на политическата власт е своевременен и достатъчно силен, 
за да не възникне артистичен феномен с критичен заряд, подобен на черната вълна в 
съседна Югославия.      

          
Кои са най-силните западни влияния?

Италианският неореализъм намира по-широк отзвук в България, тъй като 
произведенията на френската нова вълна задълго остават непознати на българските 
зрители, а също и за част от киногилдията, тъй като малцина са онези, които имат 
възможност да пътуват на Запад. В Югославия и двете течения оказват въздействие 
върху творците20, принадлежащи към авторското кино, като процесът на пренос се 
осъществява на две равнища: 1) теоретично – кинотворците дискутират и ангажирано 
концептуализират чуждите културни явления посредством текстове в специализирания 
печат; 2) практическо – в техните филми отчетливо се забелязва въздействието на 
европейския киноавангард от изследвания период.

20	  Vučetić 2012: 161.

Фиг. 7. Валери Петров
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Постиженията на елитарната кинокултура, създадена в Западна Европа, както и на други 
места по света, не са единствените, които вълнуват творците и зрителите от Източния 
блок. И независимо, че Желязната завеса е плътно спусната, образците на популярното 
масово кино, макар и с различна интензивност, преминават границата и постепенно 
завладяват колективното въображение. Съвсем закономерно американската холивудска 
продукция доминира репертоара в югославските киносалони, което съвсем не изключва 
прояви на цензура в тази посока. Например, знаменитият филм на Уилям Уайлър „Бен 
Хур“/ „Ben-Hur“ от 1959 г., който получава 11 „Оскара“ е забранен за определен период 
от време, защото  през 1964 г. представителите на властта смятат, че религиозната тема е 
твърде силно застъпена в него.

На равнището на жанра партизанският филм адаптира естетическите конвенции на 
уестърна – основополагащият национален киножанр в САЩ, който изгражда американ-
ската национална митология. Югославската държава влага огромни финансови средства в 
производството на суперпродукции, снимани с най-модерните за епохата си технологии и 
ангажира звезди от международна величина, за да увековечи преекспонираната митология, 
свързана със съпротивителното движение по време на Втората световна война и водещата 
роля на маршал Тито. Филмите, принадлежащи към т.нар. „червен уестърн“, придобиват 
изключителна популярност и пълнят кинозалите из цялата страна, те са нагледен пример 
за специфичния модел на местно усвояване на западен образец, заимстван с оглед идеоло-
гическите цели на на властта.  

В българското кино също има опити да се приспособят жанрове от масовото кино, 
така че публиката да прояви по-голям интерес. В сравнение с югославския опит обаче 
интерпретацията на партизанската тема в българската кинематография претърпява 
сериозен зрителски неуспех, сред малкото изключения е драмата „Черните ангели“, 
1970 г.  (реж. Въло Радев), заснет в естетическия ключ на приключенския филм, като 

Фиг. 8. Рангел Вълчанов
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главните герои са млади, красиви и облечени по последната мода от края на 60-те. 
Това решение е продиктувано от стремежа на режисьора подрастващите по-лесно да 
се идентифицират с протагонистите, които драстично се различават от типичните за 
партизанските произведения  персонажи.

Шпионският жанр също намира своето място в българската масова литература и 
кино. Известност придобива поредицата шпионски филми с главен герой Емил Боев, 
които са екранизации по романи на Богомил Райнов и недвусмисленно пренасят модела 
за приключенията на Джеймс Бонд на родна социалистическа почва. Поредицата 
представлява огледален образ на западния образец и свидетелства за пропагандното 
противоборство през Студената война, обслужвайки едната страна. Извън черно-белите 
интерпретации, характерни за жанровото кино, в българската кинематография могат да 
се открият и по-различни заглавия. Колоритен пример за нескрита ирония към Запада, 
но и явна проява на самоирония към себе си, е телевизионната продукция „Джеси 
Джеймс срещу Локум Шекеров“ от 1966 г. – хрумка, разбира се, на Рангел Вълчанов. 
Творбата експлицитно парадира филмите за Джеймс Бонд. Сюжетът се фокусира върху 
представители на Холивуд, които ползотворно си сътрудничат с мафията, обаче са силно 
обезпокоени от значимите международни постижения на българското кино. С оглед да 
се премахне конкуренцията в София пристига шпионинът Джеси Джеймс, натоварен с 
мисията да взриви Киноцентъра, но българският суперразузнавач Локум Шекеров попада 
в неговите следи и накрая го обезврежда. Комичният ефект допълнително се удвоява, тъй 
като Георги Калоянчев влиза в ролята на Джеси Джеймс, а Григор Вачков – в ролята на 
неговия идеологически противник Локум Шекеров. 
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WESTERN INFLUENCES IN BULGARIAN AND YUGOSLAV CINEMA
 DURING THE 1960S

Gergana Doncheva

Abstract: The article takes a comparative approach to explore the processes in Bulgarian and 
Yugoslav cinema in the 1960s. During this time, films emerged with an explicit critical attitude 
toward the political reality and demonstrated a new aesthetic. These films were strongly 
influenced by two significant Western movements: Italian neorealism and the French New Wave. 
In Yugoslavia, an artistic movement defined as the Black Wave emerged, while in Bulgaria, the 
authorities thwarted such a trend. The paper analyses the mechanisms through which Western 
cultural influences spread to the Eastern Bloc countries.
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