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Дисертационният труд е в обем 240 страници, включващи увод, три глави, заключение 

и научни приноси, библиография (53 литературни източника и 45 онлайн източника), 

филмография (84 цитирани филмови заглавия и разширена филмография на 

споменатите автори, която включва над 400 филма) и именен показалец.  

 

 

 

 

 

Актуалност на изследването  

Обект на настоящето изследване е авторското кино на XXI век като културен и 

художествен феномен, а негов предмет – еволюцията на режисьорските изразни 

средства. 

В контекста на дисертационния труд терминът „еволюция“ не се използва в смисъла му 

на възходящ прогрес, а в значението му на процесуално развитие и трансформация. 

Феноменът “авторско кино”, теоретизиран и институционализиран през 50-те години на 

XX век, традиционно се свързва с идеята за естетическа и идеологическа революция – 

радикално скъсване с класическите жанрови модели, с прозрачния наратив и с 

доминиращите производствени практики на комерсиалното кино. В съвременния 

контекст обаче подобно разбиране се оказва непълноценно. В XXI век авторското кино 

повече от всякога се развива в парадигмата на глобализация и комерсиализация. Макар 

масовата култура до голяма степен да диктува рамките за създаване и разпространение 

на творчески продукти, индивидуалният режисьорски подход продължава да съществува 

и да се утвърждава, адаптирайки се към новите социални и технологични условия.  

Авторското кино вече не функционира като радикална опозиция на зрителското, а като 

сложна, хибридна форма, в която класическите наративни структури и жанровите 

конвенции, пречупени през субективния авторски поглед, биват реинтерпретирани, 

трансформирани и интегрирани в нови естетически конфигурации. 

От това следва и работната хипотеза на изследването, която се базира на идеята, че в 

условията на ускорения технологичен прогрес и глобализацията, авторското кино 

на XXI век претърпява еволюция, изразена в реабилитацията на класическите 

жанрови и наративни структури, посредством тяхното трансформиране в нови 

форми на субективност. 
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 Съвременният режисьорски почерк се характеризира с преминаване от радикалната 

антинаративност, типична за модернистичните търсения на авторите през XX век, към 

преосмислянето на класическата драматургия. В този контекст технологичният напредък 

не променя съществено киноезика, а се превръща в инструмент, който улеснява 

производствения процес. Поради тази причина присъствието му в анализа е разгледано 

само в случаите, в които той има директно отношение към режисьорския 

инструментариум.  

Изследването се фокусира върху творчеството на Паоло Сорентино, Аличе Рорвахер, 

Педро Алмодовар, Андрей Звягинцев и Нури Билге Джейлан. Този избор не претендира 

за представителност, нито за изчерпателност. Подобна задача би била невъзможна, тъй 

като обликът на съвременното авторско кино е изключително хетерогенен, а самото 

понятие за авторски стил отхвърля опитите за класификация и обобщение по общи 

признаци. Изборът на този тематичен фокус е обусловен както от изследователските, 

така и от режисьорските ми интереси, свързани с търсенето на архетипното, универсално 

художествено въздействие на екранната реалност и връзката на киното с другите 

изкуства и културни феномени. В съответствие с очертаната проблематика, изследването 

си поставя за цел да анализира как режисьорските изразни средства в авторското кино 

на XXI век функционират в напрежението между индивидуалния стил и традицията. 

За постигането на тази цел методологическата рамка на изследването е 

интердисциплинарна и съчетава няколко основни подхода.  

 

Филмовият анализ е от първостепенно значение. Чрез него детайлно се разглеждат 

компонентите на екранната форма – драматургията, разкадровката, мизансценът, 

монтажният ритъм, звуковата среда и работата с актьорите. Аналитичният подход се 

допълва чрез включване на изказвания на самите автори в техни интервюта и други 

текстове, чрез които те самите дефинират собственото си творческо виждане. 

Сравнителният метод, приложен паралелно с това, позволява да се открият общи 

тенденции при отделните автори.  

Културологичният и историко-теоретичен анализ помагат филмите да бъдат разбрани 

като част от по-широка културна традиция, а прилагането на психоаналитични и 

архетипни инструменти в анализа на персонажи, сюжетни линии и визуални символи (в 
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духа на Фройд, Юнг и Кембъл) служи за обяснение на устойчивостта на определени 

структури и механизми в съвременното кино.  

Първата глава е посветена на реабилитацията на националната традиция в съвременното 

италианско авторско кино чрез анализ на творчеството на Паоло Сорентино и Аличе 

Рорвахер. Втората глава разглежда хибридизацията между жанровото кино и авторската 

естетика с акцент върху мелодрамата, разгледана през работата на Педро Алмодовар и 

използването на фолклорни и архетипни мотиви в контекста на набиращия популярност 

жанр фолкхорър. Третата глава анализира реабилитацията на класическия трагически 

модел и литературния психологизъм в киното на Андрей Звягинцев и Нури Билге 

Джейлан.  

 

 

В УВОДА се коментира един от централните дебати в кинознанието: до каква степен 

киното може да се разглежда като автономно изкуство, независимо от останалите 

художествени форми. На пръв поглед отговорът изглежда очевиден – киното не може да 

бъде напълно самостоятелно. Още със своето зараждане то е възприемано като 

"подвижна фотография", а фотографията от своя страна е дълбоко обвързана със 

законите на изобразителното изкуство и живописта. Освен това, влиянието на театъра, 

литературата и музиката върху киното е неоспоримо. Въпреки че повече от век след 

появата си киното безспорно се утвърждава като "изкуство на масите", неговият собствен 

език все още изглежда податлив на съмнения и преосмисляне. Именно това създава 

впечатлението, че киното е изкуство, което постоянно предстои да бъде преоткривано – 

процес, който катализира различните авторски течения.  

Още през 1948 г. в знаковото си есе "Камера-писалка" Александър Астрюк формулира 

идеята за киното като средство за индивидуален изказ, аналогично на литературата.  

С раждането на Френската нова вълна критиката към господстващия тогава 

кинематографичен език става още по-остра. В статията "Определена тенденция във 

френското кино" Франсоа Трюфо откроява като основен проблем зависимостта на 

френското кино от литературния сценарий. Според него “традицията на качеството”, 

основана на адаптацията на класически литературни произведения, превръща киното в 
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средство за илюстрация, а не допринася за изграждането на самостоятелен киноезик. 

Младите френски режисьори реагират като излизат извън пределите на студийните 

продукции, импровизират сценариите в реално време, разчупват класическия монтаж и 

освобождават камерата и актьорската игра, за да доближат киното до спонтанността на 

живота.  

Тясната и неразрушима връзка между киното и реалността се явява едно от неговите най-

същностни определения, а усилията му да се освободи от “тиранията” на 

предшестващите го изкуства е в основата на всеки опит за откриване на неговия собствен 

глас. 

По-късно режисьорите от движението "Догма 95" отново предизвикат границите на 

кинематографичния израз, заменяйки концепцията за "реалност" с понятието 

"истинност". Това поставя един фундаментален въпрос: какво представлява тази 

реалност, която киното се опитва да улови в продължение на повече от 120 години – в  

ъпрос, който излиза извън рамките на настоящото изследване, но който ще ни послужи 

като отправна точка в разбирането на концепцията за "авторски стил". В развитието на 

авторското кино можем да откроим две основни линии на възприятие и репрезентация 

на реалността, които условно ще наречем "реалистична" и "поетична". Тези две линии 

не само очертават индивидуалните естетически предпочитания на авторите, но и 

определят избора на техните изразни средства. Именно тази диалектика между 

естетизацията и документалната суровост очертава една от основните линии и в 

развитието на съвременното авторско кино. Реалност или илюзия? Наблюдение или 

въображение? Схизма, на която киното е “орисано” още със самата си поява, развиващо 

се между документалния поглед на Люмиер и магическата поетика на Мелиес.  И днес 

киното продължава да се лута между крайности като тези: между духовния и 

материалния свят;  между откровението и доказателството; между суровия реализъм на 

братя Дарден и хипнотичната визия на Сорентино; между наблюдението и 

интерпретацията; между фактите и поезията на образа.  



6  

Работата се фокусира върху следната проблематика: 

Авторското кино в XXI век – между технологията, глобализацията, цитата 

и мимезиса  

В типично постмодерен маниер, новите автори не се стремят да рушат старото, а го 

интегрират в един контекст на цитати и коментари, като го препрочитат и преосмислят, 

създавайки нови значения и интерпретации; слоят на старото съществува в основата на 

новото, все още видим и възможен за прочитане, но в актуален план. Този процес на 

палимпсестна интерпретация позволява на авторите да изведат нови значения и да 

предизвикат зрителя да деконструира и реконструира културни наративи, плод на 

непрекъснатия диалог между минало и настояще. През XXI век авторското кино вече не 

функционира като разрушителен жест, а като еволюционен процес, адаптирайки се към 

новите технологични и социални реалности, без да отхвърля традицията.  

XXI век е белязан от множество парадокси – сблъсъкът между индивидуализма и 

глобализацията, между технологичния прогрес и етическите въпроси, между 

индустриалното производство и артистичната автономия. Основната характеристика на 

нашето време е ускореното темпо на развитие, което води до безпрецедентно нарастване 

на възможностите за създаване и разпространение на филмово съдържание. Въпреки 

това, новото хилядолетие изглежда бедно на революционни явления в областта на 

изкуството. 

Макар че съвременните технологии позволяват осъществяването на творчески идеи, 

изглеждащи доскоро непостижими, те парадоксално затрудняват процеса на навигация 

сред множеството възможности. От една страна, дигитализацията демократизира 

достъпа до изразните средства, но от друга – създава информационно пренасищане, 

което поставя нови предизвикателства пред зрителя и автора. В началото на века, когато 

цифровите технологии навлизат масово в киноиндустрията, възникват разнопосочни 

дискусии относно тяхното влияние върху киноезика. Централният въпрос, който 

доминира тези дебати, е дали техниката е само инструмент, който улеснява създаването 

на филми, или представлява предпоставка за формирането на нова кинематографична 

изразност.  
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Авторското кино – между елитарната и масовата публика   

Авторското кино често се разглежда като контрапункт на зрителското, като двата термина 

нерядко се възприемат като взаимоизключващи се и същностно противоположни. 

Въпреки това, още с възникването на авторските течения през 50-те години можем да 

забележим, че авторите се опират на утвърдени жанрови и пазарни механизми. Макар да 

изглежда, че противопоставят своята практика на комерсиалния характер на 

индустрията, те същевременно осъзнават необходимостта да функционират в нейните 

рамки и съответно прилагат пазарни стратегии за утвърждаване на своето присъствие.  

Като представители на интелигенцията, първите режисьори, които наричат себе си 

“автори”, разпознават дистанцията на ерудираната публика от киното, обусловена от 

общото възприятие за него като „ниско изкуство“. Тази дистанция се дефинира като 

пазарен дефицит и открива възможност за създаването на нова ниша, която те активно 

експлоатират. „Интелектуалният“ зрител дотогава не е идентифициран като ключов 

пазарен субект, което затруднява неговото сериозно ангажиране с киносалонната 

култура. Основателите на френската нова вълна разпознават този потенциал и го 

капитализират, като изграждат концепцията за авторския филм не просто като 

кинематографичен продукт, а като културен артефакт, който те брандират, опаковат, 

рекламират и успешно позиционират на пазара.  

Тази е причината голяма част от авторите да успяват да “продадат” работата си на пазара 

именно като “бранд”, зад който стоят не само качествата на филмите им, а и собствената 

им публичната персона. 

  

Днес ситуацията е още по-комплексна. Докато авторското кино през 50-те и 60-те  години 

все пак възниква като бунт, като антииндустриална и антикомерсиална структура, стояща 

като опозиция на студията, днес то е по-скоро алтернативна форма, която често 

функционира интегрирана като част от системата, а не като нейн контрапункт. 

Макар все още авторското кино да живее основно под формата на фестивално 

разпространение и да се финансира предимно от дъражавни и европейски фондове, то 

започва все по-често да съществува и под шапката на големите продуцентски и 

разпространителски компании.  

Тази промяна предопределя сложни взаимодействия с жанровото кино, с класическите 

наративни модели, както и с участието на утвърдени холивудски актьори.  
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През XXI век авторското кино все по-често установява допирни точки със зрителското, 

както по отношение на изразните средства, така и чрез контакта, който успява да 

осъществи с публиката.  

Все още съществуват автори, които избират да насочат филмите си към “елитарната” 

публика, но е безспорно, че голяма част от световнопризнатите успяват да изградят мост 

между “интелигенцията” и “обикновения зрител”. 

 

Интегриране на архетипни наративни модели в съвременното авторско кино  

Aвтoрскoтo кинo oбикнoвенo се възприемa кaтo прoстрaнствo нa експериментa, личнaтa 

визия и oтхвърлянетo нa пoпулярните фoрмули. И все пaк, зaд тaзи привиднa 

aвтoнoмнoст aвтoрите нерядкo се oбръщaт към вече утвърдени нaрaтивни структури – 

без дa ги възпрoизвеждaт мехaничнo, те ги пречупват през свoятa личнa чувствителнoст 

и естетикa.  

Не е случайно, че пoявaтa нa кинoтo и негoвoтo рaзвитие сa естественo следствие от един 

oт нaй-древните човешки стремежи – рaзкaзвaнетo нa истoрии. Устнaтa трaдиция на нaй-

древните цивилизaции, кoсмoгoничните митoве, гръцкaтa трaгедия, фoлклoрните 

прикaзки и библейският oнтoлoгичен рaзкaз нaмирaт отражение в мoдерните сюжети и 

нoвите медиуми чрез съответстващи на времето трaнсфoрмaции. Те функциoнирaт кaтo 

aрхетипни мaтрици, чрез кoитo съвременният свят мoже дa бъде oсмислян в свoятa 

мoрaлнa, екзистенциaлнa и сoциaлнa цялoст. Тези нaрaтивни мoдели притежaвaт 

универсaлнa структурa, кoятo се превръщa в oснoвa зa рaзгръщaне нa филoсoфскa, 

житейскa, духoвнa и междуличнoстнa прoблемaтикa. В тoзи смисъл те предстaвлявaт 

повече от прoстo дрaмaтургичен скелет – превръщат се в смислoв хoризoнт, в кoйтo 

чoвешкoтo стрaдaние, винaтa, любoвтa, нaдеждaтa и жертвaтa придoбивaт дълбoчинa, 

oтвъд тaзи нa личнoтo aвтoрскo или на индивидуaлнoтo зрителскo възприятие. Зa 

aвтoрите нa XXI век, a и зa техните предшественици, тoзи хoризoнт предлaгa възмoжнoст 

зa перспективa, в кoятo единичнaтa истoрия се прoектирa върху кoлективния мит.  

Акo зрителското кинo прoявявa стремеж към рaзкaзвaнетo нa универсaлни и дoбре 

пoзнaти сюжети, изгрaдени върху ширoкo рaзпoзнaвaеми aрхетипи, утвърдили се кaтo 

кинемaтoгрaфични знaкoвo-симвoлни системи, тo с развитието нa aвтoрските течения 

през 60-те гoдини нa ХХ век, тoзи нaрaтивен мoдел претърпявa дълбoкa трaнсфoрмaция. 

Центърът се измествa oт универсaлнoтo и кoлективнoтo към интимнoтo и субективнoтo. 
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Вoдещият фoкус вече не пaдa върху нaпрежениетo между “прoтaгoнистa” и 

“aнтaгoнистa”, a върху вътрешния свят нa персoнaжите – честo изгрaдени кaтo прoекции 

нa свoите aвтoри, a не кaтo нoсители нa универсaлни функции в структурaтa нa сюжетa.  

В тoзи кoнтекст бихме мoгли дa предлoжим услoвнo oбoбщение (кoетo не претендирa дa 

имa oбщoвaлиден хaрaктер): зрителскoтo кинo се движи в руслoтo нa юнгиaнскaтa 

aрхетипнa системa, къдетo персoнaжите oлицетвoрявaт кoлективни мoдели и 

преминaвaт през структурирaни етaпи нa трaнсфoрмaция, дoкaтo aвтoрскoтo кинo в 

периoдa нa 60-те пo-скoрo се oриентирa към фрoйдисткaтa пaрaдигмa, съсредoтoченa 

върху индивидуaлнaтa психoлoгия, трaвмaтa, несъзнaвaните желaния и личнaтa истoрия. 

В тoзи смисъл тo изoстaвя митoлoгичния мoдел в пoлзa нa фрaгментaрни, честo 

aнтинaрaтивни структури, нaсoчени нaвътре – към психичнaтa реaлнoст нa персoнaжите 

и техните създaтели.  

Въпреки че тaзи трaйнa oпoзиция oстaвa вaлиднa и днес – зрителскoтo кинo прoдължaвa 

дa се oпирa нa aрхетипни структури, a aвтoрскoтo дa се фoкусирa върху интрoспективния 

индивидуaлизъм, през XXI век се зaбелязвa все пo-oтчетливa тенденция към сливaне нa 

тези двa мoделa. Грaниците между тях се рaзмивaт, кaтo съвременнoтo aвтoрскo кинo 

зaпoчвa все повече дa интегрирa митoпoетични елементи, дoкaтo зрителскoтo пoнякoгa 

приемa фoрмaлни и темaтични решения, хaрaктерни зa aвтoрския пoчерк.  Съвременнoтo 

aвтoрскo кинo, при цялaтa си естетическa хетерoгеннoст, все пo-честo се oбръщa към 

юнгиaнските идеи зa кoлективнoтo несъзнaвaнo, зa aрхетипите и зa митoлoгичнaтa 

структурa нa преживявaнетo. Тoвa зaвръщaне към митa предстaвлявa 

индивидуaлизирaнa прерaбoткa нa клaсическите рaзкaзи – aрхетипите се рaзгръщaт в 

рaмките нa субективен визуaлен език, симвoликaтa е сгъстенa и aлегoричнa, a нaрaтивът 

– честo фрaгментирaн, нo пoдчинен нa вътрешнa екзистенциaлнa лoгикa.  

В тoзи смисъл мoжем дa гoвoрим зa свoеoбрaзнa реaбилитaция нa юнгиaнскoтo в рaмките 

нa aвтoрскoтo кинo, кoетo след дълъг периoд нa фрoйдисткa дoминaнтa oтнoвo oткривa 

силaтa нa aрхетипнoтo мислене, нo вече не кaтo външнa мaтрицa, a кaтo вътрешен oтглaс. 

Пoдoбнa перспективa е oт oсoбенa знaчимoст при aнaлизa нa съвременнoтo aвтoрскo 

кинo, къдетo честo пoд пoвърхнoсттa нa ежедневнoтo и бaнaлнoтo се рaзгръщaт 

дълбинни структури, нaситени със симвoлични и ритуaлни мoдели. Тaкa прoизведениетo 
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нaдхвърля индивидуaлнaтa aвтoрoвa кoнцепция и се вписвa в пo-ширoк културен и 

кoлективен нaрaтивен кoд.  

Авторското кино като последния голям разказ на модерността   

Интересно е да се отбележи, че тази архетипна реабилитация в авторското кино се случва 

в една културна епоха, която, според Лиотар, е дефинирана именно от края на 

метаразказите. В този смисъл, интегрирането на класическите наративни модели в 

съвременното кино изглежда парадоксално – то съчетава митопоетичната дълбочина с 

постмодерната форма на отхвърляне на нормата.  

В контекста на съвременното авторско кино, което, подобно на жанровото, експлоатира 

вече старите “новооткрити” изразни средства на авторското кино от 50-те и 60-те години, 

можем да говорим за подобни трайно установени конвенции и да допуснем теорията, че 

те се превръщат в пречка за развитието на “жанра” (ако условно приемем авторския филм 

като самостоятелен жанр).  

Един от основните отличителни белези на постмодернизма е именно цитатността. 

Имената на великите режисьори от миналото сами по себе си са се превърнали в 

нарицателни за жанр. Характерни за техния индивидуален авторски стил белези, са 

еволюирали в естетически кодове, с които съвременните автори свободно оперират.  

 

ПЪРВА ГЛАВА на дисертационния труд разглежда реабилитацията на националната 

традиция в съвременното авторско кино през примера на италианската кинематография 

и нейните съвременни представители Паоло Сорентино и Аличе Рорвахер. Италианското 

кино предлага рядко последователна историческа линия, в която традицията 

функционира като жива културна памет и поле за непрекъснат диалог – от неореализма 

през модернизма до днешните авторски практики. В този контекст Сорентино и Рорвахер 

се явяват различни разклонения на една и съща наследствена структура: и двамата 

стъпват върху неореалистичната и модернистична чувствителност, но я развиват в 

противоположни естетически посоки. Паралелният им прочит позволява да бъде 

изследвана не само трансформацията на националната традиция в условията на XXI век, 
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но и въпросът за пола като възможен фактор в конструирането на авторската 

субективност. 

Като наследник на традицията на Пазолини и братя Тавиани, стилът на Рорвахер остава 

близък до неореалистичната традиция – тя съзнателно избира да работи предимно с 

непрофесионални актьори, което, както самата тя заявява в интервюта, ѝ позволява да 

улови автентичността на обикновения човек. Във филмите ѝ често съществува сблъсъкът 

между “ниски” и “високи” обществени прослойки, които сякаш обитават различни 

реалности. Макар да гради почти приказни светове, на преден план винаги излиза 

социалната проблематика. От стилистична гледна точка, Рорвахер казва, че за нея най-

важното е филмът да “диша”. Рорвахер и операторката Елен Лувар изграждат фина и 

поeтична визуална естетика, но във филмите им на места наблюдаваме съзнателно 

търсено визуално несъвършенство, което придава на картината живот и чувственост, 

макар да носи усещане за моментна “суровост”.  

  

Сорентино, напротив, се концентрира върху проблемите на “висшето” общество – в 

неговите сюжети почти всички са богати, известни и ужасно самотни, въпреки охолния 

си живот, наситен с плътски наслади. Докато Рорвахер търси автентичността на “малкия 

човек” в своите персонажи, Сорентино се концентрира върху социалната маска на 

човекът в елитарното общество, която обикновено в хода на наратива гротесково рухва. 

Неговата визуална стилистика е пищна, монументална и внушителна, в нея всичко 

изглежда изчислено до милиметър, камерата е своеобразно око, чрез което “елитът” сам 

наблюдава себе си; култът към красотата се плъзга по ръба на кича, еротичното граничи 

с пошлото, възвишеното – с гротескното. В маниера на Фелини той гради свят, който 

привидно непрекъснато празнува, духът е приповдигнат, а после принизен, 

действителността плавно се преплита със съновидението. 

  

Разглеждаме Сорентино и Рорвахер паралелно, защото техните творчески подходи 

онагледяват две различни разклонения на авторското търсене: при Рорвахер – интересът 

към човека и неговата обикновеност, пречупени през любопитсвото на автора и идеята 

за вечната игра; при Сорентино – култът към красотата и екзистенциалната 

саморефлексия на интелектуалеца, дистанциран от заобикалящия го свят.  

Анализът проследява еволюцията на Сорентино през няколко ключови заглавия. 
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„Великата красота” (2013) функционира като алегория на Рим – затворена система от 

знаци и руини, в която красотата е последна форма на утеха. „Младост” (2015) е 

авторефлексивен отговор на същата теза, в който авторът обръща погледа си към другата 

страна на монетата. Трите политически филма с Тони Сервило – „Божественият” (2008), 

„Те” (2018) и „Помилване” (2025), очертават триптих, в който темата за властта 

преминава от аналитично-документален подход до интимна морално-философска 

перспектива. „Ръката на Бог” (2021) е „филм самотник” в неговата филмография – 

автобиографичен разказ, в който за пръв път личната памет и емоционалната уязвимост 

водят разказа, вместо утвърдената зона на естетически комфорт. 

Последните три филма на Рорвахер – „Чудесата” (2014), „Щастливият Лазаро” (2018) и 

„Химера” (2023), образуват триптих за връзката между съвременния човек и миналото. 

„Щастливият Лазаро” е ключовият за анализа – за разлика от Сорентино, който изгражда 

митологичния персонаж като знак, в който психологическата достоверност остава на 

заден план (подход най-ясно четим в “Партенопа”), Рорвахер го развива в плътен 

човешки образ . Химера” е най-концентрираният израз на нейните естетически търсения 

– решението да се снима на три различни филмови формата е едновременно естетически 

и концептуален жест, съответстващ на археологическата природа на самия разказ. 

Синтез на паметта. Сорентино и Рорвахер в диалог с миналото.  

Съпоставката между Паоло Сорентино и Аличе Рорвахер разкрива, че съвременното 

кино продължава да бъде жизнеспособно именно поради способността си да 

диалогизира с миналото без да остава в неговия плен. Макар Сорентино да залага на 

визуалния монументализъм и екзистенциалната изолация на елита, а Рорвахер да 

изследва автентичността и магическия реализъм през погледа на маргинализирания 

човек, и двамата автори се оказват обединени от стремежа към реабилитация на 

националната поетика. Техните творчески пътища доказват, че авторството в XXI век не 

се определя от придържането към твърди естетически манифести или от бинарни 

категории като „мъжки“ и „женски“ поглед, а от дълбочината на личната сетивност. Така, 

чрез преплитането на мит, памет и социална реалност, те съхраняват наследството на 

старите майстори и същевременно проправят нови пътища за италианското авторско 

кино в контекста на глобалния аудиовизуален свят.  
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ВТОРА ГЛАВА на настоящото изследване анализира процесите на жанрова 

реабилитация в съвременното авторско кино, като фокусира вниманието върху 

трансформацията на мелодрамата и хоръра от „ниски“ културни категории в територии 

за радикален авторски експеримент.  

Основната призма, през която се изследва еволюцията на мелодраматичния модус, е 

творчеството на Педро Алмодовар. Чрез неговия специфичен почерк се проследява как 

традиционните конвенции на жанра – от манихейското разделение между добро и зло до 

засиления афект – биват преосмислени като средства за изследване на травмата, паметта 

и субективната идентичност.  

Втората част на главата разглежда фолкхоръра като специфичен изолиран случай на 

жанрово възраждане, който не се ограничава до един автор, а бива анализиран чрез три 

филма, представляващи най-ярките съвременни проекции на жанра: „Мидсомар“ (2018) 

на Ари Астер, „Ноември“ (2017) на Райнер Сарнет и „Няма да бъдеш сам“ (2022) на 

Горан Столевски.  

По този начин изследването съпоставя утвърдената авторска методология на Алмодовар 

с колективния стремеж на новото поколение режисьори към реабилитиране на 

митологичните и архетипни пластове на страха. 

 

Реабилитация на мелодрамата. Педро Алмодовар. 

Традицията на мелодрамата  

  

В популярните дефиниции мелодрамата се характеризира с преувеличена 

емоционалност, сензационни сюжети и ясно разграничение между добро и зло. Тя се 

счита за ниска вариация на драмата, която от своя страна се характеризира с реализъм, 

дълбочина на персонажите и фини нюанси в тяхното страдание.  

  

През XX век киното, и по-конкретно Холивуд, наследява голяма част от традициите на 

мелодрамата, но ги дисциплинира в рамките на класическия реалистичен 

причинноследствен наративен модел на триделната пиеса.  
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Въпреки дългогодишните трансформации на жанра, в популярното кино той съхранява 

основната си функция – да артикулира конфликта между добро и зло, които вече не са 

представени като метафизични величини, а се проявяват в ежедневни реалистични 

ситуации. 

  

Днес терминът е придобил по-скоро негативна конотация и се използва във връзка с 

произведения (най-често телевизионни сериали), които са сантиментални и 

емоционално-манипулативни, в които липсва дълбочина на персонажите, а актьорското 

поведение, музиката и гледните точки са “патерици”, с които по изкуствен път се 

предизвиква емоционалната реакция на зрителя. 

Предпоставки за утвърждаване на жанра в испанската културна традиция   

  

Испанската културна традиция се оказва особено благоприятна почва за развитието на 

на мелодрамата. Предпоставки за това бихме могли да търсим в католическото 

възприятие за света, в което идеята за страданието на Христос е изведена на преден план 

като върховна добродетел, която поставя жертвата в центъра на колективното съзнание. 

Католическите религиозни практики като пасионните процесии и театралните 

драматизации на Христовите страдания изискват активно емоционално съпреживяване 

от страна на публиката. Така страданието и чувството на вина и покаяние се превръщат 

в колективни преживявания, които намират своето отражение в музиката, литературата 

и театралната традиция. 

Ярката цветова палитра, в която доминира специфичният, плътен нюанс на червеното, 

стените, декорирани с плочки азулехос или тапети с ярки орнаментални десени, 

виталната красота на Пенелопе Круз и характерните лица на Рози де Палма, Розарио 

Флорес и Кармен Маура (сякаш излезли от картини на Пикасо) – цялостната естетика на 

преекспонираното чувство не само прави всеки кадър от филм на Алмодовар моментално 

разпознаваем, но и артикулира силно стилизиран, митологизиран образ на Испания като 

пространство на травма, страст и емоционална крайност. В този смисъл визуалният свят 

на Алмодовар, разгледан отвъд индивидуалния режисьорски стил, може да бъде мислен 
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като художествена кондензация на испанското светоусещане, такова, каквото го описва 

Лорка, преведено на кинематографичен език.   

Психоанализата като ключов елемент на алмодоваровата поетика  

Ако психоанализата въвежда идеята за несъзнаваното, потиснатите желания и 

повторението като структура на психичния живот, киното предлага апарат, чрез който 

тези механизми могат да бъдат преживени и разчетени на масовото ниво. Тази 

паралелност е формулирана в рамките на филмовата теория чрез влиянието на 

психоаналитични модели, най-ярко в работата на Кристиан Метц и Жак Лакан, и по-

късно в критиката на Лора Мълви.  

В този смисъл мелодрамата, която структурира моралния конфликт чрез афект и 

експресия, е жанрът, който най-адекватно се съгласува с фройдовия модел на психиката. 

Пречупена през психоаналитичната призма, тя не „манипулира“ емоциите, а визуализира 

онова, което индивидът не може да артикулира рационално, но което продължава да се 

повтаря като травма, желание или вина.  

В това се изразява и основният инструментариум, чрез който Алмодовар преработва 

ниския жанр – неговата мелодраматична поетика не търси утешение в рационалното, а в 

драматичната експресия на несъзнаваното. Така мелодрамата се превръща във форма на 

„компулсивно разиграване“ на травмите на несъзнаваното.  

Еволюция на авторския стил на Педро Алмодовар 

Наблюдавайки еволюцията в режисьорския стил на Алмодовар – автор, чийто път се 

простира между двата века, проследяваме естественото му съзряване.  

В ранните филми стилът му е екстравагантен и ексцентричен. Персонажите са “на ръба 

на нервна криза”, цветовата палитра е ярка, дори крещяща, стилът – подчертано 

театрален, актьорското поведение – изнесено, често истерично. С развитието на 

творчеството му обаче, тази крайна експресивност постепенно отстъпва място на 

посдържана и нюансирана естетика, което бележи прехода му от провокативния стил на 

80-те и 90-те години към по-зрял и дълбоко рефлективен подход през XXI век. Ако в 

ранните му филми доминират хаосът и преувеличената емоционалност, то в по-късните 

му произведения започва да се наблюдава тенденция към вътрешна концентрация на 

драматургията и дори минимализъм в изразните средства. 
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Този преход се забелязва не само на стилистично ниво, но и в развитието на сюжетните 

му линии. Въпреки че мелодрамата остава неизменна част от неговата работа, нейните 

функции се променят: ако в по-ранните му творби тя е използвана като инструмент за 

подриване на социалните норми и за провокация, то в по-късни заглавия като “Жулиета”, 

“Паралелни майки”, “Болка и величие” и “Съседната стая”, мелодраматичният елемент 

се превръща в средство за съзерцание, за изследване на паметта, загубата и 

идентичността.  

Още нещо, което еволюира в творчеството на Алмодовар, е работата му с времето. В 

ранните му филми фабулата често е нелинеарна и привидно хаотична, а сюжетите са 

изпълнени с неочаквани обрати и ситуации, граничещи с абсурда. В “Говори с нея” 

(2002), “Лошо възпитание” (2004) и “Прекършени прегръдки” (2009) той все още 

експериментира с фрагментирането на времето и сложната структура на наратива. В 

“Жулиета”, “Болка и величие” и “Паралелни майки” обаче този подход еволюира в 

поелегантно и медитативно изследване на паметта и миналото. Този стремеж достига до 

опит за единство на време, място и действие в “Съседната стая” (2024), където с 

изключение на ретроспективните моменти от младостта на персонажите, основното 

действие се развива в почти реално време, между четирите стени на къщата, където 

Марта (Тилда Суинтън) избира да прекара последните си дни в компанията на Ингрид 

(Джулиън Мур). 

В крайна сметка киното на Алмодовар доказва, че автентичността не се крие в отказа от 

жанровите правила, а в тяхното системно нарушаване в името на личната истина. Като 

заличава границите между добро и зло и заменя моралната дидактика с емпатия към 

своите персонажи, той превръща простия жанров механизъм в сложна система за 

изследване на човешката природа. 

Голямото постижение на Алмодовар стои отвъд естетизацията на мелодрамата. То се 

съдържа в изграждането на моста между зрителското и авторското, между ниското и 

високото. Макар и натоварени със сложна психоаналитична символика, филмите му 

остават комуникативни, разбираеми и емоционално достъпни, защото разчитат на 

универсални чувства – любов, болка и желание. Важна роля в диалога със зрителя играе 

хуморът – дори в най-мрачните си и зрели произведения Алмодовар не се отказва от 

иронията и специфичния си усет към абсурдно. Неговото чувство за хумор действа като 
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предпазен клапан, който не позволява на трагичното да се превърне в самоцел, а 

напротив – прави го по-поносимо и човешко.  

  

  

Фолкхорър: от митологичните корени до съвременното авторско кино  

  

Тази подглава проследява как първичните образи на ужаса, възникнали в митологичните 

и религиозни наративи, постепенно се превръщат в художествени структури и жанрови 

конвенции, които формират езика и обуславят изразните средства на хоръра в киното. 

Анализът поставя акцент върху реабилитацията на жанра в съвременното авторско кино 

и разглежда три съвременни произведения – “Мидсомар” (2018) на Ари Астер, 

“Ноември” (2017) на Райнер Сарнет и “Няма да бъдеш сам” (2022) на Горан Столевски,  

като примери за авторски прочит на жанра.  

Еволюция на страха в културната традиция   

Интересът към страшното е дълбоко кодиран в културната памет на човечеството. Още 

от древността любопитството към тази материя се превръща в основния двигател на 

повествователната традиция.  

Митовете, легендите и приказките възникват от стремежа на хората да опитомят 

неизвестното, до обяснят необяснимото, да превърнат страха в смисъл.  

От тази гледна точка, страшното функционира като съзидателна сила. Освен че 

предизвиква вълнение и тревога, то дава структура на разказите, придава смисъл на 

колективния опит и формира архетипни символи, които могат да бъдат проследени от 

древността до днес.  

Това превръща хоръра (наред с неговите прототипи) в един от най-популярните жанрове 

в почти всички форми на изкуството. Функцията на страха в културната традиция е 

двойствена – той се използва като средство за възпитание и утвърждаване на морални 

ценности и за провокиране на катарзис – в Аристотеловия смисъл на пречистване от 

подобни чувства.  
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Традиция на хоръра в киното.  

Обобщаваме няколко основни характеристики на хоръра, които налагат избора на 

режисьорските изразни средства, използвани при работата в този жанр.  

На първо място, това е основната му цел да създаде чувство на страх у зрителя. 

Основното, на което разчитат страшните истории, е идентификацията на този, към когото 

са адресирани – ужасът настъпва, когато възприемателят получи внушението, че това 

може да се случи и на него. Принцип, на който се основава гръцката трагедия.  

Хорърът е преди всичко графичен жанр, който разчита на силното въздействие на образа. 

Режисьорите се стремят чрез визуални решения да опредметят страховете на зрителя и 

да ги превърнат в трайни символи в неговото съзнание. Успешно постигнатият образ на 

ужаса създава асоциативна памет – всяка следваща среща с подобно изображение 

активира първоначалното чувство на тревога, което то е породило.  

В този смисъл хорърът разчита не само на действието, а най-вече на атмосферата – на 

начина, по който пространството, звукът, светлината и темпото изграждат усещането за 

заплаха.  

В съвременното авторско кино редица автори експериментират с трансформацията и 

преобръщането на традиционните за жанра кодове. 

Реабилитация на жанра в съвременното авторско кино. Фолкхорър.  

В последното десетилетие на века, забелязваме тенденция на повишен интерес от страна 

на новите автори в киното към жанра на хоръра. И по-конкретно, популялизирането на 

един поджанр – т.нар „фолкхорър“.  

Не съм уверена, че тази класификация е необходима, предвид факта, че в същността си 

класическият хорър обикновено се базира на колективни, архетипни страхове, които най-

често са закодирани именно във фолклора на всички народи по света и макар понякога 

да имат различни външни характеристики, обикновено са универсално разпознаваеми. В 

този смисъл всеки хорър е в основата си фолклорен.  

Именно защото хорърът говори на универсалния език на страха, той по-често се 

възприема като жанр, характерен за комерсиалното, а не за авторското кино. Макар да 
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има ярки изключения като филмите на Алфред Хичкок, Стенли Кубрик, Дейвид Линч, 

Роман Полански, Ларс фон Триер и др., хорърът обикновено се възприема като „нисък 

жанр“ и можем да си обясним появата на подкласификации като „фолкхорър“ със 

стремежът на авторите да се отделят от комерсиалното кино в зрителското възприятие.   

 

Избраните от мен заглавия далеч не изчерпват опитите на съвременните автори да 

реабилитират този жанр. Хорърът, наред със сродните му жанрове – фентъзито и 

фантастиката, се развиват все повече в последните десетилетия и се превръщат в една от 

най-трайните тенденции в историята на киното. Така те се явяват своеобразен мост 

между нишовата и комерсиалната култура. От една страна, авторското кино преоткрива 

хоръра като средство за постигане на дълбочина и метафизичен смисъл, от друга – 

публиката, традиционно привлечена от жанровото, е въвлечена в по-сложни и 

многопластови разкази, които изискват активно тълкуване. Така двете публики – 

елитарната и масовата, извървяват път една към друга, срещайки се в пространството на 

съвременния фолкхорър, където преживяването на страха се превръща в средство за 

възраждане на културна памет и нейните архетипни пластове.   

  

ТРЕТА ГЛАВА  изследва процеса на реабилитация на класическия наратив в 

съвременното авторско кино, като поставя акцент върху завръщането към трагическия 

модел и върху постепенното възстановяване на органичната връзка между киното и 

литературата. „Терен“ на изследването са филмите на Андрей Звягинцев и Нури Билге 

Джейлан. 

След десетилетия на деконструкция, фрагментация и съзнателно дистанциране от 

традиционните повествователни структури, характерни за модернистичните практики на 

втората половина на ХХ век, част от авторите на XXI век демонстрират стремеж към 

повторно интегриране на класически драматургични механизми. Това завръщане обаче 

не представлява регрес към нормативния разказ, а съзнателна трансформация на 

архетипни модели – античната трагедия, романовата структура, мелодраматичната 

логика – в контекста на съвременната чувствителност. В този смисъл реабилитацията на 

наратива не е консервативен жест, а естетическа и философска стратегия, чрез която 

авторското кино преосмисля собствената си автономия и възстановява диалога си с 

литературната традиция. 
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Реабилитация на трагическата структура в съвременното кино. Поетиката на  

Андрей Звягинцев.   

От античния архетип до социалния реализъм.  

Малцина са съвременните кинорежисьори, които се доближават до античната трагическа 

поетика така последователно и дълбоко, както Андрей Звягинцев. Още от дебюта си 

„Завръщане“ (2003) до „Нелюбов“ (2017), неговото кино носи всички ключови белези на 

трагедията, формулирани от Аристотел – неизбежност на конфликта, морална дилема, 

обреченост на персонажите, катастрофа, водеща не до разрешение, а до прозрение. В 

света на Звягинцев съдбата не е метафизична сила, а социален и морален механизъм. 

Всяко действие на неговите персонажи е едновременно логично и погрешно и точно 

както при Едип или Медея – неизбежно водещо до катастрофа. Това, което отличава 

Звягинцев от множество негови съвременници, е способността му да пренесе 

трагическото не просто като цитат или интертекстуална игра, а като органична 

структурна и философска рамка. 

Паралелно с тази класическа драматургична основа, във филмите на Звягинцев се 

открояват религиозни символи, архетипни фигури и библейски мотиви, които придават 

на разказите допълнителен пласт на морална и екзистенциална сложност. Съчетаването 

на трагическата структура, архетипа и религиозната символика се превръща в 

кинематографичен език, в който моралното измерение на човешкото поведение е 

постоянен източник на драматургично напрежение. 

Критиката често сравнява Андрей Звягинцев с неговия предшественик Андрей 

Тарковски. Приликите в техния визуален стил са неоспорими – природата е изведена на 

преден план, тя е не просто канава, върху която те разполагат своите сюжети, а напротив 

– играе ролята на своеобразно огледало, което отразява неизразимото във вътрешния свят 

на персонажите. Дългите съзерцателни кадри, бавното разказване, мистичното в света, 

изразено през детския поглед, носталгията към бащиния дом, поетиката на отсъствието, 

лутането в търсенето на Бог и типичната славянска меланхолия, са една малка част от 

общите им търсения. И макар те видимо да споделят една и съща чувствителност, 

Звягинцев успява там, където мнозина са се провалили. Неговите филми не са вторично 

повторение на естетиката на Тарковски, напротив – въпреки тази неоспорима 
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приемственост, той успява да конструира напълно самостоятелна и съвременна авторска 

визия. За разлика от Тарковски, при когото философското съзерцание доминира, у него 

именно социалното – корупцията, отчуждението, разпадът на семейството и на 

обществото, задава рамките на авторската вселена.          

   

Киното на Андрей Звягинцев се отличава със своя последователен минимализъм – както 

в изграждането на авторовата естетика, така и в режисьорската работа с актьорите. 

Въпреки актьорското си образование, той съзнателно се дистанцира от психологически 

разработени и експресивни персонажи, изисквайки от артистите сдържаност и 

„правилно произнасяне на текста“ – подход, който превръща персонажите в носители на 

универсални значения, а не в индивидуални характерови портрети. Тази лаконичност на 

играта е в пълно съзвучие с визуалния и звуковия език на филмите му – прецизно 

композирани кадри, строго контролирана цветова и пространствена среда, съчетани с 

внимателно дозирана музика и тишина, които подчертават чувството за обреченост и 

безизходица.  

Така Звягинцев изгражда особена кинематографична поетика, в която реализмът се 

наслагва върху архетипното, а конкретното битие придобива обобщаваща, почти 

митологична стойност. Вместо да предлага отговори или катарзис, неговото кино 

поставя зрителя пред отворени въпроси за смисъла, морала и съдбата в съвременния свят. 

В този отказ от завършеност и обобщение се проявява най-съществената разлика между 

авторското и зрителското кино – различие не само в стила, но и в самото отношение към 

човека, обществото и киното, като съвременен медиум на философски концепции.
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Реабилитация на литературната традиция през визуалната поезия. Нури Билге 

Джейлан.  

   

Хибридни влияния. Театралното и литературно наследство в съвременното 

авторско кино.  

  

Връзката между киното, литературата и театъра винаги е била комплексна. В стремежа 

си да се еманципира като самостоятелно изкуство, киното поетапно, но категорично, се 

дистанцира от театралните и литературните си корени. В този контекст терминът 

„театрално“ често придобива негативна конотация, използван като критика към филмови 

произведения, които неуспешно преодоляват сценичната статичност и литературно 

звучащия диалог.  

Въпреки това някои режисьори, особено в рамките на авторското кино, съзнателно се 

връщат към старите изкуства като изразно поле за експерименти и интерпретации. От 

симбиоза между тези изкуства често се раждат нови форми и авторски стилове, 

прецеденти в традицията на киното. Някои режисьори създават директни филмови 

преработки на класически пиеси (например „Кървав трон“ (1957) и „Ран“ (1985) на 

Акира Куросава са базирани съответно на Макбет и Крал Лир на Шекспир, но ситуирани 

в японски контекст.)  Други използват формалните елементи на сцената 

(минималистична сценография и абстрактно пространство) за да създадат киноезик, 

директно препращащ към Брехтовия ефект на отчуждение (например Ларс фон Триер в 

„Догвил“ (2003), Аки Каурисмаки, Рой Андершон). Трети, като Ингмар Бергман, 

развиват паралелно театрална и филмова кариера, а от размитата граница между двете 

изкуства, се формира хибриден и характерен авторски почерк, който оставя траен 

отпечатък в историята на киното. 

В контекста на съвременното авторско кино един от най-явните застъпници на тази 

традиция, е турският режисьор Нури Билге Джейлан. В целия си творчески път, той е 

силно вдъхновен от работата на Чехов, но авторските му преработки са толкова силни, 

че това влияние е четимо единствено в сферата на асоциативното. Преходът към този 

зрял авторски стил обаче е плод на плавна и поетапна еволюция. 
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Поетика на реализма: автобиографичните пластове в ранното творчество на 

Джейлан  

Стилистиката на първите филми на Джейлан – „Градчето“ (1998), „Облаци през май“ 

(1999) и „Отчуждение“ (2002), е откровена, интимна и фрагментарна. Продукциите са 

независими, бюджетите – ограничени, а Джейлан, освен позицията на сценарист и 

режисьор, заема и тази и оператор и монтажист. В този ранен период той снима предимно 

членове на своето семейство и близки приятели. Историите наподобяват по-скоро 

запечатани късове от действителността, отколкото конструирани фабулни наративи. Това 

се отразява особено ярко в органичния, ежедневен и неподправен стил на диалога – 

спонтанен, често накъсан, далеч от всякаква литературна формалност. За разлика от по-

късната работа на режисьора, употребата на диалог в първите му филми е 

минималистична.  

Работата му с камерата е подчертано повлияна от фотографската му кариера. Макар 

кадрите да са композиционно и светлинно прецизни, те внушават документална 

суровост, близка до естетиката на уличната фотография. Изборът на гледни точки и 

монтажните решения поддържат това усещане за автентичност и непреднамереност – 

сякаш обектите случайно са попаднали пред обектива, а не са целенасочено режисирани. 

Относно композицията на всеки кадър Джейлан казва, че работи инстинктивно. Решава 

как да бъдат заснети кадрите на терен, наблюдавайки актьорите и мизансцена, а не го 

планира предварително.  

Освен визуалната съзерцателност, Джейлан работи с изключителна чувствителност към 

звука – още в ранните му филми, класическата музика играе важна роля, макар да 

присъства минималистично. На преден план излизат деликатни, амбиентни звуци – 

вятър, шум от листа, стъпки по чакъл, далечен лай на куче, мелодията на музикална 

кутийка, натрапчивото свирене на запалка със звуков механизъм, активният рингтон на 

телефона и други. Тишината и околната звукова среда се превръщат в отражение на 

емоционалния свят на персонажите. 

Още в този ранен период, Джейлан отчетливо заявява своите по-зрели търсения – 

медитативното наблюдение на природата, използването ѝ като ключов елемент в 
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изграждането на визуалната и звуковата атмосфера, третирането ѝ като основен източник 

на емоционално внушение, философските дебати (макар и изразени чрез суров, 

диаложен стил), отказът от класическата сюжетна структура и фокусът върху вътрешния 

свят и самотата на персонажите.  

Есеистични монолози и визуална поетика. Еволюцията на стила в зрялото 

творчество на Джейлан.  

  

Постепенно персонажите на Джейлан започват да говорят с дълги, есеистични, дори 

литературни монолози, които изразяват вътрешен конфликт и екзистенциална тревога. 

Обикновено персонажите му са интелектуалци, затворени в безвремието на 

провинциалната изолация в турската периферия – не разбрани от никого аутсайдери, 

белязани от чувство за неосъщественост, меланхолия и страх от настъпващата старост.  

В по-късните си филми Джейлан продължава сътрудничеството си със своята съпруга- 

Ебру, която е съсценарист на повечето му филми.  

Подобно решение изисква и смяна в подхода при работата с актьорите. Джейлан спира 

да работи с натуршчици и се обръща към професионалисти, защото за тях е много по-

лесно да научат текста дословно, така както е написан в сценария – нещо, което е 

изключително важно в тази нова за него парадигма. Актьорските импровизации са 

сведени до минимум и режисурата на актьорите става все по-прецизна. 

Това се отразява и върху времетраенето на филмите. Те стават дълги, някои от тях – 

повече от три часа и постепенно придобиват “романов” характер. Това не засяга само 

тяхното времетраене, или преобладаващите диалози, а цялостното конструиране на 

драматургията и персонажите.  

Настъпва още една плавна промяна в авторския стил на режисьора – пейзажът започва 

да играе още по-ключова роля в изграждането на екранната поетика. Камерата вече не е 

подчинена на субективната логика, а на изразителна живописна естетика. Общите 

планове на турската пустош и яркото присъствие на природните стихии – ветровете през 

сухите треви, почти сюрреалистичния листопад, снегът над зимна Анадола и черните 

пътища през безкрайните полета, се превръщат в картини, които се запечатват в 

зрителското съзнание и обуславят цялостната естетика на филмите на Джейлан, макар в 
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тях да доминират интериорни диаложни сцени, решени съвсем просто, обикновено в 

план-контраплан. Работата на оператора Гьокхан Тиряки изглежда силно повлияна от 

романтическата живопис. Самотните фигури, съвсем дребни на фона на внушителната 

природа, драматичното небе и контрастното осветление, силно напомнят на картините 

на художници като Каспар Давид Фридрих. Самият Джейлан несъмнено участва активно 

в изграждането на тази визуална естетика, предвид фотографския си опит. Той споделя, 

че решенията за осветлението и композициите са предимно негови, но Тиряки допринася 

много със своя поглед и той му има пълно доверие. Като се освобождава от ангажимента 

да бъде оператор и прехвърля тази отговорност на друг, режисьорът има възможност да 

се фокусира върху работата си с актьорите.  

Персонажите на Джейлан винаги се отличават със сложност, вътрешни противоречия и 

морална амбивалентност. Техните действия и мотивации непрекъснато балансират 

между противоположни етични полета, което провокира у зрителя едновременно 

емпатия и отхвърляне.  

Джейлан често казва за себе си, че има по-скоро руска чувствителност. Когато е на 19 

години, той прочита “Престъпление и наказание” на Достоевски и твърди, че това 

променя целия му светоглед. 

Действително, неговите филми носят отчетливия отпечатък на това влияние. 

Екзистенциалната самота на персонажите, изолацията на дълбоката провинция, 

философските дебати, снежния пейзаж – всичко напомня за класическите руски романи.   

Противно на радикалните призиви на голяма част от авторите през 60-те години на 

миналия век, че киното трябва веднъж завинаги да скъса с литературните си корени, 

Джейлан намира своето място сред едни от най-влиятелните режисьори на новия век 

именно чрез заздравяването на връзката между двете изкуства. 

В еволюцията на Джейлан личи преходът от интимен реализъм към зрял стил, в който 

романовата структура и театралната експресивност придобиват водещо значение. 

Съчетанието между живописна визуалност, есеистичен диалог и философска 

интроспекция превръща филмите му в съвременни трагедии. В тях персонажите остават 
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парализирани между идеала и разочарованието – образ, който резонира с 

екзистенциалната ситуация на XXI век.  

  

ИЗВОДИ И НАУЧНИ ПРИНОСИ  

Настоящото изследване потвърждава работната хипотеза, че авторското кино в началото 

на XXI век претърпява трансформация от еволюционен характер, принципно различна 

от революционния модел, характерен за авторските движения от 50-те и 60-те години на 

XX век. Докато модернистичните и авангардни течения на миналия век целят радикално 

скъсване с класическите форми и наративни конвенции, съвременното авторско кино 

демонстрира по-скоро стремеж към преосмисляне и повторно активиране на вече 

съществуващи изразни модели.  

Анализът на творчеството на водещи европейски и световни режисьори показва, че 

съвременният авторски език не се основава на разрушаването на формата, а на процес, 

който в рамките на настоящия труд е концептуализиран като реабилитация на 

класическите изразни средства. Този процес предполага палимпсестно наслояване на 

нови естетически, технологични и тематични пластове върху фундаментите на 

филмовата традиция, без нейното отричане. В резултат се формира нов тип изразност, 

която съчетава философската дълбочина, характерна за авторското кино с повишената 

комуникативност и отвореност към зрителя, каквато динамиката на новия век налага.   

Въз основа на проведеното изследване могат да бъдат формулирани следните научни 

приноси:  

Теоретични приноси  

Теоретични приноси  

1. Въвежда и обосновава оригиналната концепция за „палимпсестна 

реабилитация“ като водещ механизъм в еволюцията на режисьорските изразни 

средства в авторското кино на XXI век. Концепцията се предлага като актуален 
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теоретичен инструмент за анализ на съвременното авторско кино.  

 

2. Преосмисля ролята на т.нар. „ниски жанрове“ в съвременното авторско 

кино, като доказва, че в условията на XXI век те престават да функционират като 

естетическо ограничение и се превръщат в активен инструмент за авторска 

експресия, морална амбивалентност и социален коментар. Доказва способността 

на авторското кино да интегрира и трансформира жанрови модели, включително 

мелодрама и фолкхорър, като част от разширен авторски език (Педро Алмодовар 

и други съвременни жанрови автори).  

3. Осъществява задълбочен аналитичен прочит на творчеството на ключови 

съвременни режисьори, чрез който се открояват интерпретативни перспективи 

върху националната идентичност, културната памет и индивидуалния авторски 

почерк в условията на глобализация и дигитализация. (Паоло  Сорентино, 

Аличе  Рорвахер).  

4. Извежда на преден план заздравяването на връзката между кино и 

литература като основа за нов тип психологически реализъм в творчеството на 

Андрей Звягинцев и Нури Билге Джейлан, чрез анализ на трагическите, 

романовите и архетипните структури в техните филми.  

5. Дисертационният труд доказва, че въпреки технологичната 

демократизация на средствата за производство и разпространение, авторското 

кино на XXI век запазва своята роля на критичен и естетически коректив на 

реалността. То еволюира като синтетична художествена форма, която съхранява 

хуманистичните традиции на киното, като едновременно с това развива нови 

пътища към зрителя чрез обновена, многопластова визуална и наративна поетика.  

 

Перспективи за бъдещи изследвания   

Перспективите за бъдещи изследвания включват разширяване на анализа към други 

национални и културни контексти (включително и българския); задълбочено изследване 

на влиянието на дигитализацията и стрийминг платформите върху авторската естетика, 

както и разработване на по-широка типология на съвременния авторски стил.  
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В допълнение, възходът на изкуствения интелект представлява ново предизвикателство 

и възможност за авторското кино. Макар ИИ често да се възприема като потенциална 

заплаха за индивидуалното авторство, неговото приложение вероятно ще предизвика 

аналогична динамика на дигитализацията и ще се утвърди като инструмент за 

творческия процес, разширявайки възможностите за визуална експресия и 

интерактивност, без да заменя човешкия авторски почерк.  
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