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Ne varietatem timeamus Щ0 Да не ce боим
от разнообразието
Преди точно двадесет години, през един слънчев септемврийски 
ден на 1978 г., проф. Михаил Минков, когото срещнах случайно пред 
сградата на Софийския университет, ме покани да изнеса 
курс лекции по специфика на телевизията във факултета по 
журналистика. Дотогава бях си изработил вече ил1е на оперативен 
телевизионен критик и току-що беше излязла първата ми 
теоретична книга "Телевизията търси себе си". 
Предизвикателството да работя със студенти ме запали и така 
се занизаха годините във факултета по журналистика, НАТфИЗ 
"Кръстьо Сарафов", Нов български университет.
Би трябвало да съм привикнал, но и до днес тайнството на 
общуването с младите хора предизвиква у мен дълбоко вълнение, 
особено когато застана пред поредния випуск новоприети 
студенти. През последните години, обаче, това вълнение започна 
да се примесва все повече с болка при вида на пустеещите 
аудитории на много от лекциите. Ужасно е състоянието да гориш 
в работата си и от другата страна да срещаш безразличие, 
изразено в познатата на голяма част от преподавателите 
студентска незаинтересованост към учебния процес. 
Препрочитайки неотдавна за собствено удоволствие мемоарите 
на Стефан Цвайг "Светът от вчера" неочаквано открих, че и преди 
сто години е съществувал същия проблем. Когато през 1898 г. 
младият Цвайг завършва училище и започва да следва философия 
във Виена и Берлин, според неговото признание той посещавал 
университета само два пъти на семестър -  веднъж, в началото, 
да се запише и втори път, за да завери книжката накрая.
Колкото и историята успокоително да се повтаря, все пак 
Стефан Цвайг е един в света, а днес се навъдиха толкова 
"стефанцвайговци" в университетите, че да се чуди човек в кое 
време живеем и какво става около нас.
Университетът като институция ли е виновен, Нов български 
университет в частност ли, Департаментът по масови 
комуникации в още по-голяма частност ли, учебните програми ли, 
преподавателите ли или студентите?
Ако тръгнем отзад напред, струва ми се, че у не малка част от 
съвременните студенти липсва навика за упорит учебен труд, 
липсва амбицията да постигнат успех вътре в образованието. За 
тях ще цитирам резултатите от представителното за България 
(не за Америка!) младежко изследване на НЦИОМ през ли юли 1998 
г., според което първостепенна роля за постигане на успех в 
живота се отрежда степенувано на амбицията, 
предприемчивостта, упорития труд и чак на единадесето място -  
на висшето образование.
Прагматичният млад българин доста добре е преценил, че виеше



образование заради самото виеше образование още нищо не 
означава. В такъв смисъл не може да се очаква университетът 
като институция, Нов български университет, Департаментът 
по масови комуникации, учебните програми, преподавателите да 
имат каквито и да е постижения без активното съучастие на 
ответната страна. Излита достатъчно врел1е след преломната 
1989 г., а продължавам да имам усещането, че нашите студенти 
все очакват някой друг да свърши тяхната работа -  да им 
предложи наготово програмата, да им напъха знанията в 
главата, да им намери място за стажа, да ги изпрати да 
продължат да учат в чужбина, да им осигури професионална 
зааигажираност след като завършат и т.н 
АлДицията на учебните програми в Департамента по масови 
комуникации и на стоящите зад тях преподаватели е да се 
създадат възможности за всички тези очаквания. Не готови 
решения и поднесени на тепсия знания, стаж или професионална 
зааигажираност, а именно възможности за тях! Илшме богато 
разнообразие от курсове, известни преподаватели-практици, 
контакти с телевизионни и радиостанции, интересна 
международна дейност, създадохл1е студентско "Сдружение за 
ефективни връзки с обществеността", издаваме книги и 
годишници, организираме конференции и летни школи, участваме в 
изследователски проекти.
Възползвайте се от тези възможности, скъпи студенти! И не 
винете никого освен себе си, ако те не ви харесват, защото 
можете сами да ги промените или да предложете как да ги 
променим.

Доц. Владимир Михайлов, 
доктор на науките

Ръководител на Департамента по масови комуникации



Студии
на
преподаватели
Научноизследователските студии в този 
брой на Годишника на Департамента са 
представени от следните автори:

Д-р Александър Ангелов, преподавател 
по „Увод в теорията и практиката на 
СМК" и "Журналистическа етика“
Проф. Милко Петров, преподавател по 
„История и теория на пресата“
Доц. д-р Мая Димитрова, преподавател 
по „Киното като СМК“
Доц. д-р Руси Маринов, преподавател по 
„Основи на Public Relations“
Владимир Гаджев, преподавател по 
„Попмузиката като СМК“
Доц. д-р Георги Цанков, преподавател 
по „Модели на аудиовизуалната 
интерпретация“
Кирил Е. Гоцев, преподавател по 
„Техника и технология в 
аудиовизуалните СМК“
Доц. Владимир Михайлов, доктор на 
науките, преподавател по „Медийна и 
комуникационна политика“ и „История 
и теория на телевизията и видеото“



Правила на журналистическата 
етика
Д-р Александър Ангелов

Преди да говорим, а и след като го
ворим, за принципите на журналистичес
ката етика е необходимо да изясним ня
кои основни проблема извън журналисти
ката. Защото тя -  журналистиката -  нс 
вирее само за себе си и вън от обществе
ното пространство. Без да е просто огле
дало и просто отражение, тя безспорно е 
огледало и е отражение на обществения 
живот във всичките му форми на прояв
ления. Тази връзка може да се представи 
и просто и сложно, понеже обективно съ
държа в себе си и едното и другото. Като 
не се впускаме тук в пространни разсъж
дения по характера на тази връзка, може 
да се задоволим с твърдението, че избис- 
трянето и ефективното действие на прин
ципите на журналистическата етика мо
же да се мисли и прилага единствено в 
подходяща обществена среда.

Разбира се, веднага изниква въпро
са що е „подходяща“ обществена среда? 
Ако се обърнем към днешната българска 
действителност, можем ли да изискваме 
проява на принципите на етиката в пълен 
или дори в частичен обем?

Свободата на словото е огромно 
достояние. На него би трябвало да се рад
ваме много повече, отколкото в действи
телност го правим.

Струва ми се, че не оценяваме дос
татъчно добре широтата и възможности
те на свободата на словото, защото сме 
все още социално незрели хора, социално 
непълноценни, деформирани от минало
то, вътрешно несвободни, неуверени в се
бе си, а оттам и мнителни и недоверчиви 
към другите. Днешният проблем не е да
ли има или няма свобода на словото. Има 
я без необходимите правила, които да я 
оформят и легализират. По-важното е, че 
нямаме готовност да я издържим, запа
зим и развием. И затова не сколасваме да

създадем правилата на играта на свобод
ното слово, да приемем като вътрешно 
верую етичния кодекс на професионална
та журналистика, да го спазваме.

Няма го мигът, когато рицарство- 
то отново ще стане необходимо като хляб 
насъщен, няма външна и вътрешна пот
ребност от благородство. Рухна една цен
ностна система. Връз нейните руини не
що започна да се подава, да кълни, да рас
те и да се изгражда. Но то е в твърде на
чална фаза, то е още без физиономия. В 
такива периоди изследователите на об
ществата са забелязали отдавна законо
мерната поява на нагонното пренарежда- 
не, моралната деградация, институцион- 
ната и индивидуалната дълбока криза. 
Дори когато обществото и индивидите се 
стремят да постигнат следваща по-висока 
степен именно в морално отношение, ко
гато се опитват да изграждат на чисто и 
по справедлив начин държавните и об
ществените структури -  пак се преминава 
(едва ли не задължително) през този най- 
кален период, когато разговорът за ети
ката предизвиква цинична и презрителна 
усмивка. Очистването се заплаща като че 
ли с пълно и до дъно омърсяване. Трябва 
всичко да се постави под съмнение, нико
му на никаква цена не следва да се дове
ряваме. Всеки ход на ближния като че ли 
задължително е обременен с втори, таен 
и коварен план, носи друг (често противо
положен на демонстрирания) смисъл и 
съдържание, опасни за нас, насочени про
тив нас.

Как да се търсят етичните ориен
тири на професионалната журналистика в 
такъв кризисен момент на обществото? 
Та журналистиката в наши дни минава и 
през невероятни етапи на собствено само
отричане. Защо не -  след като мнозина, 
правещи я, самоотричат и самозачеркват



близкото си минало, уверени като птици
те щрауси, че щом си заравят главата, ни
кой не вижда другия край на тялото, кой
то най-често се цапа. Журналистиката ни, 
попаднала в ръцете на пластелинено мо
ралните колеги, има опасността да се са- 
моотрече. Да се самоизяде. Да се самоо- 
безсмисли. Не е толкова рядко явлението 
да срещаме из печата, да слушаме и гле
даме по радио и телевизия най-канибално 
агресивните послания към бивши колеги, 
приятели, към институции, организации, 
на които до вчера авторът им би се вре
къл или заклевал. Поредни, необясними 
за нормалната психика, примери ни сер
вира практиката. Разполагането с трибу
на, близостта до първа страница, микро
фон и екран не би трябвало да означава 
неконтролируемо използване на тези въз
можности за удовлетворяване на лични 
комплекси, психопатии, параноични стра
хове и мании за преследване.

Времето формира като че ли ня
какви нови, непознати по света, пък и у 
нас, форми на чудовищна непочтеност, 
които минават едва ли не за нещо нор
мално. Убеден съм, че не само не са нор
мални явления, не само нямат място в ци
вилизованите взаимоотношения, но и са 
напълно противопоказни на професио
налната журналистика.

Нищо ново няма да се измисли в 
областта на журналистическата етика! 
Просто това, до което са стигнали в тази 
област колегите ни в цивилизованите 
страни, това до което е стигнал СБЖ са 
приетите на Десетия конгрес през 1994 
година Правила на журналистическата 
етика, които трябва да започнат да се 
спазват. А те гласят:

„Неотменното право на човека на 
информация, свобода на словото и на кри
тика, неотменното право на обществото 
да бъде осведомявано за факти и мнения 
са основата на правата и задълженията на 
журналиста.

Като поема голямата гражданска 
отговорност на професията си, журналис
тът отстоява свободата на словото, зачи
та истината, независимо от политически
те си възгледи, убеждения и пристрастия. 
Журналистът носи цялата отговорност на 
своите произведения -  подписани или не,

публикувани или излъчени. В своята дей
ност журналистът спазва нормите на жур
налистическата етика, ограничени със 
следните правила:

I. ЖУРНАЛИСТЪТ: не допуска 
негови произведения да способстват за 
противопоставяне на хора по расов, етни
чески, верски или съсловен признак; не 
използва квалификации, засягащи човеш
кото достойнство; не се противопоставя, а 
съдейства на засегнатата от него страна 
за правото й на отговор в същото място 
или в същото програмно време; не прие
ма негови материали да се явяват пред 
обществеността в изопачен вид; не допус
ка коментарът на фактите да деформира 
тяхната истинност; не съобщава само 
част от фактите, които са му известни, с 
цел едностранно отразяване на събитие 
или процес.

II. ЖУРНАЛИСТЪТ: не използва 
свободата на словото и възможностите на 
професията с користни цели, за уреждане 
на лични взаимоотношения и удовлетво
ряване на лични амбиции, за облагоде
телстване под каквато и да било форма на 
себе си, други лица и организации; не из
ползва името и професията си за реклам
но-търговски цели.

III. ЖУРНАЛИСТЪТ: не използва 
нечестни средства за набавяне на инфор
мация; не нарушава правото на лична 
тайна освен в случаите, когато това е в из
ключителен интерес на обществото; не 
плагиатства, задължително цитира авто
ра на използваното или възпроизведено 
произведение; не действа във вреда на ин
форматорите си, защитава поверителните 
си източници на информация; не злоупот
ребява с искреността или страданието на 
хората, предмет на съобщението му; не 
разкрива самоличността на малолетни 
извършители или жертви на престъпле
ние.

IV. ЖУРНАЛИСТЪТ: не приема 
задачи, несъвместими с професионалното 
му достойнство; не пречи по какъвто и да 
било начин на свой колега при събиране 
на информация; не предлага услугите си 
при по-неизгодни условия, с цел да отст
рани свой колега.

V. ЖУРНАЛИСТЪТ: не се поставя 
в услуга на службите за сигурност.“



Нищо друго не е необходимо. А 
всъщност... необходимо е много време, 
възпитание, нови генерации, необремене- 
ни от шизофренията на живота по време 
на диктатура, професионализъм, достойн
ство, рицарство, толерантност. Ще чака
ме! Само тогава ще има и истинска сво
бода на словото.

В това отношение нова решителна 
крачка, но все още само документ, който 
разработва същата проблематика е т. нар. 
„Професионален кодекс на журналистите 
в радиото и телевизията“ на Центъра за 
независима журналистика. Проектът е 
създаден през 1997 г. и получи сериозна 
подкрепа в СБЖ и сред колегите в елект
ронните медии. А той гласи:

„Правата и отговорностите на жур
налистите произтичат от правото на об
ществото да бъде всестранно информира
но. Отговорността на журналистите пред 
обществото предхожда всяка друга отго
ворност и по-специално отговорността 
пред властите и работодателите.

Мисията на журналистите, незави
симо от това дали работят в държавна, 
обществена или частна медия, неизбежно 
включва освен ограниченията по закон и 
ограничения, които те доброволно си на
лагат.

ПРАВА И ОТГОВОРНОСТИ
1. Да информират за събитията, не

зависимо от последствията за тях или за 
медията, с които е свързано това, тъй ка
то право на обществото е да бъде всест
ранно и точно информирано.

2. Да отстояват правото на свобо
ден обмен на информация, коментари и 
критики; да гарантират правото на отго
вор на засегнатите лица.

3. Да зачитат интелектуалната соб
ственост.

4. Да излъчват информация, източ
никът на която е известен. В случай, че 
източникът не им е известен, да придру
жават информацията с необходимите по
яснения, да не премълчават информация 
и да предават точно съдържанието на 
текстове и документи.

5. Да спазват професионалната тай
на. Да не разкриват източника на повери

телно получената информация.
б.Да зачитат неприкосновеността 

на личния живот на гражданите.
_7.Да не приемат подкупи или други 

облаги от политически партии, рекламо
датели, обществени и бизнесорганизации. 
Да не поставят журналистическата про
фесия в услуга на рекламата и политичес
ката пропаганда.

В.Журналистът има право да от
казва изпълнението на задачи, които про
тиворечат на личните му убеждения и съ
вестта му.

9.Журналистите имат право да от
казват дейности, които не са регламенти
рани в трудовия им договор и не се пред
виждат във вътрешните правила на съот
ветната медия.

Ю.Редакционният състав да изиск
ва предварителна информация за всички 
структурни, програмни и организационни 
промени, които биха се отразили на ре
дакционната работа. Журналистите учас
тват във вземането на решенията чрез 
свое представителство.

ПРИНЦИПИ
НА ПРОФЕСИОНАЛНА
ДЕЙНОСТ
1. При встъпване в длъжност жур

налистът да изисква правилник за редак
ционната дейност, принципите на профе
сионални взаимоотношения в рамките на 
редакционната структура и длъжностна 
характеристика.

2. След приемане на концепцията 
на дадено предаване, утвърдено от прог
рамен съвет и залегнало в програмната 
схема, журналистът да не се съобразява с 
никакви предварителни намеси в работа
та на екипа, към който принадлежи.

3. Журналистическият екип форми
ра свой представителен орган, който не 
дублира управленски структури и който 
участва в решаването на професионални 
спорове.“

Пак повтарям -  това е!
Другото с дърпане на черга. Пуб

лично, свободно, на чист въздух, но... на 
чергата към всеки. Очевидно е обаче, че 
без задължителни периоди на развитие 
няма да изкристализира нищо положи-



телно.
За етика, в това число и за журна

листическа стика, може да се говори:
1. В общество на равнопоставени.
2. В общество, в което „равният 

старт“ е признат, повече или по-малко, от 
всички и е практика.

3. В общество, в което има повече 
спокойствие, отколкото неспокойствие.

4. В общество, в което функциони
ра, добра или лоша, йерархия на ценнос
ти.

5. В общество, в което има правила 
на играта, създадени максимално обек
тивно, а не само в полза на една от врати
те -  т.е. политически изгодни за едни и 
неизгодни за други.

6. В общество, в което тези правила 
на играта не само съществуват нормално, 
но и се прилагат, спазват, уважават.

/



Джеймс Ваучер -
краят на журналистическата
благотворителност
Проф. Милко Петров

Джеймс Баучър имаше странна 
съдба. Той отрано позна превратностите 
на живота и му бе съдено да стане летопи
сец за тридесет години на изненадите на 
Балканите, където според отговора му до 
приветствието на Македоно-одринското 
опълчение „неочакваното се случва като 
правило“. Що се отнася до журналисти
ческото му дело като кореспондент на 
„Таймс“, то не само отрази превратности
те на балканската политика, но и стана 
точката на поврата в отношението към 
българите в англоезичната журналисти
ка. Преходът от обективно-доброжела
телното отношение на пътешественици, 
мисионери и журналисти от първата по
ловина на 19-и век към критично-анали
тичното разчепкване на политическото 
статукво в младата държава и на полуос
трова се осъществява именно в неговите 
близо петнадесет тома с публикации в 
„Таймс“, „Фортнайтли“, „Контемпоръ- 
ри“ и др.

Написаното от Баучър се разделя 
на два основни потока. Първият включва 
кореспонденции, статии, обзори. Вторият 
-  пътеписи и дневници. Те обхващат пе
риода от 1888 до 1920 г. и разкриват как- 
то еволюцията във възгледите на анг
лийския журналист, така и промените в 
политическата история на България и 
Балканите -  в Гърция, Сърбия, Крит, Ру
мъния, Турция. В кореспонденциите, об
зорите и статиите си за „Таймс“ Баучър е 
повлиян от стилистиката на водещото 
световно издание. Езикът му е стегнат, 
точен, подходът -  аналитичен, на места 
констативен, фразата му е резултат от 
много проучвания и анкети и съобщава 
сведения, добити чрез съпоставяне на раз

лични източници. Целта на кореспонден
циите и съобщенията му е да диагности
цират ставащото, да прогнозират разви
тието, да подскажат отношение. Стреме
жът му е да съчетае огромно количество 
информация в лаконични изречения-фор
мулировки, да открои същественото и да 
даде политическа панорама на множест
во събития. По този начин той ориентира 
своята аудитория в непознати за нея про
цеси, явления и личности.

В тези публикации Баучър е сдър
жан, строг, лаконичен и акцентира върху 
причинно-следствените връзки на явле
нията. По-различен е той в пътеписите и 
дневниците. Тук в по-голяма степен гово
ри „Азът“ на журналиста, свидетел на из
вършващата се политическа, военна и ду
ховна еманципация на балканските дър
жави с всичките й превратности и проти
воречия. Именно в тези творби, писани за 
по-развлекателни издания, се разкрива 
сдържаното иначе великолепие на журна
листическия стил на Баучър, пластич
ността и богатството на езика му, негови
ят усет към детайла, психологическата 
проницателност.

В пътеписите му за пътешествия 
из Рила, Родопите, Далмация и др. се от
кроява неговото първоначално отноше
ние към балканските народи. За Баучър 
българите са добросърдечни, сдържани, 
трудолюбиви хора; сърбите -  живописни 
и емоционални; гърците -  предприемчиви 
и т.н. Чрез натрупването на описания на 
природни красоти и на човешки множес
тва, изпълнени с прилагателни, придава
щи колорит, се извайва едно отношение 
на пътешественика-мисионер от цивили
зована страна, попаднал сред непознати



земи и народи, който разказва на съна
родниците си за навиците, обичаите, при
родните забележителности при тези пре- 
любопитни племена.

Баучър е все още гост, пътуващ 
между обстоятелствата, красотите и неу
добствата, акцентиращ често върху това, 
как той е прекарал времето си в битов 
план и как евентуално би се чувствал ан
глийският джентълмен в битовото прост
ранство на тези земи. В това си отноше
ние Баучър продължава журналистичес
ката традиция от репортажите на Хенри 
Стенли от Африка и на кореспонденции
те на Арчибалд Форбс и Уинстън Чърчил 
от Париж и Бурската война. В оценъчен 
план Баучър винаги прави съпоставка с 
евентуалното поведение и условия на жи
вот в Англия, Шотландия и Ирландия и се 
стреми да посочва положителната прили
ка. Изненадващата констатация, че бъл
гарите като човешки същества приличат 
много на англичаните доброжелателно 
приобщава към световната общност един 
изостанал, но предприемчив народ, пас
торален, според Баучър, в своите човеш
ки занимания, неизкушен от опасните от
рови на цивилизацията, откровен, сърде
чен, естествен и трудолюбив.

Структурата на тези му творби на
подобява хроникалното възпроизвеждане 
на събитията в дневниците на пътешест
вениците през българските земи Робърт 
Уолш (1827 г.), Чарлз Франлнад (1827 г.), 
Дюк Алекзандър (1855 г.). Но не само 
структурата на творбите е подобна. Едно
типно е и отношението към описваните 
земи и народи. То е белязано с романтич
но любопитство, с просветителско стара
ние да се изследва непознатото и да се 
оценят евентуалните му перспективи в ед
но индустриално общество. Няма значе
ние дали се описват личности, събития, 
природни красоти, носии, разположение 
на селища, исторически факти. Невиди
мо, но трайно съществува ценностната 
система на по-развитата цивилизация и 
дори възторгът от наблюдаваното е раз
глеждан като моментно, спасително, но 
лимитирано от обстоятелствата бягство 
от „водовъртежа на политиката, борбите 
и вулгарните амбиции на настоящето“ 
(финалът на пътеписа за Родопите) или

като единствена възможност да се про
никне „в мистерията на първичната пое
зия“ (пътеписът за Сърбия и Далмация). 
Журналистът-изследовател, още повече 
пишещият за обективния и безстрастен 
вестник на Джон Уолтър, трябва да бъде 
отвън и над органиката на живота, да 
наблюдава вместо да приобщава към ня
каква форма на човешки живот, да син
хронизира естествения си сгоцснтризъм с 
този на потенциалната си аудитория, за
щото чрез кореспондента си „Таймс“ съ
ди за нещата в този отрязък на света.

Позицията на пътешественика-ми- 
сионер, имплицитно присъстваща в ран
ните творби на Баучър и повтаряща една 
гносеологична парадигма в пътеписите и 
дневниците на споменатите вече Фрик- 
ланд, Уолш, Алекзандър и американеца 
Джон Уошбърн, под напора на обстоятел
ствата трябва да бъде обогатена е още 
един елемент -  необходимостта да се съ
ди активно за политическата и морална 
стойност на събитията.

Политическата обстановка в Ма
кедония се нажежава, възниква Балканс
кият съюз, подготвян не без интензивна
та и неофициална „дипломация на совал
ката“ на авторитетния познавач на Бал
каните Баучър, който охотно е приеман 
от иначе недоверчивите балкански мо
нарси, избухват Балканската и Междусъ
юзническата война. „Вулгарната“ органи
ка на живота се оказва по-настойчива не 
само за Баучър и не само на Балканите.

Растящата поляризация на общест
веното мнение, грохотът на приближава
щата световна война, опасният сплит на 
териториални, етнически, геополитичес
ки и други интереси галванизират духов
ните опозиции съюзник-враг, справедли
во-несправедливо, сила-слабост. Именно 
през този период -  след Илинденското 
въстание и до избухването на Световната 
война се извършва трансформацията в 
емоционално-оценъчното отношение на 
журналиста Баучър към политическите 
процеси на Балканите и към българския 
народ. Той все повече се оказва въвлечен 
емоционално и политически във водовър
тежа на събитията, усеща ги отвътре, пре
живява ги като справедливи и несправед
ливи. И не се страхува да заема позиция,



различна от господстващите синкопи на 
британската политика.

Без да нарушава изискването за 
обективност и добросъвестност при изла
гането на фактите и при тяхното интер
претиране Баучър все повече се превръща 
в емоционално ангажиран наблюдател, 
който съди за политическата физиономия 
на един народ, за неговите водачи, соци
ални прослойки и партии. В този смисъл 
Баучър, може би неочаквано за самия не
го, заговорва с езика и отношението на 
Макгахан и неговите репортажи за Ап
рилското въстание.

Активна оценъчност и експресив
ност бележат стила му. Изоставено е ста
рото етнокултурно, антропологическо от
ношение при описанието на българския 
народ и на неговите страдания. Слага се 
край на късноромантичното противопос
тавяне на българите като „естествен“ на
род на цивилизованите европейски нации, 
признава се самостоятелната политичес
ка воля на младата нация (но и се пред
ставят за изплащане първите тлъсти вън
шнополитически борчове, натрупани от 
гешефтарско-патриотарски правителст
ва), оценява се стойността и военно-поли
тическото значение на българския избор 
в предстоящата Първа световна война.

Благодарение на всестранната ин
формация, осигурявана от вестник 
„Таймс“ и неговия кореспондент за Бал
каните Джеймс Баучър, английският по
литически елит е наясно с истинската 
стойност на България и нейната армия. 
Затова и по-предприемчивите и енергич
ни членове на военния кабинет се проти
вопоставят на странно мудната спрямо 
българските справедливи искания поли
тика на британския външен министър 
Грей, който се стреми да спечели гръцко- 
сръбската подкрепа в ожесточаващия се 
световен сблъсък. Противник на подобна 
ориентация е младият тогава министър 
на флота Уинстън Чърчил, който чрез 
писма, статии и меморандуми се стреми 
да убеди сънародниците си, че България 
„струва колкото останалите взети заедно 
и тя ще докара останалите..., че България 
е истинската награда и чак когато разбе
рем със сигурност, че няма да сс присъе
дини към нас, можем да вземем предвид

сръбските и гръцките интереси.“
Няколко месеца по-късно, предусе

щайки предстоящия провал на Дарданел
ската операция, Уинстън Чърчил става 
още по-настойчив, а стилът му къде по- 
красноречив: “Трябва да спечелим Бълга
рия сега -  отбелязва той -  България е сил
на, армията й е готова, народът й е уязвен 
от руските поражения, териториалните й 
искания са справедливи и напълно отго
варят на принципите за правата на наро
дите, от които трябва да се ръководим. 
Само по себе си подтисничеството, уп
ражнявано от сърбите в българските об
ласти на Македония, е голямо зло. При
съединяването на Кавала към Гърция 
след втората балканска война се оказа, 
както бе признато още тогава, долно и не
разумно дело. В исканията, които сега 
България издига, няма нищо, което да е 
несъвместимо с принципите на разума и 
честта.“ За съжаление по-късно, когато 
по волята на съдбата Великобритания ще 
се окаже сред страните-победителки на 
Версайската конференция, малцина, сред 
които няма да бъде претърпелият поли
тически крах Чърчил, ще се сетят за спра
ведливостта и основателността на тези 
твърдения на темпераментния млад ми
нистър на британската флота.

Но така или иначе българите вече 
имат очертана позиция на картата на Ев
ропа. Те не са само обект на изучаване, 
съчувствие и симпатия, те не са просто 
жертва, те са еманципирани до равнище
то на повече или по-малко самостоятелен 
политически субект, което означава, че 
при тях е извършен процесът на обуржоа- 
зяване, на преминаване към граждански 
стадий на развитие, изравняващ ги в ши
роките граници на общоевропейската со- 
циалност. Настъпил е краят на полити
ческото младенчество на българите. Те са 
обявени за пълнолетни, което значи и за 
достойни да бъдат наказвани.

От този момент нататък започва и 
диференциацията на образа на българина. 
Излиза се от народопсихологическия сте
реотип при изобразяването на българина 
в англоезичната публицистика (българс
кият дом, българската нива, българският 
бит и обичаи) и се детайлизира множест
вото от образи и прослойки, партии и



противоборстващи тенденции. В корес
понденциите и дневниците на Баучър се 
преминава от обобщения образ на един 
„природен“ народ към галерия от образи 
като се извършва партикуларизирането, 
раздробяването на господстващата в анг- 
лоезичната публицистика обобщена пред
става. Чрез писаното от Баучър идва кра
ят на журналистическата благотворител
ност, чрез която един народ бе дотиран, 
за да направи първите си стъпки на евро
пейската политическа сцена. Но с този 
край бе декларирано неговото пълноле
тие. Каквото и да се случеше оттук ната
тък, то щеше да е резултат от умението 
или неумението му да се справи с полити
ческите реалности, да избира партньори и 
пътища на развитие. Но вече никой не 
можеше и не желаеше да го върне в дет
ската стая като изостанал, подведен и 
жертва на чужди воли народ.

Много направи Баучър за България 
-  той разказа за нейния възторг и покру
са. Но основното, което ни завеща, бе: ни
кога отчаяние! Изрече го през 1920 г, в 
период на голяма политическа и духовна 
криза за България. Защото очевидно бе 
вече, че времето на доброжелателните 
кръстници бе минало. Ударил бе часът на 
съдниците за всяка направена и ненаира- 
вена крачка на народа ни, които вече 
имаха за какво и знаеха как да ни отсъдят 
тежка историческа полица. Трансформа
цията на образа на България бе извърше
на не само в публицистиката на англо- 
езичните страни, но и в политическата 
символика -  България бе причислена към 
вражеския лагер и трябваше да извърви 
дългия път към разпознаването като дру
желюбна страна. А това не става без по
мощта на приятели. Журналистът Бау
чър бе един от тях.

Ако трябва да обобщим казаното, 
бих го резюмирал така:

Тезис първи: В журналистическото 
творчество на Баучър се извършва транс
формацията на представата за България в 
англоезичната журналистика и публицис
тика. От субект на етнокултурното, ант
ропологично изследване, подклаждано от 
късноромантичните мотиви на ескейпиз- 
ма и търсенето на „обетованата земя“, ха
рактерно за пътеписите на Уолш и фран-

кланд и дневниците на Уошбърн, през 
публицистиката на Макгахан, където 
българите са представени като жертва на 
безчовечното отоманско насилие, се пре
минава към изобразяването на българите 
като пълноправен политически субект.

Тезис втори: Представата за Бъл
гария и народа й постепенно се диферен
цира в различни социални сили, личнос
ти, партии, противоборстващи тенденции.

Тезис трети: Наблюдават се три 
етапа при отразяването на отношението 
на българина към политическата сфера. 
В англоезичната публицистика -  пътепи
си, статии, дневници, кореспонденции и 
репортажи българинът е природен, фак
тически аполитичен, потопен в битовата 
си реалност и прикован към грижата за 
потомството си. Тук той демонстрира ос
новните патриархални добродетели и съ
бужда симпатии у цивилизационните си 
арбитри. Вторият етап -  българинът е 
разбунтувалият се природен човек, след
ващ своите естествени социални инстинк
ти. Той е жертва на брутално насилие, от
ричащо му правото на свобода, щастие, 
собственост. Поругано е не само достойн
ството и честта му, но в негово лице е по
ругана самата ценностна скала на евро
пейската цивилизация (Макгахан, Глад- 
стон). Отречена е органическата му връз
ка с природата, той със сила е откъснат 
от нея („Житото изгнива по нивите, а 
жътварите гният тук -  в черковния двор“ 
-  пише Макгахан в кореспонденцията 
„Батак: долината на смъртта и хората без 
сълзи“). Третият етап фиксира превръща
нето на естествения човек в „хомо поли- 
тикус“ и отчуждаването му от политичес
кото битие, което вече се превръща в про
фесионално занимание на отделна група 
хора, арена за техните лични борби, инте
реси, амбиции. Връзките с етническата ця
лост са разкъсани, политическата мотиви
ровка за единение на народа не се схваща 
като общоприемлива национална кауза. 
Отчужденият субект може да бъде разбран 
добре само от отстранения наблюдател, 
който хладно претегля плюсовете и мину
сите на едно противоречиво десетилетие -  
от Балканските войни до 1923 година.

Този наблюдател е Хемингуей, 
който в язвителната си кореспонденция



„С какво се занимават кралете в Европа“ 
три години след смъртта на Джеймс Дей
вид Баучър ще даде кратка, но язвителна 
характеристика за една показателна за 
изстрадалата ни през войните и личния 
режим страна. „Българските интелекту
алци -  пише Хемингуей за любопитните 
читатели на Северна Америка и Канада -  
са хора, поели достатъчно знания, за да 
загубят способността да бъдат честни.“ 
Тъжно, но справедливо отсъждане за 
еманципираните вече българи. Макар и 
още в младенческата възраст на своята 
нова държавност, към тях вече се прила
гат критериите на функциониращата со- 
циалност, която предполага съизмерване 
и прецизна преценка за дейността на все
ки елемент на социалния механизъм.

Времето на скиталчество на бъл
гарския дух е свършило, приключен е и 
периодът на снизхождение. Настъпил е 
периодът на изпитанията и себедоказва- 
нето в кървави конфликти. Тогава и чове
кът, и народът имат нужда от верни и от
кровени приятели. Такива като Баучър, 
който искрено и щедро подкрепяше въз
хода на балканските народи и най-вече, 
по думите на Елефтериос Венизелос, уси
лията на българите.
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Стратегията на жанровете 
и филмовия кинопазар 
във френския киномодел
Доц. д-р Мая Димитрова

В съвременното кино жанрът ряд
ко съществува в чист вид. Именно уни
щожаването на границите между жанро
вете е една от най-интересните теми, ко
гато се говори за естетическите измере
ния на промените в европейския филмов 
модел.

Тук може да се обсъдят най-общо 
аналогиите и различията във функциони
рането на европейския и американския 
жанров модел. Най-универсалният при
мер за транзитивност на жанра може да 
се види в историческото присъствие на 
криминалния жанр или черното кино в 
Америка и във франция. В него самото 
европейско кино създава традициите на 
моделните герои и сюжети още през не
мия период, които фактически са захра
нили генеологията на жанра в американ
ската холивудска жанрова система...

Френското „черно кино“ на 50-те е 
инкубаторът, в който и до днес се излюп
ват не само галски петлета по модел на 
Пате и Гомон, а и много от сюжетите на 
американски „петли-убийци“, оборудвани 
с металните шпори на мейджър студията 
в Холивуд, където се съгражда и собстве
ната митологема на съвременния амери
канския трилър още от 30-те.

Историческата екскурзия не може 
да сс пропусне, когато се коментират тра
диционните жанрови, повествователни и 
тематични доминанти в европейското ки
но. Като количествено присъствие в ре
пертоара те се разпределят приоритетно 
различно в разглежданите тук специално 
две десетилетия:

В края на 70-те (като пример е из
брана 1977 година) статистиката на френ

ското кино посочва непрестижната чет
върта позиция със 7% от националния 
филмов продукт за полицейските и шпи
онски филми. Това е огромно отстъпле
ние от епохата на тоталното им присъст
вие на националния филмов пазар 10 го
дини по-рано, когато тази жанрова и те
матична група е в първа позиция с 30% от 
френското филмопроизводство. При това 
във време, когато френският филм устоя
ва на квотата от 60% национален продукт 
на собствен екран.

През 1987 г. този жанр прави лека 
стъпка напред спрямо 1977 г. и е в трета 
позиция, но вече само с 15% от общото 
производство на филми във франция (в 
това число и документалното и анимаци
онното кино). Този факт е от значение, 
когато сс отчитат приоритетни моделни 
жанрови присъствия в западноевро
пейското кино, защото в навечерието на 
изследвания тук период -  точно 1977 го
дина -  документалните, репортажните и 
монтажните филми, т.е. до голяма степен 
филми директно предназначени за теле
визионно разпространение, държат тре
тата позиция в общата филмова продук
ция на Франция, което за онова време е 
15%.

След горните уговорки за най-по
пулярното жанрово кино става още по- 
интересно кое е доминиращото моделно 
присъствие в игралното филмово произ
водство във Франция в края на века. От
говорът идва, когато сс отчете процента 
на драмата, мелодрамата и психосоциал- 
ния филм като обща жанрово -  тематич
на група. Той бележи ръст от 45% за 1977 
до 50% за 1987 г. и продължава да расте



към днешна дата, с което вече второ десе
тилетие драмата неотстъпно държи пър
вата позиция.

Като се конкретизират и заглавия
та, стоящи зад подобна статистика, става 
ясно също така, че към тази моделна гру
па във филмопроизводстовото се причис
ляват и филми с авторски статут. Само в 
рамките на 1967 -  време, считано за „пост 
нова вълна“ -  филми в жанра на драмата, 
мелодрамата и пеихосоциалната темати
ка предлагат автори като Ерик Ромер с 
„Колекционерката“, Маргерит Дюрас с 
„Музиката“, Жюл Бери със „Старецът и 
детето“, Луис Бунюел с „Дневна красави
ца“, Жак Ривет с „Монахинята“. Заглави
ята на следващата група режисьори дори 
не се числят към авторското кино, но в 
тях откриваме имената на Клод Шаброл - 
“Скандалът“ и Жак Дониол-Валкроз -  
„Изнасилването“, наред с традиционните 
майстори на жанровото кино Бертран 
Блие с „Аз бях шпионин“, Пиер Грание- 
Дефер „Голямото дрънкане“, Лео Жоа- 
нон „Семейство Арно“ и по-малко извес
тните Серж Буржиньон -  „От все сърце“, 
Роже Бусино -  „Тринайстият каприз“, 
Франсоа Вейерганс -  „Алин“.

Десет години по-късно -  1977 г. -  в 
този модел се разполагат новите традици
оналиста в жанра на драмата: Мишел 
Драш -  „Минало свършено“, Бертран Та- 
верние -  „Глезените деца“, Жоел Сериа -  
„Като луната“, Жан-Луи Бертучели -  
„Заклинателят“, Жан-Пол Вешиали -  
„Машината“, Шарл Белмон -  „За Кле
мане“ и класиците на мелодрамата във 
френското кино -  швейцарецът Клод Го- 
рета -  „Плетачката на дантели“ и Клод 
Милър -  „Кажете й, че я обичам“.

Повечето от горните заглавия мо
гат да се причислят към психо-социална
та драма, която през десетилетието на 70- 
те все още съдържа и социо-политичсски 
акцента, търсени от публиката. През съ
щата 1977 се появява и авторският филм 
на Ален Рене „Провидението“, стоящ нас
трана от злобата на деня, но превърнал се 
в зрителски международен феномен. Още 
преди 80-те Рене отваря врати към све
товните екрани на авторски филми, които 
поддържат модела на интимистката дра
ма -  доминиращият моделен вариант в

западноевропейското кинопроизводство.
През 80-те Рене е отново в евро

пейския афиш в същата тематична група 
с калейдоскопичната мелоконструкция 
„Чичо ми от Америка“, последван от 
„Животът е роман“, „Любов до смърт“, 
„Мело“ и „С пушене“/ „Без пушене“.

Френското кино поддържа тради
циите със старите имена и в края на десе
тилетието, след направения пробив в кон
куренцията за европейските екрани, за 
който решаващи са наградите от между
народни фестивали.

Съответно, в избраната нова извад
ка от 1987 г. фигурират и Жан-Люк Годар 
с „Пази сс отдясно“, и Ерик Ромер“ с „Че
тири приключения на Ренет и Мирабел“, 
получаващи по традиция националните 
годишни награди „Сезар“. Между тях е и 
дългочаканата палма в Кан за френско 
кино „Под слънцето на сатаната“ -  автор
ски филм на Морис Пиала, който отваря 
нова страница в дуета Пиала -  Депарди- 
йо. Даването на най-високата награда в 
Кан е може би ненужен и във всички слу
чаи компенсаторен жест от страна на 
международното жури -  реверанс към ав
торското мислене или по-скоро към до
макините, които не са поемали Златната 
палма повече от десетилетие, като се има 
предвид доста традиционния стил на фил
ма, присъщ на баналната екранизация от 
50-те години на века. Явно по юбилейни 
поводи в Кан традиционализмът е на мо
да.

По това време -  краят на 80-те -  
френската кинообщност отбелязва с па
тос 20-годишнината на събитията от 1968 
г. и Парижкия май на барикадите и прави 
трезви равносметки, че за две десетиле
тия от пейзажа на френското кино напъл
но са изчезнали острополитическите те
ми.

Дори и в ретроспективен план 
френската критика не може да открие 
френски филмови явления, издържащи 
сравнение с тематичната идеологичност 
на италианския неореализъм, с полити
ческите драми на италианците Франчес
ко Рози, Еторе Скола и Дамяно Дамяни 
от периода на 70-те и 80-те години или с 
антифранкисткия патос в киното на испа
неца Карлос Саура, преливащо от перфи



ден сарказъм на разнообразни жанрови 
подложки вече трето десетилетие.

Няма достоен аналог и в истори
ческата разработка на темата за войната, 
с това което в Холивуд се прави по поли
тическия скандал и виетнамската тема на 
екрана, започнато от Алън Пакула с 
„Всички президентски хора“ и разгърнато 
неудържимо във филмите на Оливър 
Стоун след 1980. По това време няма до
ри нещо сравнимо с английския „Скан
дал“ в по-съвременната шпионска тема.

Френското кино проявява някаква 
форма на чувствителност по-скоро към 
сантиментални сюжети от съвременната 
история и в това отношение то пази тра
дициите. Веднъж проговорило за алжирс
ката война, едва в средата на 60-те с гла
совете на Ален Рене и сценариста Жан 
Кейрол в „Мюриел или времето на едно 
завръщане“ (1963) и с „припеви“ на съща
та тема от режисьорите Рене Вотие -  „На 
двадесет години в Орес“ (1971) и Ив Боа
се -  „RAS“ (1973), киното в шестоъгълни
ка все по-често се оглежда за политичес
ки събития не само извън своите граници 
-  световните и колониални войни, а и вът
ре в тях -  Народният фронт по време на 
Втората световна война и установяването 
и управлението на Петата република след 
1958 година.

Втората световна война стряскащо 
пробива на екрана на французите като те
ма с ново идейно осветление чрез доку
менталното кино в края на 60-те -  „Скръб 
и състрадание“ (1969) на Макс Офюлс и 
Андре Харис и „Ако французите знаеха“ 
(1972) на Андре Харис и Ален де Седуй. 
Още стъпки с темата за колаборациониз- 
ма трябва да извървят френските зрители 
по алеята на срама, хванати за ръка от 
Луи Мал с „Лакомб Люсиен“ (1974), за да 
могат вече по-хладнокръвно да приемат 
темата на криминалното престъпление от 
времето на войната в следващите две де
сетилетия, с най-доброто измежду загла
вията: „Едните и другите“ (1981) на Клод 
Льолюш, „Женски работи“ (1988) на 
Клод Шаброл и „В името на всички ближ
ни“ (1989) на Робер Енрико. В по-санти- 
ментален план срамът на нацията -  сът
рудничеството с нацистите и антисеми
тизмът по време на войната се представя

от Франсуа Трюфо в „Последното метро“ 
(1980) и от Луи Мал в „Сбогом, момчета“ 
(1987). Това е облагородяващата линия на 
авторската проява в този тематичен фил
мов модел.

Едва в края на 90-те на френския 
екран се появиха сюжети, които си позво
ляват да дегероизират по-глобално близ
ката история. И това не са просто интер
претации на войнишките комедии от пре
дишните четири десетилетия, които до
пускат непочтителност към пагона в стил 
„Изгубеният полк“. Става въпрос за едно 
-  две заглавия, малко закъсняли спрямо 
американската мода за антигероизация 
на историята ала „Форест Гъмп“ (1995).

„Лейтенат Конан“ (1997) на Берт
ран Таверние е по-малко атрактивният 
опит да се представи военната кариера 
като морално крушение, низ от самозаб- 
луди и неволни прегрешения, които стру
ват живота на хиляди хора и довеждат до 
фатални равносметки в края на дните. Ре
шен в традиционна повествувателна фор
ма, с излишни удължения и илюстратив
ни баталии сцени, филмът трудно удов
летворява и най-издържливия киноман. 
За българите той представлява интерес, 
доколкото бойните действия от времето 
на Първата световна война се развиват на 
нашата граница. По историческата кана
ва на сюжета ние сме врага, който “из
глежда доста варварски“ и си струва да 
бъде изклан с ножове, взривен и дори 
разстрелян с арбалет от не по-добре из
глеждащите бретански солдафони на бой
ното поле.

Церемониалната сериозност на Та
верние е най-малкото неуместна в тема, 
която само година преди това е намерила 
блестящо решение в саркастичната ин
терпретация на „Един така дискретен ге
рой“ (1996) -  реж. Жак Одиар. Героите от 
съпротивата във Втората световна война 
са митологемно имитирани от един роден 
аутсайдер, който хитроумно се възползва 
от благата на следвоенната „нова арис
токрация“. Измислената кариера и тук за
вършва с крушение, но не на собствения 
му морал. Посланието на автора се адре
сира към историческото крушение на 
имитираните от антигероя идеали на „ак
тивните борци“. Отказът от фалшивата



самоличност носи на героя на Матю Ка- 
совиц само облекчение от баласта на со
циалния просперитет, а на причастния 
зрител -  едно освежаващо отношение 
към „традиционните стойности и идеа
ли“.

В началото на 90-те подобни сюже
ти се развиват и в конвенциите на крими
налния жанр: „Доктор Петио“ (1990) 
сц./реж. Кристиан де Шалонж е престиж
на крими драма, която може да попадне в 
класацията за т.н. „арт“ филми през пос
ледното десетилетие.

Режисьорът е отдал цялото си ува
жение на стилови образци от времето на 
немския експресионизъм от 20-те и френ
ското черно кино на 50-те. В същото вре
ме Де Шалонж е успял и като сценарист 
да разкаже оригинално историята на 
действително лице, което прави състоя
ние през войната от подлъгването на бо
гати еврейски бегълци от франция. „Док
торът“ е разработил безотказна система 
за убиването им, след което прибира иму
ществото и изгаря труповете в любителс
ки крематориум, устроен насред града. 
Исторически кариерата му на убиец трае 
две години до 1944 г. и се проваля поради 
недоглеждане.

Новото десетилетие с удоволствие 
отглежда „следпостмодерни“ конструк
ции като тази на „Доктор Петио“, в кои
то традиционната жанрова форма нс 
просто се пародира, а се реорганизира ця
лостния стил на водене на разказа чрез 
цитатния микс и осмислящия го на трето 
ниво артистичен почерк на автора и на 
актьора сътрудник. Европейската профе- 
сонална общност веднага отчете достойн
ствата на този филм и даде на Мишел Се
ро -  изпълнител на главната роля -  спе
циалната награда на журито за най-добър 
актьор на фестивала на европейското ки
но през 1991 г.

Кристиан де Шалонж принадлежи 
към успяващото в кариерата си режи- 
съорско поколение от 70-те, към което се 
числят и Морис Пиала, Ж ак Руфио, 
Франсиз Жиро, Ален Кавалие, Пиер Чер
ня, Бертран Таверние, Жан Марбоф, Пат- 
рис Люконт, Бертран Блие, Колин Серо, 
Диан Курис, Жан-Шарл Тешела, Клод 
Зиди, Паскал Томас, Рене фере, Жан-Пе-

ир Дениз, Андре Тешине, Жак Дойон, 
Ален Корно, Клод Милър, Жан-Жак 
Ано.

Това са хората, които правят голе
мите касови сборове във френското кино 
през разглеждания тук период след 80-та 
година, преди да бъдат изместени от по- 
новото поколение на Жан-Жак Бенекс, 
Люк Бесон, Леос Каракс, Жан-Клод Бри- 
со, Режи Варние, готови да продължат 
кариерата си и в другото хилядолетие.

В същото време просперират или 
вече залязват и други режисьори с посто
янни сценарии екипи в жанра на познато
то от 50-те криминално досие на екрана. 
В последните седем години, след големия 
си удар с „Женски работи“, традициона
листы' в черното кино Клод Шаброл са
мо се опитваше да догони успеха на де 
Шалонж. (Някакъв шанс имаше с „Док
тор М.“ /1990/). За него останаха верни по
читатели сред формираната през 60-те и 
70-те публика, която с удоволствие днес 
сяда пред телевизионните и видеоекрани- 
те, за да види панорама на Шаброл от 
времето на „Сърните“ (1968) до „Пиле 
във винен сос“ (1985) и други френски 
подправки от старата „черна кухня“ от 
по-ново време.

Шаброл добре е разбрал, че това е 
жанра обречен на успех на малкия екран 
и всяка негова продукция бързо премина
ва във видеоразпространение. Самият 
Шаброл не обича видеото, както сам 
твърди в интервю от 1992 г. Е, разбира се, 
всеки има право на тайна в интимната 
сфера. Може пък вече да си държи диск
ретно видеоапаратура в къщи.

На големия екран през 90-те тради
ционният жанров модел се поддържа и от 
трагедията на исторически фон. Жалони- 
те на индокитайската тема, например, се 
поставят на военния филмов полигон в 
края на 70-те от Пиер Шоендорфер. При 
него интимистката линия, по която се 
приплъзва историята, без да се търсят со- 
цио-политически дълбочини в сюжета, се 
оказва загърната в същата кройка сти
листично-жанрова одежда, в която ще се 
приютят и фабулите на още три филма от 
1992 година: „Индокитай“ на реж. Режи 
Варние, „Любовникът“ на Жан-Жак Ано 
по сценарий на Маргерит Дюрас и „Диен



Биен Фу“ на същия Пиер Шоендорфер. И 
точно тези филми влизат в стандарта су- 
перпродукция за голяма аудитория с про
чути звезди на френското кино. В начало
то на 90-те моделът на политическото ки
но от предишните две десетилетия е пре
минал в модела интимистка драма на ис
торически фон, за да удовлетвори новите 
очаквания на публиката.

Историческият филм, който нико
га не е слизал от френския екран, след 80- 
те търпи аналогични и на другите драма
тични повествователни форми промени в 
интерпретацията на темата. Интимизаци- 
ята на историята и свеждането на истори
ческите събития до фон на любовната 
афера и будоара стават закономерност.

Сезонът през 80-те се открива от 
един чужденец, чудесно адаптиран във 
френската ситуация с най-френската от 
всички френски исторически теми -  Ве
ликата френска революция. Конкретният 
често екранизиран сюжет е „Нощта на 
Варен“ (1981) на режисьора Еторе Скола.

Липсата и наличието на дрехи се 
превръща в истинската тема на филма, а 
присъствието и отсъствието на герои от 
епохата (сред лицедеите е и самият Дон 
Жуан на стари години) е само повод да 
видим или не притежателите на дрехите.

Иначе всички играят самоотверже
но: Секс-хронистът -  Жан-Луи Баро, Дон 
Жуан -  Марчело Мастрояни, Графинята -  
Хана Шигула, кралският коафьор -  Жан- 
Клод Бриали, американският писател -  
Харви Кайтел, италианската певица -  Ла
ура Бсти.

Цялата международна компания 
филмови звезди се движи през сюжета, 
впрегнала френска каляска в стил амери
кански „Дилижанс“ ала Джон форд, с 
маршрут Чинечита -  Париж -  Холивуд. 
Предварително обявената по сценарий 
спирка Верен остава само в заглавието. 
Естествено! Такава спирка в историята на 
касовото кино няма.

През 90-те върху самото сърце на 
темата за Великата френска революция 
слага автографа си и още един чужденец. 
“Дантон“ (1993) на Анджей Вайда е де
бют на прочутия поляк на френски екран 
и в темата за френската история. Може 
би затова той се е оставил да бъде до

крайна стенен традиционен в начина на 
водене на разказа. Взел е най-касовия 
грозноват актьор за подобни роли Жерар 
Депардийо, сякаш за да може да синхро
низира с неговата физиономия нелицеп- 
риятния облик на историческия момент 
на терор и духовно крушение във Велика
та революция. (За сравнение -  актьорите 
от полските му исторически филми пече
леха за каузите на своите герои с далеч 
по-привлекателна външност по средноев
ропейския стандарт. -  вж. Цибулски, Ол- 
брихтеки, да не говорим за актрисите)

В първата половина на 80-те зрите
лите не само във Франция, а и в цяла За
падна Европа ходят на кино само тогава, 
когато ги провокират с голямо зрелище 
за голям екран. В противен случай оста
ват пред телевизорите и видеоекраните 
си. Тази ситуация води до пълна зависи
мост от американските капитали отдаде
ното под наем английско кино, например.

Немското кино оцелява пред зри
телите там, където залага или на атрак
тивни сюжети с исторически контекст от 
втората половина на века „Лола“ (1981), 
„Лили Марлен“ (1981) -  реж. Райнер Вер
нер Фасбиндер, или на далечната екзо
тична история от времето на конквиста
дорите „Агире бич божий“ (1972) -  реж. 
Вернер Херцог, а в по-новите векове -  
„фицкаралдо“ (1982) -  пак на Херцог.

Историческата моделна форма не 
става касов лидер в Германия. Водещи в 
жанровите печалби през 80-те тук са при
митивните комедии на националния лю
бимец Хелерфорден, неизменен шампион 
по касовите сборове за немски филм в За
падна Германия през 80-те.

Сега, в края на 90-те, пазарната си
туация за нова Германия не сс е промени
ла по отношение на предпочитания жанр, 
стига да се появи отнякъде. На път да из
мести немския хумор от родните му екра
ни е друг европейски комик на идиотския 
жест и кретенизираната сюжетна ситуа
ция, англичанинът Мел Смит с героя си 
мистър Бийн.

В Германия филмът със серийния 
идиот „BEAN“ има повече от 5 млн. зри
тели. В самата Англия те са над 4 милио
на. За голяма национална публика, като 
тази на Испания, постижението му е 3 ми-



Лиона, а в по-малки страни със свит пазар 
като Холандия -  един милион. От 
29.10.1997 година филмът е и на френски
те екрани с нестихващ успех. Цифрите по
казват, че преди да излезе на най-големи- 
те пазари във франция, САЩ и Япония 
филмът вече е събрал 100 млн. долара.

Комедията в идиотски стил не е 
точно онова, с което Европа може да кон
курира Холивуд, макар че отдавна се 
опитва. В този масов жанр се разиграва 
модела „трансатлантически дует“ по почи
на „Не е луд този, който яде зелника, а ...“. 
Мел Смит наследява Бени Хил и тради
цията на Монти Пайтън в Англия, а в Хо
ливуд се възцарява приключението в 
идиотски стил. Сезонът там бе открит с 
„От глупав по-глупав“ и всички останали 
кретени на Джим Кери от 1995 г. насам в 
„Батман 111“, „Ейс Вснтура“, „Маската“, 
„Кабелджията“ и др. Пародийният анти- 
модел на вече съществуващи моделни 
филми стана гаранция за зрителски успех, 
доказан от практиката на последните пет 
години в световното кино.

Последните зрителски хитове в та
зи посока надграждат пародийността на 
трето ниво, за да хванат публика, която 
вече е отчела триковете на пародията и 
все още се забавлява с отиграването на 
препародиращи похвати.

На българския екран, например, 
излезе отличеният навсякъде филм на 
Джоуел и Итън Коен „фарго“ (1996) -  
реж. Джоуел Коен. В него братята съсце- 
наристи преплитат цитатни гаври от 
постмодерния микс на „Туйн Пикс“, „От 
глупав по-глупав“ , „Смотаняци“ и други 
подобни от последните десет години, като 
в същото време им нанасят дебел слой 
гротесков грим, с който се опитват да 
подсилят ефекта на екранната маска вър
ху безличната физиономия на средната 
американска душевна посредственост.

В европейското кино пародията от
стъпва на традиционната комедия. Веро
ятно затова и зрителите се оттеглят от ба
налните френски комедии. Все пак на фо
на на продукцията от последните 20 годи
ни комедията е втората надежда, след ин- 
тимистката драма, в стратегията за оце
ляване в контекста на гледания амери
кански модел. Съответно за френското

кинопроизводство, традиционната френс
ка комедия стои с 23% в 1977, с 20% през 
1987 и с още непубликувана статистика за 
1997 година, която вероятно ще покаже 
леко отстъпление за сметка на криминал
ния жанр или на възвръщащия позиции в 
последното десетитие фантастичен и на
учно-фантастичен европейски филм.

Френската класика в жанра са Бур- 
вил и Дю Фюнес още от 60-те: „Голямото 
скитане“ (1966), реж. Жерар Ури, „Ос
кар“ (1967), реж. Едуард Молинаро и „Го
лямата ваканция“ (1967), реж. Жан Жиро 
и цялата поредица с „Полицаят от Сан 
Тропе“, реж. Жан Жиро през 70-те.

Малко по-късно шанс пред публи
ката има популярният Жорж Лотнер с 
„Пропадналият живот на Жерар Флок“
(1987). Лотнер се утвърждава като воде
ща фигура на френската комедия през 70- 
те, главно благодарение на сътрудничест
вото си със сценариста Франсис Вебер: 
„Имало едно време един полицай“ (1971), 
„Куфарът“ (1973).

Самият Вебер е продуктивната ос 
на френската комедия от три десетилетия 
насам. Преди да се заеме сам с постанов
ка на свои сценарии -  „Съдбоносен съд
ружник“ (1982), „Ние сме баща ти“ (1984) 
(това не е филмът със същото заглавие от 
1997 г., римейкнат в САЩ от Айвън Райт- 
мън и разпространяван у нас), „Бегълци
те“ (1986) -  френски, „Тримата бегълци“ 
(1989) -  американски, по същия сценарий 
и „Ягуарът“ (1996), той е подплатил ка
риерата на Ив Робер със сценариите за 
„Високият рус мъж с черната обувка“ 
(1972) и „Завръщането на високия рус 
мъж с черната обувка“ (1974). След това е 
продал същия този сценарий за амери
кански римейк „Мъжът с една червена 
обувка“ (1985), реж. Стан Драготи.

Да продава сценариите си в Холи
вуд за него вече е навик от времето, кога
то получава номинация за „Оскар“ за 
адаптиран сценарий с „Клетка за психо
патки“ (1978). Под режисурата на Едуар 
Молинаро се появява и „Клетка за психо
патки II“ през 1980 г. Тази история с клет
ката се повтаря в американския „Клетка 
за птици“ под режисурата на Майк Ни- 
кълс през 1996. А сюжетът на „Съдбоно
сен съдружник“ е приложен в Америка от



режисьорката Надя Тас в „Лош късмет“ 
1991 г., където Франсис Вебер е изпълни
телен продуцент.

Направо за Холивуд, но с участие
то на френски актьор, Вебер пише сцена
рий през 1994 г. -  „Баща ми е върхът“, 
акт. Жерар Депардийо. Ако се споменат 
и другите пет-шсст заглавия от филмогра- 
фията на Вебер ще се получи пълна кар
тина на касовата френска комедия през 
последните 20 години и някои полицейс
ки комедии от 70-те. Наистина, не само 
Вебер, но и френските киноразространи- 
тели са направили много пари с този 
жанр.

Най-зле представени на пазара са 
европейските филми в жанрове, в които 
трябва да се правят големи постановъчни 
разходи. Все пак съществуват и френски 
мюзикъли. По примера на „Госпожиците 
от Рошфор“ на Жак Деми (1967) идва ду- 
бъла на жена му Аниес Варда с „Едната 
пее, другата не“ (1977). Поставят се и 
оперни спектакли пренесени на кино като 
по-евтин вариант -  „Аида“, заснет от Пи
ер Жордан през 1977 г. и „Макбет“ на 
Клод д’Ана -  1987 г.

Още по-възпрепятствани финансо
во са французите в традиционно амери
канските напоследък територии на фан
тастичното кино. През годините 1977- 
1987 то се пласира на шеста позиция в на
ционалното игрално производство, което 
е няколко заглавия годишно. Към този 
жанр се броят и просто странни като от
ражение на психологията на героите сю
жети, често причислими към авторското 
кино. Още от 60-те Рене привнася този 
продуктивен в световното кино модел и 
във Франция с „Обичам те, обичам те“, 
като придвижва сюжета чрез машина на 
времето за интимни изживявания.

През 1977 г. Клод Шаброл върви 
по стъпките му с „Алис или последната 
фуга“. Но по-интересен е опитът на Анд
ре Тешине с „Бароко“ (1976), където ге
роят попада от една странна ситуация в 
друга, воден от съновна логика. Зрителят 
има чувството, че са го допуснали да над
никне в чужд сън, в подсъзнанието на чо
век, който предишната вечер е гледал 
криминален филм, но нищо не е разбрал 
от интригата и се измъчва от хореограф

ски кошмар.
Десет години по-късно атрактив

ността на жанра привлича един оператор 
да направи режисьорския си дебют -  
„Терминус“ (1989) на Пиер Уйлям Глен. 
Макар и да проявява повече въображение 
във външните снимки, където филмът на
помня по-скоро преходът в „зоната“ от 
„Сталкер“ на Тарковски, епигонството 
надделява и във втората част на филма 
критичният наблюдател на предложеното 
зрелище не знае от какво повече се отег
чава -  от обстановката в стил „Седморка- 
та на Блейк“ или от сюжетното развитие, 
не по-добро от претенциозната досада в 
„Барбарела“ (1967) на Роже Вадим.

Големите пари идват във фантас
тичния жанр при французите едва в 90-те. 
Но попаденията са епизодични и разчи
тат на голямото разпространение на аме
риканския пазар. Открояват се „Посети
тели от бъдещето“ I и И. Вторият е завър
шен през 1997 г. от нов творчески екип 
Жан-Мари Поаре и Кристиан Клавие и 
излезе на екраните през февруари 1998.

Тъкмо увеличаването на разходна
та част на филмови продукции в традици
онни жанрови форми за голяма аудито
рия и преливането и на авторски имена в 
тях илюстрират промяната в комуника
тивната ситуация след масовото навлиза
не на видеоапаратурата като домашно по
собие. Само голямото зрелище е добре 
прието от зрителите на голям екран и в 
това отношение зрителят не проявява на
ционален шовинизъм.

Необходимостта от по-големи 
средства, които френските продуценти не 
могат да осигурят сами, за да привлекат 
собствената си аудитория с масово кино в 
унисон с изкушенията на американските 
екранни хитове, довежда и френското ки
но до кризата от края на 80-те.

„Авторите“ още тогава изгубват 
традиционнтие източници за финансира
не на проекти, изчезнали около 1984 г., 
заедно с последното самостоятелно пред
приятие за авторско кино на Трюфо. Не
говите проекти още от 1958 г. са свързани 
с парите от френското представителство 
на американските „Юнайтед Артисте“, 
които подкрепят престижното авторско 
кино в Европа.



От втората половина на 80-те на 
дневен ред идва несигурността в система
та на финансиране за всички европейски 
проекти, произтичаща от разразилата се 
медийна война между частните и държав
ните производители и разпространители 
на аудиовизуален продукт, в която инди
видуалният успех зависи от превеса на ня
коя от институциите.

Този кризисен период за френско
то, а и за почти цялото западноевропейс
ко филмопроизводство (изключение е по
ложението на подем в английското кино 
1981 -  1986 г. и сега във втората половина 
на 90-те), продължава повече от десет го
дини и едва през 1997 г. във франция за 
първи път е отбелязано нарастване на 
броя на произведените филми спрямо 
предхождащата година и най-вече -  на
растване на количеството зрители на 
френските филми.

Това е постигнатата стратегия на 
режисьорите и сценаристите от поколе
нието на 70-те, които до голяма степен 
дублират ситуацията на 50-те в киното на 
сценаристите, което държи масовото ки
но за голям касов сбор. Сред тези имена 
споменахме Морис Пиала, който сам си 
пише сценариите „Лулу“ (1980), „За наша
та любов!“ (1983), „Полиция“ (1985) и 
„Под слънцето на сатаната“ (1987)...

Даниел Буланже в продължение 
на десетина години е сценарист на Филип 
де Брока -  експерт по леката комедия и 
по тежката кримка -  „Полис питон 357“ 
на Ален Корно -  в добрите традиции на 
черното кино. Сценаристът Жерар Брат, 
написал заедно с Жан-Жак Ано сценари
ите на „Война за огъня“ (1981), „Името на 
розата“ (1986) и „Мечката“ (1988) пък е 
работохолик, който създава зрелище са
мо през своето въображение, защото 
страдайки от агорафобия, никога не се 
разделя с бюрото си. Точно филмите нап
равени съвместно с Браш правят Ано рс- 
жисьорска звезда с международено рено
ме, в близка касова позиция до Лукас и 
Спилбърг във фантастичния жанр. На 
световните екрани скоро излезе и амери
канският му филм „Седем години в Ти
бет“ с Пит.

В компанията на най-продуктивни- 
те френски сценаристи отдавна стои и

Жан-Клод Кариер -  художник, романист, 
драматург и актьор, всестранен жанров 
сценарист -  от авторските филми на Бу- 
нюел „Дневникът на една камериерка“ и 
„Този неясен обект на желание“ до коме
диите на Пиер Етекс и метафизичсските 
сюжети на Питър Брук, (без да забравяме 
и сътрудничеството и приятелството му с 
Милош Форман и режисьорите емигран
ти от изтока). Жан-Лу Дабади пък е иде
алният сътрудник на Клод Соте и Ив Ро
бер в интимистките драми и „нещата от 
живота“.

Сред вече починалите са Пол Ге- 
гоф (1922-1983), който работи предимно с 
Клод Шаброл в тринадесет филма и без 
който Шаброл промени стила си във вто
рата половина на 80-те, както и един 
анархист по дух и творческа настойчивост
-  Мишел Одиар (1920-1985) -  с повече от 
120 сценария. Между тях блестящите диа
лози за черните полари на Клод Милър 
„Под прицел“ и „Смъртоносно преследва
не“ (1983). Поставил е и някои от сюже
тите си сам: „Тя не пие, не пуши, не сва
ля, но ... приказва“ (1970).

Причастен към групата на прочу
тите кинодраматурги от последните чети
ри десетилетия е един типичен сценарист 
на авторски филми на прочути режисьори
-  Жан Грюо. Адаптирал е за екрана „Ва
нина Ванини“ с Роселини, „Монахинята“ 
с Ривст, „Жюл и Джим“ и „Дивото дете“ 
с Трюфо. Освен това е един от писатели
те-майстори на оригинални сюжети за Ре
не през 80-те -  „Чичо ми от Америка“ 
(1980), “Животът е роман“ (1983), „Лю
бов до смърт“ (1984).

Новото поколение режисьори само 
пише своите сценарии, защото често фил
мите приличат на бълнуване, изскочило 
на екрана от колективното подсъзнание 
на „новата генерация“. Водещата личност 
тук през последното десетилетие беше 
Люк Бесон, предизвикал неочаквано и за 
себе си младежки бум в посещението на 
европейските киносалони с хитовете -  на
ричани сега маниерно „култови филми“ -  
„Метро“ (1986) и „Голямото синьо“
(1988). Този пробив на дебютанта даде 
шанс на следващата класическа кримка 
„Никита“ да полети бързо към американ
ския си римейк, а на Бесон -  към холивуд-



ската кариера.
Днес европейското кино пак ce 

опитва да го почете, като издига култовия 
му статут сред младата публика до ниво
то на професионално уважение от колеги
те с „Наградата на Европейската киноа- 
кадемия ‘97“ по повод на „Петият еле
мент“ -  продукция на Франция и САЩ -  
филм по-скоро американски по калъп, но 
с цитати от европейски стилови образци 
от антиутопичната класика.

Друг дебютант на предишното де
сетилетие е Леос Каракс. И той с „кул
тов...“ сред по-младите аудитория с 
„Момче среща момиче“ (1984) и „Лоша 
кръв“ (1987), със създадения от него ак
тьор Денис Лаван и с неизбежно успешна
та тема за лудата любов до побърквано и 
смърт, френската критика вече беше го
това да му прости всичко и пак да го оби
ча, а френските продуценти на филма -  да 
се самоубият, след като той забави три го
дини снимките на следващия си успех 
„Любовниците от Понт Ньоф“. За него 
беше цитирано през 1990 г. покъртител
ното: „Неговите гигантски криле му пре
чат да върви“.

Старият модел на любовната тра
гедия сс допява в по-истерично темпо от 
новото поколение „автори“ във френско
то кино. Само че те не искат да бъдат оп
ределяни като автори, защото това им 
пречи да бъдат смятани за чисто нови, ня
какви „други“. И затова сега им се окачва 
етикет с нова цена -  „Поколението на 
2000 година“.

Към него смело са зачислени не са
мо 30, но 40 и 50 годишни режисьори. Ро
деният през 1946 г. Жан-Жак Бенекс до
ри се смята за водач на поколението с не
говите пак „култови“ „Луна в канавката“ 
(1983) -  маниерен псевдомодсрен трилър 
и „37 градуса и 2 десети сутринта“ (1986) 
-  една добра екранизация. Малко позна
тият на българската публика Бенекс беше 
достатъчно млад през 1982 г., за да събе
ре възторжени почитатели с дебютния си 
филм за меломани „Дива“, с който проби 
първо на фестивала в Западен Берлин, а 
след това и във френските кина едва годи
на след премиерата, благодарение на по
лучените четири награди „Сезар“. Той от
кри сезона на френското кино на домини

ращата визия, колористичната вакхана
лия и воайорското наслаждение пред ек
ранния образ от последните две десетиле
тия.

Близо до Бенекс и по възраст, и по 
избор на герой, и по екстатично отдаване 
на образ и музикален разгул се приобща
ва и Жан-Клод Брисо с „Брутална игра“ 
(1983) -  момиче и умопомрачен баща са
дист, „Шум и ярост“ -  баща стрелящ с 
пушка-помпа из къщи и „Годсж“ (1989) -  
седемнадесетгодишна наркоманка и 
проститутка се самоубива, оставяйки лю
бовно писмо: „Океанът, Франсоа, океа
нът съществува“. А последният от компа
нията, Режи Варние, се опитва да прави 
мелодрама на ужаса -  „Жената на моя 
живот“ (1986) и садистична притча на аб
сурда -  „Аз съм господарят на замъка“
(1989).

Разбира се, има и по-нови от тези 
„нови“ поколения. След като се утвърж
дава, Люк Бесон започва да лансира и по- 
млади режисьори, все любители на три
лър пародията. Диви Грусе измисли тъж
но -  смешния „Камикадзе“ през 1986 г. и 
ако не беше по-рано направен, човек мо
же да си помисли, че той се е ползвал от 
сюжета на предизвестената смърт в стил 
„Седем“, които ужасиха Америка в среда
та на 90-те. Но в случая съм принудена да 
призная възможността за обратното вли
яние. А може би и двамата са се повлия
ли от още по-ранни образци на моделния 
трилър. Световното кино е пълно със сле
дователи, търсещи списъци на жертвите и 
мотивирани от морални мисии комплек- 
сари, готови да прочистят обществото 
вместо второто пришествие.

Ако в американския филм го пра
вят с традиционни средства -  нож, писто
лет, въже, издевателство, във френския с 
японско заглавие се пробват с електронен 
импулс през снимаща камера, метод съ
ществуващ засега в задкулисното на авто- 
ровото съзнание, а утре -  може би в прак
тиката за прочистване на конкуренти в 
ефира.

И докато тук има съмнение кой е 
по-ранния сюжетен и стилистичен вари
ант, един друг френски дебют, този път 
от началото на 90-те, ме кара вече да бъ
да по-уверена кой от кого е гледал -  три-



мата сценаристи/режисьори от Тарантино 
или Тарантино, преди да направи „Кри
минале“ (1995), от „Това се случи близо 
до вас“ (1992) на Реми Белро, Андре Бон- 
зел и Беноа Поелворд. филмът получава 
три награди в Кан през 1992 г., а по това 
време Тарантино присъства там като не 
толкава прочут гост.

„Това се случи близо до вас“ е от
личен, включително и с наградата за де
бют, но не става световно явление като 
„Криминале“, прославил се именно след 
Златната палма 1995 г. И все пак, какво 
съзвучие на идеи при тези явно еднакво 
безчувстващи насилието постановчици на 
убийства в пародиен стил. Докато Таран
тино абсурдизира хронтопа и естетизира 
гаврата, французите банализират убийст
вения акт и естетизират духовната ни
щожност на персонажите, довеждайки це
лия сюжет до самоизчерпване поради из
биване на всички участници, включител
но на снимащия екип. Точно като при 
авангардистите от 20-те в „Антракт“, ре
жисьорът вълшебник излиза от изпадна
лия край пътя ковчег и посочва с пръчи
цата си живите човешки тела наоколо. 
Всички изчезват. Последен е той самият. 
В „Това се случи близо до вас“ вълшебни
кът на Рене Клер е заменен с масов убиец 
-  гостоприемен ексхибиционист в „профе
сията“, траурното шествие -  с телевизио
нен екип -  воайори, които прескачат от 
труп на труп, а вълшебната пръчица -  с 
вечно зареден пистолет, който сочи пътя 
към отвъдното на всеки срещнат. Най- 
“забавно“ става във финала, когато този 
екип със своя си убиец среща екипа, съп
ровождащ друг убиец. Резултатът е пълно 
равенство -  всички са убити, а чувството 
за хумор оперирано по спешност.

Три години след това в Кан стана 
ясно, че срещнатият филмов екип не е 
бил този на Тарантино, за съжаление.



Подходи за управление 
на комуникационни проблеми
Доц. д-р Руси Маринов

Всяка научна област и практика се 
занимава с разрешаването на точно опре
делени проблеми. Това с пълна сила важи 
за такива социални практики като Public 
Relations, теория на комуникациите, ма
сови комуникации и продуцентство. Не
що повече, съвременните науки, за да се 
справят с комплицираните проблеми и 
предизвикателства, обединяват усилията 
си като се създават нови интердисципли
нарни направления като кибернетика, 
биоинженерство, кризисен мениджмънт, 
когнитивни науки и така нататък в този 
порядък.

Проблемите могат да бъдат: емо
ционални, политически, организационни, 
теоретични, технически, технологични, 
финансови, комуникационни, психически, 
управленски и много други.

Самият .термин TipoßXypa (пробле
ма) произхожда от философията и озна
чава отговор на предизвикателство или 
на поставена задача. За Хераклит, напри
мер, природата и животът представляват 
griphos (гатанка). В думата „проблема“ 
първоначално се съдържат две конкретни 
значения: предмет, който човек държи 
или поставя пред себе си, за да се защити, 
например-щит; и предмет, който човек 
хвърля към някой друг.1

Може би едно от най-точните оп
ределения, относно това, какво представ
лява „проблема“ ни предлага английски
ят учен (роден в Малта) Едуард де Боно. 
Той е един от основателите на Института 
за изследване на творчеството и познани
ето. Според него „Проблемът е определе
но несъответствие между това,което съ
ществува в момента и това което желаем 
да постигнем в бъдеще“2. При появата на 
проблем неминуемо възниква необходи-

Промените не са винаги прогрес 
Лао Ше

мост да се избегне нещо, да се постигне 
нещо, да се установят скритите желания. 
Боно подразделя проблемите на три ос
новни групи:

а) проблеми, за разрешаването на 
които се изисква максимум информация 
и точни методи за обработката им;

б) проблеми, за разрешаването на 
които не се изисква допълнителна инфор
мация, а само прегрупиране на съществу
ващите вече данни, така нареченото инту
итивно разместване;

в) проблеми, които не се осъзнават 
като такива и липсват съществени несъ
ответствия. Нас ни устройва формирало
то се в момента статукво и не се стремим 
да постигнем нещо повече. Не знаем къде 
да съсредоточим своите усилия, за да пос
тигнем по-добър резултат. Нещо повече, 
дори не подозираме, че това е възможно.3

Проблемът е типична интелекту
ална или психомоторна задача, с която се 
сблъсква групата. За разрешаване на един 
или друг проблем са важни не само дейс
твията на групата, ориентирани към ня
коя важна задача, но също така и отгово
рът, насочен към появилите се конфликт
ни, различни интереси.4

Важно е да се осъзнае факта, че 
проблеми винаги са съществували и ще 
съществуват. И най-малко се заключават 
в това, че ситуацията може и трябва да 
бъде подобрена. Някои от авторите, кои
то се занимават с изследване на теоретич
ните аспекти и същността на проблемни
те ситуации са Allport (1924), Behner 
(1931), Bandura and Walters (1963), 
Sanderson (1975-80) и други.

Една от целите на съвременния 
Public Relations (поне от 70-те години на
сам) е не да се „гасят пожари“ и непре



къснато да се въздейства върху медиите, а 
да се разрешават конкретни проблеми, с 
които се сблъсква дадена личност, орга
низация или институция. Отзвукът за слу
чилото се в масмедиите е само един от 
ефектите за успешно решаване на някой 
от проблемите.

В затворените системи проблемите 
се дефинират като кризи. Усилията на 
Public Relations тогава по необходимост се 
насочват към „гасене на пожара“, вместо 
към „предотвратяване на пожара“. При
мерите в това отношение са много и те са 
свързани с огромни разходи. Изразходват 
се милиони долари, за да се задоволят ис
канията на акционерите; да се заплати 
рекламно време и място; да се поднесат 
извинения за неправилни действия; да се 
обявят някои коригиращи мерки; да се 
отложат някои от скъпоструващите пла
нове за развитие и то под натиска на хора 
с активна гражданска позиция, които 
предприемат мерки, за да спрат например 
някой от необмислените проекти.

Подобни ситуациии не са еднок
ратни и имат дълга история. Много често 
нито една от страните не е в състояние да 
прецени кое е взривило обстановката. Да 
се овладеят подобни неблагополучия е 
част от комуникационните програми. 
Колкото по-рано се регистрира дадено 
оплакване, толкова по-лесно можем да се 
справим с него. И съответно могат да се 
предприемат успешни мерки, да се орга
низират комуникациите за разрешаване
то на проблемите само тогава, когато те 
са разкрити в зародиш.

Процесът по определяне на проб
лемите стартира с ценостна оценка на не
щата, които не се развиват нормално или 
оценка на ситуацията, която може да се 
промени към по-добро или по-лошо5.

Организационните цели осигуря
ват необходимите критерии, за да се 
направи правилна преценка на нещата. 
Поставените цели служат като основа за 
разкриване на реални и потенциални 
проблеми. След като е извършена дадена 
преценка процесите стават по-целенасо- 
чени и ясни. Систематичното изследване 
изпълнява задачата да се опише в детай
ли измеренията на проблема и определят 
факторите, които могат да допринесат за

неговото облекчаване.
Правилната формулировка на 

проблема обобщава в общи линии извест
ното за проблемната ситуация, формули
ровката на проблема описва ситуацията с 
помощта на специфични термини и изме
рими величини. В детайли се търси отго
вор на въпросите:

Кой е източникът на безпокойст
вото?

Къде е възникнал проблема?
Откога е този проблем?
Кой е включен или засегнат от си

туацията?
По какъв начин хората са въвлече

ни в събитията?
Защо това разстройва организаци

ите или нейните публики?6
Формулировката на проблема не 

означава още, че е намерено решение или 
открито болното място. Ако това е така, 
то програмните стратегии щяха да бъдат 
предопределени или ограничени и избо
рът относно отговорите към външната 
среда лимитиран. Класически пример за 
формулировка на проблем е едно ефек
тивно и приложимо на практика реше
ние. Трябва да се знае, че комуникацията 
е част от решението, а не е проблем. Ре
шенията не са приложими, ако липсва 
специфична стратегия за всеки един от 
проблемите.

формулировката на проблема 
представлява кратко описание на ситуа
цията, обикновено с помощта на няколко 
изречения. Като контраст на това ситуа
ционният анализ (който е задължителен 
за всяка комуникационна програма) е 
пълна картина на всичко досега известно 
за ситуацията: история, действащи сили, 
групи, които са засегнати и въвлечени в 
случилото се. Ситуационният анализ съ
държа цялата основна информация, необ
ходима да се опише картината и илюстри
ра в детайли проблема. В процеса на ана
лиз на ситуацията е необходимо ясно и 
точно да се дефинира проблема и да се 
усъвършенства формулировката му. След 
изследване на ситуацията се стига до по
точна дефиниция на проблема и така на
татък в този порядък.

Ситуационният анализ е свързан с 
това, което някои практици наричат



“фактологична картина“, често оформена 
като структурирана информация във вид 
на „дърво“ или файлове. Разделът вът
решни фактори е свързан тясно с характе
ра на организационната политика и дейс
твията, имащи отоношение към проблем
ната ситуация. Вместо да отделя прекаде
но много внимание на публиката и вън
шните фактори, ситуационният анализ за
почва с изследователски преглед на въз
приятията и действията на ключовите ак
тьори в организацията. Анализират се 
структурите и процесите в отделните ор
ганизационни единици, свързани с проб
лема, изследва се историята на включва
не на организацията в ситуацията.

Другата съществена част от вът
решните аспекти на ситуационния анализ 
е постоянно да се осъвременяват налич
ните организационни данни. Този подход 
осигурява не само съществена информа
ция, когато се работи със специфични 
проблеми, но и необходимите идеи за 
подготовка на речи, памфлета, специални 
отчети, организиране на изложби и съоб
разяване с изискванията на медиите. След 
като се осъзнае и разбере мястото на ор
ганизацията в проблемната ситуация ана
лизът се фокусира върху външните фак
тори, както позитивни, така и негативни. 
Стартова точка може да се окаже преглед 
на историята на проблемната ситуация. 
Анализът е свързан още с детайлизирано 
изучаване на това, кой действително е 
включен и как е включен.

Разбира се, тъй като постепенно 
навлизаме в комплицираното поле на 
проблемния мениджмънт, ще се опитаме 
да дадем само някои ориентири и опишем 
определени подходи за разрешаване на 
проблеми, използвани в съвременния PR, 
а и в други области. Джеймс Лукашевски 
(един от известните експерти в съвремен
ния PR) посочва няколко основни стъп
ки,които трябва да се следват при разре
шаване на възникнал комуникационен 
проблем.7

1.Описание: Да се опише и харак
теризира същността и природата на проб
лемната ситуация.

2.Анализ: Да се анализира ситуаци
ята. И да се определи какво е състояние
то на организацията? Какво да се напра

ви, кои са заплахите?
3. Възможности за избор: Да се оп

ределят възможностите за развитие и 
развият най-малко три варианта за отго
вор на предизвикателствата. Като от тях, 
впоследствие, се избере най- подходящия.

4. Препоръки: Да се направят съот
ветните рекомендации. Да се даде отго
вор на въпросите: Възможно ли е да нап
равим нещо в момента? Кога и как да го 
направим?

5. Последствия: Да се вземат пред
вид възможните неочаквани последствия 
в резултат на развитие на ситуацията. 
Най-добрият избор може да се окаже то
зи, при който последствията, макар и не
желателни, не са пагубни за нас.

6. Комуникационни сривове: Да се 
анализират и вземат предвид очакваните 
комуникационни сривове.

За да се определи по-точно същ
ността на комуникационните проблеми е 
необходимо да се потърси отговор на 
следните въпроси:

1) Каква информация се предава и 
получава?

2) Кой предава и получава инфор
мацията?

3) Кога е транслирана информаци
ята и кой я е получил?

4) Откъде идва информацията и до 
кого е изпратена?

5) Какво е количеството информа
ция, което се получава и предава?

6) Как е структурирана информа
цията?

7) Какви са информационните пот
ребности на хората?

8) Съществуват ли проблеми, свър
зани с разбирането на съобщенията, сим
волите и събитията?

Известният американски социолог 
Алфред Шютц твърди, че когато разре
шаваме глобални проблеми, трябва да се 
знае, че знанието ни е винаги ограничено. 
Съществува относително малко ядро от 
знание, което е ясно, отчетливо и после
дователно в себе си. Тази зона е заобико
лена от зони с различна степен на неясно
ти, смътност и двойнственост. Следват 
зони от просто приети на доверие не
ща,слепи вярвания и голи предположе
ния. И накрая съществуват полета на



пълно невежество.8 С помощта на мето
дологията на проблемния мениджмънт 
ние се опитваме да преодолеем именно 
зоните на пълното невежество.

Създателят на мъглявата логика 
Лофти Задех, математик от „Бъркли“, 
смята, че “колкото повече аргументирате 
едно нещо, толкова повече се отдалечава
те от действителното му състояние, а не 
се приближавате“ 9. Според подръжници- 
те на мъглявата логика целият свят е 
мъгляв, също като понятията за височина 
или телевизионен образ.

От тази гледна точка в реалния 
свят всеки експерт, в която и да е област 
взема решенията си въз основа на данни, 
които до известна степен са: непълни, не
сигурни, двусмислени и динамични10.

Д-р Рейчъл Каплан пише: „Ако не 
можете да разрешите даден проблем, ос
тавете го. Намалете отговорностите си. 
Поставяйте си реалистични цели, избере
те една от тях и й дайте предимство. Със
редоточаването на психическите и емоци
онални сили върху постижими цели ще ви 
осигури духа, който ви е нужен, за да се 
тласнете сам към осъществяване на ва
шите намерения“.11 Тези препоръки, оба
че, макар и полезни са свързани с разре
шаване на личностни проблеми и не мо
гат да се използват за управление на орга
низационни и групови проблеми.

Като правило всяка ситуация, както 
пише Никола Стефанов, се проявява в ус
ловията на определени противоречия, кои
то обуславят необходимостта от някаква 
промяна, а това означава, че е налице една 
или друга потребност. Но наличието на 
потребност, колкото и тя да е дълбока и 
радикална още не означава възникване на 
проблем и проблемна ситуация. Самият 
проблем прераства в проблемна ситуация 
при съответни условия, а именно, когато 
субектът не е в състояние повече да регу
лира протичащите процеси с наличните 
методи и средства за управление.12

Според експерта по убеждаваща 
комуникация Джейм Ван флийт за разре
шаването на един проблем се нуждаем от 
план, състоящ се от три отделни стъпки:

а) идентифициране на проблема
б) да се направи оценка на ситуаци

ята

в) да се набележат действия за раз
решаване на проблема.13 Той още препо
ръчва да се определи причината за проб
лема: кога е възникнал, кое го е породи
ло, да се открият симптомите, да се наме
рят всички факти свързани с него. За да 
изберем най-добрият от всички варианти 
за разрешаване на проблема ние се нуж
даем от нашата интуиция, шесто чувство 
и позитивни действия.

По-нататък ще дадем няколко 
практически препоръки за управление и 
разрешаване на проблеми, предложени от 
известния специалист в тази област Май
къл Сандерсън.14 Разрешаването на проб
лема, вземане на решения, ускоряване на 
иновациите изискват подходящи знания и 
адекватно управление. Управлението на 
проблемите е неотменим етап от всяка 
една дейност. Понякога проблемът е 
идентифициран твърде късно, за да бъде 
решен. Известно е, че ситуациите се про
менят така бързо, че хората трудно след
ват техния ход.

Сандерсън заявява, че за да се 
справят хората с проблемите и възникна
лите трудности те се нуждаят от опреде
лени умения и качества като въображе
ние, аналитичност, комуникативност, ор
ганизираност, способност за приспособя
ване към нестандартни ситуации.

Ролята на проблемния мени
джмънт е да осигури условия и по-добри 
възможности за анализ, класификация и 
разбиране на ситуацията и факторите, ко
ито управляват положението. Не случай
но от тази учебна година въведохме в Де
партамента по масови коменикации на 
Нов български университет дисциплини
те: „Управление и разрешаване на проб
леми“ и „Комуникационен мениджмънт“. 
Те са взаимосвързани помежду си.

При повечето от възникналите 
проблеми ние се стремим да установим 
основните пречки, трудности и появили 
се комуникационни бариери. За решаване 
на проблема е необходимо да знаем от 
къде да започнем, да имаме идеи и да сме 
отворени към идеите на другите. Някои 
от принципните положения и етапи при 
разрешаване на проблемите са следните:

Първо: Ясно и точно да се опреде
лят целите. Трябва да знаем какво искаме
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