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ა
ნი მა ცია 1920-იანი წლე ბის ავან გარ დუ ლი მოძ-

რა ო ბე ბის მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ნა წი ლი იყო. ჰანს 

რიხ ტე რის, ვალ ტერ რუტ მა ნის, ვი კინგ ეგე ლინ-

გის, ფერ ნან ლე ჟეს ანი მა ცი ურ მა აბ ს ტ რაქ ტულ მა 

ფილ მებ მა დი დი წვლი ლი შე ი ტა ნეს ავან გარ დის-

ტე ბის მცდე ლო ბა ში, შე ექ მ ნათ „სუფთა კი ნო ე ნა და 

„ვიზუალური მუ სი კა“. მან რე ის ან ლუ ის ბუ ნი უ ე ლი სა 

და სალ ვა დორ და ლის სი ურ რე ა ლის ტუ რი ფილ მე ბი 

ძა ლი ან ახ ლოს იდ გ ნენ იმ ხედ ვებ თან, ოც ნე ბებ სა და 

კოშ მა რებ თან, რა საც ანი მა ცია ად ვი ლად ას რუ ლებს 

და გვიჩ ვე ნებს დღემ დე.1 ანი მა ცი ა სა და ავან გარ დულ 

ფორ მებს შო რის ბუ ნებ რი ვი კავ ში რი უფ რო მძლავ რი 

ხდე ბა ავან გარ დის ახალ -ა ხა ლი ფორ მე ბის აღორ ძი-

ნე ბით.  

თუმ ცა ის ტო რი ა, ხან და ხან ძლი ერ გავ ლე ნას ახ-

დენს სხვა დას ხ ვა ქვე ყა ნა ში მო დერ ნის ტუ ლი სტი ლე-

ბის გან ვი თა რე ბა ზე. 

ბულ გა რეთ ში, ისე ვე, რო გორც ყო ფი ლი 

„სოციალისტური ბა ნა კის“ სხვა ქვეყ ნებ ში, შე მოქ მე-

დე ბი თი პრო ცე სე ბის დი ნა მი კა ზე მკვეთ რად იმოქ მე-

დეს კო მუ ნიზ მის იდე ო ლო გი ამ და ე. წ. სო ცი ა ლის ტუ-

რი რე ა ლიზ მის დოგ მებ მა. 1950-იან წლებ ში ანი მა ცი ის 

იმი ტი რე ბუ ლი მო და, ანუ ჰი პერ რე ა ლის ტუ რი/ ნა ტუ-

რა ლის ტუ რი სტი ლე ბი, რომ ლე ბიც გა ნიც დიდ ნენ კი-

ნოს ტუ დია „სოიუზმულტფილმის“ ზო გი ერ თი ნა მუ-

შევ რის გავ ლე ნას,  იდე ო ლო გი ის თ ვის შე სა ფე რი სად 

ით ვ ლე ბო და.     

პირ ვე ლი თა ნა მედ რო ვე გრა ფი კუ ლი მცდე ლო ბე

ბი

პა რა დოქ სუ ლი იყო გა რე მო ე ბა, რომ პე რი ო დი, 

რო დე საც იდე ო ლო გი უ რი კლი შე ე ბი დო მი ნან ტობ-

დ ნენ, დიდ ხანს არ გაგ რ ძე ლე ბუ ლა. 1960-იან წლებ-

ში მო უ ლოდ ნე ლად წარ მო იშ ვა და ფარ თო გა სა ქა ნი 

ჰპო ვა მხატ ვ რუ ლი გა მომ სახ ვე ლო ბი სა და მკაც რი 

სო ცი ა ლუ რი სა ტი რის ახალ მა მი მარ თუ ლე ბებ მა. 

ტო დორ დი ნო ვის, ივან ან დო ნო ვის, სტო ი ან დუ-

კო ვის, ივან ვე სე ლი ნო ვი სა და სხვე ბის ფილ მებ ში 

გად მო ცე მულ მა თა ნა მედ რო ვე გრა ფი კამ, ხში რად ევ-

რო პუ ლი მო დე ლე ბი სა გან  რომ იყო შთა გო ნე ბუ ლი, 

ცენ ზუ რის წაყ რუ ე ბა გა მო იწ ვი ა. 

ბულ გა რულ მა ანი მა ცი ამ გა ნა ვი თა რა თა ვი სე ბუ-

რი „ეზოპეს ენა“, მე ტა ფო რუ ლი გა მო ხატ ვა, გა მო ი-

მუ შა ვა ნა თე ლი ვი ზუ ა ლუ რი სა შუ ა ლე ბე ბით და მა ინ-

ტ რი გე ბე ლი ამ ბე ბის მო ყო ლის უნა რი. ამ ფილ მე ბის 

უმე ტე სო ბა ში დი ა ლო გე ბის უქონ ლო ბამ ბულ გა რე ლი 

ავ ტო რე ბი უმე ტე სად იდე ო ლო გი უ რი დაკ ვირ ვე ბის 

ფო კუ სის მიღ მა და ა ყე ნა. სწო რედ ამი ტო მაც აღ მოჩ-

ნ და ბულ გა რუ ლი ანი მა ცია გა ცი ლე ბით რა დი კა ლუ-

რი რე ჟი მი სა და სა ზო გა დო ე ბის კრი ტი კა ში, ვიდ რე ეს 

მხატ ვ რულ კი ნოს შე იძ ლე ბო და გა ე კე თე ბი ნა. ანი მა-

ცი ის ენა სიმ ბო ლოს, მე ტა ფო რას, ვი ზუ ა ლურ გზებ სა  

და ხე ლო ვა ნის ინ დი ვი დუ ა ლურ სტილს და ე ფუძ ნა. 

ბულ გა რუ ლი ანი მა ცი ის ეს „ბედნიერი შემ თხ ვე ვა“ 

ორი მი ზე ზით იყო გა მოწ ვე უ ლი. პირ ვე ლი - ანი მა ცი ის 

წარ მო ე ბის სი სუს ტე ა. 

ორი დიდ ბი უ ჯე ტი ა ნი ფილ მით - „ტყის რეს პუბ-

ლი კა“ (რეჟისორი დი მი ტარ ტო დო როვ - ჟა რა ვა, 1953) 

და „გმირი მარ კო“ (რეჟისორი ტო დორ დი ნო ვი, 1955) 

აშ კა რა გახ და, რომ ანი მა ტო რებს არ შე ეძ ლოთ და-
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ეკ მა ყო ფი ლე ბი ნათ ად მი ნის ტ რა ცი უ ლი მოთხოვ ნე ბი 

ფილ მე ბის რა ო დე ნო ბის გაზ რ დას თან და კავ ში რე ბით. 

ასე ვე ვერ შეძ ლეს შე ეს რუ ლე ბი ნათ ხუთ წ ლი ა ნი გეგ მა, 

თუ იმუ შა ვებ დ ნენ ჰი პერ რე ა ლის ტურ „მძიმე“ სტილ ში, 

რაც  რთულ სა და ხან გ რ ძ ლივ შრო მას ითხოვ და. 

ამ დე ნად, ანი მა ცი ის სტუ დი ის მა შინ დელ მა დი-

რექ ტორ მა, „ვგიკ“-ში გა მოწ ვ რ თ ნილ მა ოს ტატ მა, 

ტო დორ დი ნოვ მა გა დაწყ ვი ტა, სტუ დი ის პო ლი ტი კა 

თა ნა მედ რო ვე ევ რო პულ გრა ფი კულ დი ზა ინ ზე - უბ-

რა ლო მარ ტივ ხაზ სა და ბრტყელ ფონ ზე - გა და ეყ ვა ნა.         

ამ მო უ ლოდ ნე ლი თა ვი სუფ ლე ბის მე ო რე მი ზე ზი 

თა ვად ცენ ზუ რის მე ქა ნიზ მე ბი დან მომ დი ნა რე ობს. მა-

შინ ანი მა ცია „მეორეხარისხოვან“ კი ნე მა ტოგ რა ფი-

ულ ხე ლოვ ნე ბად ით ვ ლე ბო და, რო მე ლიც ბავ შ ვე ბის 

გა ნათ ლე ბი სა და გარ თო ბის თ ვის იყო აუცი ლე ბე ლი. 

ასე რომ, სა ცენ ზუ რო ინ ს ტი ტუ ცი ე ბი ანი მა ცი ას სა-

თა ნა დო ყუ რადღე ბას არ  აქ ცევ დ ნენ და ანი მა ცი ის 

ოს ტა ტე ბიც უფ რო თა ვი სუფ ლად გრძნობ დ ნენ თავს 

და მა ინ ტ რი გე ბე ლი იდე ე ბი სა და სტი ლე ბის გა მო ხატ-

ვა ში. მათ ძა ლის ხ მე ვა მოზ რ დილ თა აუდი ტო რი ა ზე 

გა და ი ტა ნეს. ყო ვე ლი ვე ამან წარ მოდ გე ნი სა და ვი ზუ-

ა ლუ რო ბის მხრივ რა დი კა ლუ რი ცვლი ლე ბე ბი გა მო-

იწ ვი ა.

ანი მა ცი უ რი პერ სო ნა ჟე ბი იქ მ ნე ბოდ ნენ, რო-

გორც ნიშ ნე ბი და სიმ ბო ლო ე ბი, და არა, რო გორც 

„რეალისტურად ასა ხულ ნი“. ეკ რა ნის ზე და პი რი გახ-

და მხატ ვ რუ ლი ხელ საწყო, რო მელ მაც სამ გან ზო მი-

ლე ბი ა ნი („რეალური ცხოვ რე ბა“) სივ რ ცის ილუ ზია 

შეც ვა ლა. სი უ ჟე ტე ბი და თავ გა და სავ ლე ბი ვი ზუ ა ლურ 

სტი ლებ თან შე სა ბა მი სო ბა ში შე იც ვა ლა. სო ცი ა ლუ რი 

სა ტი რა წამ ყ ვა ნი მო დე ლი გახ და. 

ამის ნი მუ შე ბია - ტო დორ დი ნო ვის „მეხამრიდი“ 

(1962), სტო ი ან დუ კო ვი სა და ტო დორ დი ნო ვის 

„ვაშლი“ (1963), ზდენ კა დო ი ჩე ვას „ხვრელი“ (1966) და 

სხვ. 

გაჩ ნ და ახა ლი თე მა ტუ რი მი მარ თუ ლე ბე ბი, რომ-

ლე ბიც ეწი ნა აღ მ დე გე ბოდ ნენ კო მუ ნის ტურ იდე-

ო ლო გი ას - თა ვი სუფ ლე ბა და ინ დი ვი ა დუ ა ლიზ მი 

(ტოდორ დი ნო ვის „ზიზილა“, 1965, ივან ან დო ნო ვის 

„უხერხულობა“, 1967 და ა. შ.), თვი თი დენ ტი ფი კა ცი ის 

სუ ბი ექ ტი ფრო ი დი სე ულ ინ ტერ პ რე ტა ცი ა ში (დონიო 

დო ნე ვის „ჩემი მე ო რე მე“, 1964, ხრის ტო ტო პუ სა ნო-

2  GUERTCHEVA, Феноменът българска анимация, 1983, p. 74.

ვის „მასკარადი“, 1965). თუნ დაც „კოლექტივიზმის სა-

ზო გა დო ე ბის თ ვის“ მი უ ღე ბე ლი ისე თი თე მა, რო გო-

რი ცაა გა უცხო ე ბა,  ანი მა ცი ა ში უეც რად წარ მო იქ მ ნა 

და ამით და ას წ რო მხატ ვ რულ კი ნოს (სტოიან დუ კო-

ვის „სახლები-ციხესიმაგრეები“, 1967). გამ რუ დე ბამ, 

ჰი პერ ბო ლამ,2 

გრო ტეს კ მა, „დამახინჯებამ“ მოკ ლე მეტ რა ჟი-

ან ფილ მებ ში წამ ყ ვა ნი პო ზი ცი ე ბი და ი კა ვეს და ამან 

სტუ დი უ რი პრაქ ტი კა თა ნა მედ რო ვე გა მო სა ხუ ლე ბე-

ბად გა და აქ ცი ა.

შორს ვდგა ვარ აზ რი სა გან, რომ 1960-იან წლებ სა 

და 1970-იანი წლე ბის და საწყის ში ბულ გა რე ლი ანი მა-

ტო რე ბის უმ რავ ლე სო ბა შეგ ნე ბუ ლად იღებ და ფილ-

მებს კო მუ ნის ტუ რი იდე ო ლო გი ის სა წი ნა აღ მ დე გოდ. 

აქ საქ მე გვაქვს სავ სე ბით რთულ ყოყ მან თან, თა ვი-

სე ბურ გა ურ კ ვე ველ ქვე შეც ნე ულ არ ჩე ვან თან, რო მე-

ლიც არ სე ბობ და და უ რე გუ ლი რე ბე ლი თა ვი სუფ ლე ბი-

სა კენ სწრაფ ვა სა და თვით ცენ ზუ რის შიშს შო რის.    

რა დი კა ლუ რი ნე ო ა ვან გარ დი 1970-იანი წლე ბის 

შუ ა ხა ნე ბი დან

1970-იანი წლე ბის შუ ა ხა ნებ სა და 1980-იანი წლე-

ბის და საწყის ში ას პა რეზ ზე ახა ლი თა ო ბის მხატ ვ რე ბი 

და რე ჟი სო რე ბი გა მო ვიდ ნენ. მა თი ნა მუ შევ რე ბი შე-

იძ ლე ბა გან ვი ხი ლოთ, რო გორც ნე ო ა ვან გარ დი, რად-

გან ამ ფილ მებ მა გა მოწ ვე ვა გა უგ ზავ ნეს ტრა დი ცი ას, 

მათ შო რის, თა ნა მედ რო ვე საც. 

კუ რი ო ზუ ლი ფაქ ტია რომ ან რი კუ ლევს, ნი კო-

ლაი ტო დო როვ სა და სლავ ბა კა ლოვს ახა ლი დამ-

თავ რე ბუ ლი ჰქონ დათ საბ ჭო თა „ვგიკი“, ხო ლო ასენ 

მი უ ნინგს - ჩე ხოს ლო ვა კი უ რი „ფამუ“. ყვე ლა მათ-

გა ნი, რუ მენ პეტ კოვ თან ერ თად ბულ გა რუ ლი ანი-

მა ცი ის „ახალი ტალ ღის“ წარ მო მად გენ ლე ბი არი ან. 

მა თი გა მო ჩე ნის დროს ისე თი ფილ მე ბი, რო გო რე ბი-

ცა ა, ან რი კუ ლე ვის „ჰიპოთეზა“ (1976), „ინსცენირება“ 

(1978), „კავალკადა“ (1979), ნი კო ლაი ტო დო რო ვის 

„მეგალომანია“ (1979) ან მა თი ერ თობ ლი ვი ნა მუ-

შევ რე ბი: „ერთკაციანი ოთა ხი“ (1979), „გემი, კვი რა“ 

(1980) და „გუდასტვირი“ (1982) გაკ ვირ ვე ბა სა და გა უ-

გებ რო ბას იწ ვევ დ ნენ. ად მი ნის ტ რა ტო რე ბი აფა სე ბენ 

ამ ფილ მებს, რო გორც „არა ჩვე ნე ბურს“ (უცხოურს), 

დაბ ნე ულ სა და პე სი მის ტურს.     
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ანი მა ცი ის ახა ლი ტენ დენ ცია არ შე იძ ლე ბა გან ვი-

ხი ლოთ, რო გორც მხო ლოდ ან სტი ლის გა ნახ ლე ბა, 

ან თე მა ტუ რი დაკ ვირ ვე ბა, ან მე თო დე ბის ცვლი ლე ბა. 

მა შინ დე ლი ახალ გაზ რ და ავ ტო რე ბის ფილ მე ბი უფ რო 

ჰგავს - ახა ლი ტი პის აზ როვ ნე ბი სა და თვით შეგ ნე ბის 

და უნ დო ბელ შე მოჭ რას, ანი მა ცი ის ახალ ენას, შე მოქ-

მე დე ბი თი გა მო ხა ტუ ლე ბის ახალ გა აზ რე ბას მთე ლი 

თა ვი სი არ სით - თე მა ტი კი დან ვი ზუ ა ლურ სტი ლამ-

დე და ტექ ნი კამ დე. ესაა ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

და დრა მა ტუ ლი ეს თე ტი კუ რი ფე ნო მე ნი ბულ გა რუ ლი 

ანი მა ცი ის ის ტო რი ის გან მავ ლო ბა ში. იქამ დე, ჩვე ნი 

ანი მა ტო რე ბის ფილ მებს გარ კ ვე ულ წი ლად ჰქონ დათ 

ერ თ გ ვა რი ურ თი ერ თ კავ ში რი, ურ თი ერ თ პა ტი ვის ცე-

მა, მო დე ლე ბის ერ თო ბა. იმ ფილ მებ მაც კი, რომ ლე-

ბიც შე ეხ ნენ ახალ შე მოქ მე დე ბით ტე რი ტო რი ებს, არ 

„გაწყვიტეს კავ ში რი“,3 

ან და, სულ მცი რე, გა მო ავ ლი ნეს ნა რა ტი ულ - დ რა-

მა ტუ ლი სტრუქ ტუ რი სად მი გა სა გე ბი პა ტი ვის ცე მა.  

ამ პე რი ო დის ახალ გაზ რ და თა ო ბის ნა მუ შევ რებ მა 

დრა მა ტუ ლად შეც ვა ლეს ანი მა ცი უ რი კი ნოს თე მა ტუ-

რი ჩარ ჩო ე ბი და ჩა ი ძირ ნენ თა ნა მედ რო ვე ადა მი ა ნის 

გან გაშ ში, ეჭ ვ ში, შიშ ში, ნევ როზ სა და კომ პ ლექ სებ ში. 

ბო რო ტე ბა, ძა ლა დო ბა და სი სას ტი კე წარ მოჩ ნ და თა-

ნა მედ რო ვე სამ ყა როს ნა წი ლად ამ ავ ტო რე ბის ინ-

ტერ პ რე ტა ცი ებ ში.

ფილ მ ში „ჰიპოთეზა“ (1976, რე ჟი სო რი ან რი კუ-

ლე ვი), რო მე ლიც სიმ ბო ლუ რი გახ და ამ თა ო ბის თ-

ვის, თან მიმ დევ რუ ლი თხრო ბის ნაკ ლე ბო ბა ჩა ნაც ვ-

ლე ბუ ლია ად ვი ლად ცნო ბა დი სიმ ბო ლუ რი ნიშ ნე ბით 

(ნაპოლეონი, იკა რო სი, „ტიტანიკი“, პუშ კი ნი, აინ შ ტა-

ი ნი, ჩარ ლი ჩაპ ლი ნი და ა. შ.). ეს სიმ ბო ლო ე ბი, თა ვის 

მხრივ, ერ წყ მი ან ბრბოს, ვე ლო სი პე დის ტე ბის, გა ზე-

თე ბის მკითხ ვე ლი ადა მი ა ნე ბის, მე ნა ვე ე ბის სუ ბი ექ-

ტუ რად აკ ვი ა ტე ბულ (ქვეშეცნეულ) გა მო სა ხუ ლე ბებს...

 ან რი კუ ლე ვის ჰი პო თე ზა ეფუძ ნე ბა მოქ მე დე ბის 

სხვა დას ხ ვა სეგ მენ ტ ს შო რის არ სე ბულ და ძა ბუ ლო-

ბებს. დრა მა ტურ გი უ ლი ხა ზი არა თა ნა ბა რი ა, მო ტი ვე-

ბი თა ვი სით წყდე ბი ან ისე, რომ ვერ აღ წე ვენ კულ მი-

ნა ცი ას. ისი ნი აღიქ მე ბი ან, რო გორც ფრაგ მენ ტე ბი და 

არა სრუ ლი ან ამომ წუ რა ვი დაკ ვირ ვე ბე ბი. ექ ს პ რე სი-

უ ლი თხრო ბა მკვეთ რად ანა წევ რებს თან მიმ დევ რულ 

ექ ს პო ზი ცი ას, ეყ რ დ ნო ბა რა კულ ტუ რუ ლი ნი შან - ცი-

3  MARINCHEVSKA, Българско анимационно кино 1915-1995, 2001, p. 169-170.

ტა ტის სინ თე ტი კურ, სწრაფ სა და შო კის მომ გ ვ რელ 

გავ ლე ნას, პრო ვო ცი რე ბას უწევს ტრა დი ცი ულ სი უ ჟე-

ტურ ხაზს. ფილ მის ფრაგ მენ ტუ ლი ქმე დე ბე ბი ემ ყა რე-

ბა არა მათ ლო გი კურ გან ვი თა რე ბას, არა მედ, პი რი-

ქით, მათ მერ ყევ სა და ცვა ლე ბად გან მე ო რე ბას.   

1970-იანი წლე ბის შუ ა ხა ნე ბის „ახალი ტალ ღის“ 

წარ მო მად გენ ლე ბის ფილ მებ მა წარ მოშ ვეს თა ვი სე-

ბუ რი ვი ზუ ა ლუ რი გრა ფი კა და ბულ გა რულ ანი მა ცი ა-

ში  ტექ ნო ლო გი უ რი რე ვო ლუ ცია მო ახ დი ნეს. 

რთუ ლი, ნერ ვი უ ლი, ჩა მომ ტ ვ რე უ ლი გრა ფი-

კუ ლი შტრი ხი, რაც და მა სა ხი ა თე ბე ლია ან რი კუ-

ლე ვი სათ ვის და რუ მენ პეტ კო ვის ზო გი ერ თი ფილ-

მის თ ვის („ალტერნატივა“, 1978, „მაიმუნები“, 1981, 

„არქიპელაგი“, 1985), უფუნ ქ ცი ო ა, ძნე ლი გა და სა ტა-

ნი ა, მაგ რამ გან სა კუთ რე ბულ გავ ლე ნას ახ დენს მა ყუ-

რე ბელ ზე, მის მუდ მივ პულ სა ცი ა ზე. 

სლავ ბა კა ლო ვის მი ზან მი მარ თუ ლი, 

„პრიმიტიული“ სტი ლი ერ თ მა ნეთ ში ურევს წი ნა აღ-

მ დე გობ რივ პერ ს პექ ტი ვა სა და მაც დურ უბ რა ლო 

ფორ მას. 

ნი კო ლაი ტო დო რო ვის ფერ წე რუ ლი და გრა ფი-

კუ ლი ვირ ტუ ო ზო ბა სავ სეა კო ლო სა ლუ რი პრო ვო კა-

ცი უ ლი ენერ გი ით. 

შავ ბ ნე ლი გა მო სა ხუ ლე ბა, გაწყ ვე ტი ლი ჰა ლუ-

ცი ნა ცი უ რი კაშ კა შა ყვი თე ლი ხა ზე ბით, გა ნას ხ ვა ვებს 

ასენ მი უ ნინ გის ინ დი ვი დუ ა ლურ ხელ წე რას ფილ მ ში 

“შვებით ამო სუნ თ ქ ვა“ (1983). 

ე.წ. სა ავ ტო რო ტექ ნი კა - ქა ღალ დ ზე კი ნო კა მე რის 

ქვეშ ხატ ვა, კო ლა ჟი და ა.შ. მძლავ რად აისა ხა ბულ გა-

რულ ანი მა ცი ა ში. და სავ ლე თევ რო პუ ლი ავან გარ დუ-

ლი სტი ლე ბის - ექ ს პ რე სი ო ნიზ მი, კუ ბიზ მი, სი ურ რე ა-

ლიზ მი, პრი მი ტი ვიზ მი და ბევ რი სხვა „იზმის“ ცი ტა ტე ბი 

და პირ და პი რი მი თი თე ბე ბი ინ ტერ პ რე ტი რე ბუ ლი ა, 

რო გორც ექ ს ტ რე მა ლუ რი და პი რა დი შეტყო ბი ნე ბე ბის 

შე საქ მ ნე ლად, რაც დი დად ფა სობ და, ძი რი თა დად, 

უცხო ე თის კი ნო ფეს ტი ვა ლებ ზე. ეს არაა მხო ლოდ 

ავან გარ დუ ლი ფორ მე ბის ჩუ მი დი ვერ სი უ ლი შეღ წე-

ვა ხე ლოვ ნე ბა ში, არა მედ მთლი ა ნი „სოციალისტური 

რე ა ლიზ მის“ დოქ ტ რი ნის აშ კა რა წი ნა აღ მ დე გო ბა.         

ახა ლი ერა

ბერ ლი ნის კედ ლის დან გ რე ვის შემ დეგ წარ მოქ-



ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2021 #1 (11)

112

მ ნილ მა ეკო ნო მი კურ მა, ფი ნან სურ მა და სა წარ მოო 

კრი ზი სებ მა, მაგ რამ, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, იდენ-

ტო ბის კრი ზის მა4 ბულ გა რე ლი კი ნე მა ტოგ რა ფის ტე-

ბი მერ ყევ, არას ტა ბი ლურ მდგო მა რე ო ბა ში ჩა ა ყე ნა, 

რა საც არ შე ეძ ლო არ გა მო ეწ ვია იმ დრო ე ბის ახა ლი 

გზავ ნი ლე ბი. სო ცი ა ლუ რი სა ტი რის ძვე ლი მო დე ლე-

ბი უკ ვე შე უ სა ბა მოდ ჩან და 1990-იანი წლე ბის სა ზო-

გა დო ე ბის სას ტიკ პო ლე მი კურ სა და ან ტა გო ნის ტურ 

დის კურ ს ში. მათ ად გი ლას არა ვი თა რი ახა ლი ნი მუ-

შე ბი არ გა მოჩ ნ და, მკვეთ რი ტენ დენ ცია რომ  ჩა მო-

ე ყა ლი ბე ბი ნათ. ლო გი კუ რი იქ ნე ბო და, ცენ ზუ რის უცა-

ბედ გა უ ჩი ნა რე ბა სა და ახ ლად მიღ წე ულ სო ცი ა ლურ 

თა ვი სუფ ლე ბას გა მო ეწ ვია ახ ლე ბუ რი მხატ ვ რუ ლი 

ფორ მე ბი. სამ წუ ხა როდ, ეს არ მოხ და, და ახ ლო ე ბით, 

20 წლის გან მავ ლო ბა ში (იშვიათი გა მო ნაკ ლი სე ბის 

გარ და). 

2009 წე ლი გახ და რა დი კა ლუ რად გარ დამ ტე ხი ნი-

შან ს ვე ტი ბულ გა რუ ლი ანი მა ცი უ რი კი ნოს გან ვი თა-

რე ბა ში, რო მელ მაც „გარდამავალი“ პე რი ო დის და-

სას რუ ლი გვა უწყა. 

პლოვ დივ ში გა მარ თულ, დო კუ მენ ტუ რი და ანი მა-

ცი უ რი ფილ მე ბის ეროვ ნულ ფეს ტი ვალ ზე, რო მელ საც 

„ოქროს რი ტო ნი“ ეწო დე ბა, ერ თ დ რო უ ლად და უეც-

რად გა მოჩ ნ და ოთხი (!) - ერ თ მა ნე თი სა გან სრუ ლი ად 

გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი - თუმ ცა მხატ ვ რუ ლი პრო ცე სის თ ვის 

სა მა გა ლი თო ფილ მი. მათ ჩა ა ნაც ვ ლეს წყნა რი შემ გუ-

ებ ლო ბის არ სე ბუ ლი პრაქ ტი კა სტა ტუს კვო თი. 

ვე სე ლა დან ჩე ვას „ანა ბლუ მი“, ბო რის დეს პო-

დო ვი სა და ან დ რეი პა უ ნო ვის „სამი და და ან დ რე ი“, 

ან დ რეი ცვეტ კო ვის „ფელინიჩიტა“ და ვე ლის ლა ვა 

გოს პო დი ნო ვას „შუქურა“ ის ნა მუ შევ რე ბი ა, რომ ლებ-

მაც ბულ გა რულ ანი მა ცი ა ში შეც ვა ლეს მთე ლი დის-

კურ სი თა ვი ან თი ნე ო ა ვან გარ დუ ლი აზ როვ ნე ბი თა 

და ევ რო პუ ლი კულ ტუ რის სტი ლის ტუ რი აქ ცენ ტე ბის, 

ეს თე ტი კი სა და მო ტი ვე ბის თა ვი სუ ფა ლი ჩა ნერ გ ვით. 

ამას თა ნა ვე, ავ ტო რებ მა ეს ბუ ნებ რი ვი სიმ სუ ბუ ქით 

მო ა ხერ ხეს, რაც მა ნამ დე ბულ გა რულ კი ნო ში არ ყო-

ფი ლა. ეს სიმ სუ ბუ ქე იყო ავ ტო რე ბის თავ და ჯე რე-

ბუ ლო ბის შე დე გი იმა ში, რომ ისი ნი წარ მო ად გე ნენ 

მსოფ ლი ოს მო ქა ლა ქე ებს, ხო ლო მთე ლი მსოფ ლიო 

კულ ტუ რის სა გან ძუ რი მა თი შე მოქ მე დე ბი სა და მემ კ-

4  ბულგარული კინოს იდენტობის კრიზისზე იხილეთ: BRATOEVA-DARAKTCHIEVA, Българско игрално кино. От „Калин Орелът“ 
до „Мисия Лондон“, 2013.

ვიდ რე ო ბის თ ვის ბუ ნებ რი ვი  შთა გო ნე ბის წყა რო ა. 

ვე სე ლა დან ჩე ვას „ანა ბლუ მი“ არატ რა დი ცი უ-

ლი ფილ მი ა, რო მე ლიც 1920-იანი წლე ბის ევ რო პუ ლი 

ავან გარ დის მხატ ვ რულ ხერ ხებს შე ი ცავს. ესაა კურტ 

შვი ტერ სის, 1919 წლის და და ის ტუ რი ლექ სის ადაპ ტა-

ცია და მას ში ივან ბოგ და ნო ვის მხატ ვ რო ბა შთა გო ნე-

ბუ ლია სურ რე ა ლიზ მით. 

ვე სე ლა დან ჩე ვა ჩა ი ძი რა ქვეც ნო ბი ე რის სიღ რ-

მე ებ ში, რა თა გა მო ეკ ვ ლია ქა ლის მი მართ მა მა კა ცის 

სექ სუ ა ლუ რო ბი სა და ვნე ბის ბუნ დო ვა ნი იმ პულ სე ბი. 

ფილ მის სურ რე ა ლის ტუ რი მიდ გო მა არის მხატ ვ რუ ლი 

და შე მოქ მე დე ბი თი, და არა სტე რე ო ტი პუ ლი, ან უბ რა-

ლოდ, ცი ტი რე ბუ ლი. 

და და იზ მი სა და სურ რე ა ლიზ მის ამ კომ ბი ნა ცი ა ში 

არ არის არა ვი თა რი უმ წი ფა რო ბა. რე ჟი სო რის კონ-

ცეფ ცია ემ ყა რე ბა მუდ მი ვად წარ მოქ მ ნი ლი მო ტი ვე-

ბის მრა ვალ რიცხო ვან ვა რი ა ცი ებს, ასე ვე ელე გან ტურ 

ვი ზუ ა ლურ სტილს შავ - თეთრ ტო ნებ ში, რა შიც აქ ცენ-

ტის სა ხით ერ თი ძი რი თა დი ფე რი ფი გუ რი რებს. 

ესაა თა ვი სე ბუ რი ხუმ რო ბა სუპ რე მა ტიზ მის მთა-

ვა რი ფე რე ბით. ვე სე ლა დან ჩე ვამ ფილ მ ში ჩარ თო 

ლექ სის ტექ ს ტის სა არ ქი ვო აუდი ო ჩა ნა წე რი, რო მე-

ლიც თა ვად კურტ შვი ტერ სის შეს რუ ლე ბუ ლი ა, ტრან-

ს ცენ დენ ტუ ლი, დის ტან ცი უ რი მა ნე რით. 

და და ის ტუ რი სიტყ ვი ე რი თავ სა ტე ხი ეფუძ ნე ბა გა-

უ გე ბარ ფრა ზებ სა და ხმო ვან ნაჭ რებს, მა შინ, რო ცა 

ვი ზუ ა ლურ დო ნე ზე ამო ჩე მე ბუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი 

მუდ მი ვად იც ვ ლე ბი ან და ვი თარ დე ბი ან. პირ და პი რი 

ვი ზუ ა ლუ რი ცი ტა ტე ბი შე ი ცა ვენ ერ თ -ერთ ფა ვო რიტ 

სურ რე ა ლის ტურ გა მო სა ხუ ლე ბას - რე ნე მაგ რი ტის 

შავ ქუდს, რაც მა მა კა ცურ არსს წარ მო ად გენს. 

რო გორც ჩანს, ავ ტო რე ბი საკ მა ოდ კომ ფორ ტუ-

ლად გრძნო ბენ თავს ევ რო პულ კულ ტუ რას თან და არ 

არი ან შეზღუ დუ ლი არა ნა ი რი იდე ო ლო გი უ რი ან რე-

გი ო ნა ლუ რი პრობ ლე მე ბით.

ბო რის დეს პო დო ვი სა და ან დ რეი პა უ ნო ვის „სამი 

და და ან დ რე ი“  ბულ გა რუ ლი ანი მა ცი ის ტრა დი ცი ის-

თ ვის კი დევ ერ თი გა მოწ ვე ვა. ესაა აბ სურ დუ ლი ხუმ-

რო ბა ჩე ხო ვის ცნო ბილ ნა წარ მო ებ ზე, რო მელ შიც 

ყო ფის აუტა ნე ლი მოწყე ნი ლო ბა და კო ღოს გა მო ჩე ნა 

იწ ვევს ფა ტა ლურ შე დეგს. ეს ასე ვე არის ტრან ს ფორ-
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მა ცია ან ტონ ჩე ხო ვის იმ პერ სო ნა ჟე ბის, რომ ლე ბიც 

მო უ ლოდ ნე ლად აღ მოჩ ნ დ ნენ ოქ ტომ ბ რის რე ვო ლუ-

ცი ის პირ ველ წლებ ში. 

„ფილმი წარ მო ად გენს და მა ხინ ჯე ბუ ლი ცხოვ რე-

ბის შე მაშ ფო თე ბელ ექ ს პ რე სი ულ მე ტა ფო რას, რაც 

გარ და იქ მ ნე ბა უაზ რო და მე ქა ნი კუ რად გან მე ო რე ბად 

ჩვე ვად. ეს თა ვად არის ჩე ხო ვის მო ტი ვი“, - წერს ნე-

ვე ლი ნა პო პო ვა.5 

ავ ტო რე ბი შე ე ცად ნენ, რო ტოს კო პის სა შუ ა ლე ბით, 

გა ე კე თე ბი ნათ მსა ხი ო ბე ბის - იოსიფ სურ ჩა ჯი ე ვის, 

ლი კა ზა ფი რო ვას, ზლა ტი ნა ტო დე ვა სა და გერ გა ნა 

ჯი კე ლო ვას - ჰიბ რი დუ ლი ანი მა ცი ა, რო მელ თა გა მო-

სა ხუ ლე ბე ბი ჰი პერ რე ა ლის ტურ სტილ ში ქა ღალ დ ზე 

გა და ხა ტეს.. 

ესაა გა მორ ჩე უ ლი შე მობ რუ ნე ბა სახ ვი თი ხე ლოვ-

ნე ბის არა თა ნა მედ რო ვე, არა მედ პოს ტ მო დერ ნის-

ტულ ტრა დი ცი ა ში, რო მე ლიც ბულ გა რე თის ის ტო რი ის 

წი ნა მორ ბედ პე რი ოდ ში გა სა გე ბი მი ზე ზე ბის გა მო, არ 

ვი თარ დე ბო და. სა ხე ე ბი, რომ ლე ბიც პრო ტო ტი პებს 

ჰგვა ნან, მკვეთ რად შეც ვ ლი ლია ჰი პერ რე ა ლის ტუ რი 

მხატ ვ რო ბით. ფილ მის თი თო ე უ ლი კად რი ხე ლი თაა 

გა კე თე ბუ ლი და ხელ მე ო რე დაა გა და ღე ბუ ლი, რაც გა-

მო სა ხუ ლე ბის ახალ ხა რისხს იძ ლე ვა. ცოცხა ლი მოქ-

მე დე ბი სა და ანი მა ცი ის ასე თი ჰიბ რი დი ის წ რაფ ვის 

სპონ ტა ნუ რად ასა ხუ ლი ადა მი ა ნის ონ ტო ლო გი ის შე-

სარ წყ მე ლად ანი მა ცი უ რი კი ნოს კონ ცეპ ტუ ა ლიზ მ თან.   

ამას თან ერ თად, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, რომ ბო რის 

დეს პო დო ვი და ან დ რეი პა უ ნო ვი ად ვი ლად იყე ნე ბენ 

უცხო ურ ლი ტე რა ტუ რულ ტრა დი ცი ას, არ უშინ დე ბი ან 

მის კონ ცეპ ტუ ა ლურ ტრან ს ფორ მა ცი ას. ეს გა რე მო ე ბა 

ფილმს, 2009 წლის ფილ მე ბი დან დაწყე ბუ ლი, იმ სა-

ერ თო ტენ დენ ცი ა ში აქ ცევს, რაც მთე ლი მსოფ ლი ოს-

თ ვის ად გი ლობ რი ვი ბულ გა რუ ლი ჩარ ჩო ე ბის გა ფარ-

თო ე ბა სა და უცხო უ რი კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე ო ბის 

ათ ვი სე ბა ში გა მო ი ხა ტე ბა,  არას რულ ფა სოვ ნე ბი სა თუ 

მარ გი ნა ლო ბის შეგ რ ძ ნე ბის გა რე შე. 

რუ სი ავ ტო რის (ჩეხოვი) ტექ ს ტის კომ ბი ნა ცია და-

სავ ლურ (ძირითადად, ამე რი კულ) ჰი პერ რე ა ლის ტურ 

პოს ტ მო დერ ნის ტულ სტილ თან თა ვი სე ბუ რი გა მოწ ვე-

ვაა ბულ გა რულ ანი მა ცი ურ კი ნო ში. 

თა ნა მედ რო ვე და პოს ტ მო დერ ნის ტუ ლი ტრა დი-

ცი ის ათ ვი სე ბის მსგავ სი მე თო დი შე იძ ლე ბა და ვი ნა-

5  POPOVA. Драматургичното пространство на анимацията. 2016, стр. 162.

ხოთ შე სა ნიშ ნავ სა კარ ნა ვა ლო და ვი ზუ ა ლურ ბაკ ქა-

ნა ლი ა ში, რო მე ლიც შთა გო ნე ბუ ლია მსოფ ლიო კი ნოს 

დი დოს ტა ტით. ან დ რეი ცვეტ კო ვის „ფელინიჩიტაში“ 

- ფილ მ ში, რო მე ლიც არ მის დევს რთულ სი უ ჟე ტურ 

კონ ს ტ რუქ ცი ას, მაგ რამ მიჰ ყ ვე ბა ფე დე რი კო ფე ლი-

ნის ფილ მე ბის ასო ცი ა ცი ურ სა და ემო ცი ურ ლო გი კას.    

ვე ლის ლა ვა გოს პო დი ნო ვას „შუქურა“ ეფუძ ნე ბა 

ჟაკ პრე ვე რის ლექსს „შუქურას მცველს ძა ლი ან უყ-

ვარს ჩი ტე ბი“, თუმ ცა მას ში პო ე ტუ რი პო ტენ ცი ა ლი გა-

მომ სახ ვე ლო ბი თი სა შუ ა ლე ბე ბი თაა გად მო ცე მუ ლი, 

რომ ლებ საც ფი ნალ ში გან წყო ბა ტრა გე დი ამ დე აჰ-

ყავთ. შავ - თეთრ სტი ლის ტი კას, რო მელ საც ნა თუ რა-

ზე ჩა მო კი დე ბუ ლი ჩი ტე ბის წი თე ლი სის ხ ლი ემა ტე ბა, 

შო კის მომ გ ვ რე ლი ეფექ ტი აქვს. „ანა ბლუ მის“ შემ-

დეგ, კი დევ ერ თხელ, შავ - თეთ რი+ წი თე ლი ფე რე ბის 

პა ლიტ რა მი უ თი თებს სუპ რე მა ტის ტულ ხე ლოვ ნე ბა-

ზე, ამ ჯე რად, რო გორც ექ ს პ რე სი ო ნიზ მის მკვეთ რი და 

მხატ ვ რუ ლი ას ლი. 

ინ ტერ პ რე ტა ცი ის თა ვი სუფ ლე ბა, სიმ სუ ბუ ქე, რო-

გორც ბულ გა რე ლი ავ ტო რე ბი მო ტი ვებ სა და კონ-

ცეფ ცი ებს იყე ნე ბენ, აღე ბულს და სავ ლეთ ევ რო პუ ლი 

ავან გარ დი დან, თა ნა მედ რო ვე და პოს ტ მო დერ ნის-

ტუ ლი ხე ლოვ ნე ბი დან, წარ მო ად გე ნენ წი ნა ორი ათ-

წ ლე უ ლის იდენ ტო ბის კრი ზი სის გა და ლახ ვის ნი შანს. 

რო გორც მსოფ ლიო მო ქა ლა ქე ე ბი, ანი მა ცი ის რე-

ჟი სო რე ბის ახალ გაზ რ და თა ო ბა თავს გრძნობს, რო-

გორც „აქ“, ისე ევ რო პუ ლი კულ ტუ რუ ლი მემ კ ვიდ რე-

ო ბის მემ კ ვიდ რე ე ბად. 

2010-იან წლებ ში უფ რო და უფ რო მეტ მა ბულ გა-

რელ მა ავ ტორ მა გა ი თა ვი სა მსოფ ლიო გა მოც დი ლე ბა, 

ოღონდ ეროვ ნუ ლი ღი რე ბუ ლე ბე ბი არ და უ ვიწყე ბი ა. 

გლო ბა ლი ზა ცია უკ ვე შე უ რიგ და ად გი ლობ რივ, ეროვ-

ნულ სა და ბალ კა ნურ ფა სე უ ლო ბებს. ასეთ ფილ მე-

ბად, შე მიძ ლი ა, და ვა სა ხე ლო - „მამა“ (რეჟისორი ივან 

ბოგ და ნო ვი, 2012, რო მელ საც ჰყავ და თა ნა რე ჟი სო რე-

ბი ოთხი სხვა ქვეყ ნი დან), „ნიშანი და ლექ სი“ (5 თა-

ნა რე ჟი სო რის გუნ დი, 2015), „ღრძილებიდან სის ხ ლ-

დე ნის დღე“ (რეჟისორი დი მი ტარ დი მიტ რო ვი, 2014), 

„მოგზაური ქვე ყა ნა“ (რეჟისორები - ვე სე ლა დან ჩე ვა 

და ივან ბოგ და ნო ვი, 2017), „სისხლი“ (რეჟისორი ვე-

ლის ლა ვა გოს პო დი ნო ვა, 2012), „პიანისტი“ (2012) და 

„სიყვარული შემ თხ ვე ვი თი თავ ს ხ მა წვი მე ბით“ (2015) 
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- რე ჟი სო რე ბი ასია კო ვა ნო ვა და ან დ რეი კუ ლე ვი), 

„ჯუნგლები ფან ჯ რი დან“ (რეჟისორი ივან ვე სე ლი ნო-

ვი, 2013), „20 დარ ტყ მა“ (რეჟისორი დი მი ტარ დი მიტ-

რო ვი, 2016) და სხვ. 

ლო გი კუ რი ა, რომ ვიწ რო ეროვ ნუ ლი ჭიშ კ რის 

გა ღე ბის ამ პრო ცეს მა მო ი პო ვა წარ სულ ში ე. წ. ბულ-

გა რუ ლი ანი მა ცი უ რი სკო ლის სა ერ თა შო რი სო აღი-

ა რე ბა და ბულ გა რე ლი ანი მა ტო რე ბის ახალ გაზ რ და 

თა ო ბის წარ მო მად გენ ლებ მა პრეს ტი ჟუ ლი სა ერ თა-

შო რი სო კი ნო ფეს ტი ვა ლე ბის პრი ზე ბი და იმ სა ხუ რეს.

რო დე საც ფეს ტი ვა ლებ სა და ჯილ დო ებ ზე ვსა უბ-

რობთ, შე უძ ლე ბე ლია გა მოგ ვ რ ჩეს ტე ო დორ უშე ვი, 

ბულ გა რეთ ში და ბა დე ბუ ლი, კა ნა დე ლი ანი მა ტო რი, 

რომ ლის ფილ მი „ბრმა ვა ი შა“ (2016) „ოსკარზე“ იყო 

ნო მი ნი რე ბუ ლი და „მწუხარების ფი ზი კა“ (2019), რო-

მელ მაც ცო ტა ხნის წი ნათ, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ანი მა ცი უ-

რი პრი ზი – „ანსის კრის ტა ლი“ მო ი პო ვა. 

სამ წუ ხა რო ა, რომ ბერ ლი ნის კედ ლის დან გ რე-

ვის შემ დეგ ბულ გა რულ ანი მა ცი ას 20 წე ლი დას ჭირ და 

მსოფ ლიო ანი მა ცი ის რუ კა ზე სა კუ თა რი თა ვის სა პოვ-

ნე ლად.
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A
nimation has been a substantial part of the 

avant-garde movements of the 1920s. Its ab-

stract films by Hans Richter, Walter Ruttmann, 

Viking Eggeling, Fernand Léger strongly contributed to 

the avant-gardists efforts to perform the ‘pure cinematic 

language’ (Cinéma Pur) and ‘visual music’. The surreal-

ist films by Man Rey or Luis Buñuel and Salvador Dalí 

were quite close to the visions, dreams and nightmares 

that animation easily performs and reproduces to this 

day1. The natural connection between animation and 

avant-garde forms got even stronger, revitalizing new 

and new avant-gardes.

However, history sometimes strongly impacts the 

development of modernist styles in different countries. 

In Bulgaria, similar to other countries of the former So-

cialist bloc, the dynamics of the artistic processes were 

heavily influenced by communist ideology and the dog-

mas of so-called socialist realism. In the 1950s the imita-

tive mode of animation, or the hyper-realistic/naturalistic 

styles, following some of the Soyuzmultfilm productions, 

were thought as loyal to the ideology. 

FIRST MODERN GRAPHICS ATTEMPTS

Paradoxically, this period, dominated by ideologi-

cal clichés, did not last long. In the 1960s, new ways of 

artistic expression and harsh social satire unexpectedly 

emerged and flourished. Modern graphics, often influ-

enced by European models, provoked the patience of 

censorship in the 1960s in the films by Todor Dinov, Ivan 

Andonov, Stoyan Dukov, Ivan Vesselinov and many oth-

ers. Bulgarian animation developed a kind of ‘Aesopian 

language,’ metaphoric expression, ability to tell subver-

sive stories via vivid visual means. The absence of dia-

logue in most of the films placed the Bulgarian authors 

mostly out of the focus of the ideological drones. That 

was why Bulgarian animation was more radical in its 

criticism of the regime and society than it was possible 

for feature films. The animation language was based on 

symbols, metaphors, visual tropes and individual artistic 

styles.

The ‘good luck’ of the Bulgarian animation was due 

to two reasons. The first was the weakness of the anima-

tion industry. After finishing two big productions: Forrest 

Republic by Dimitar Todorov-Zharava (1953) and Marco, 

the Hero by Todor Dinov (1955), it became quite clear that 

animators could not meet the increasing administrative 

demands for more films and could not fulfill the five-year 

plan, if working in a hyper-realistic ‘heavy’ style which 

needed hard and long-lasting animators’ labor. Thus, the 

then director of the animation studio, VGIK-trained artist 

Todor Dinov, decided to turn the studio policy of the mod-

ern European-based graphic design, a plain easy line and 

a flat background. 

The second reason for this unexpected freedom was 

rooted in censorship mechanisms themselves. Animation 

was then considered a ‘second hand’ cinematographic 

art needed for children’s education and entertainment. 

So, the censorship institutions did not keep an eye on 

animation and the artists felt increasingly free to ex-

press subversive ideas and styles. They redirected their 

efforts to adult audiences. All this caused radical chang-

es in the type of representation and visuality. Animation 

characters were constructed as signs and symbols rather 

than ‘realistically rendered’; the flatness of the screen 
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became an artistic device replacing the illusion of the 

three-dimensional (‘real-life’) space. The plots and sto-

ries changed in line the visual styles. Social satire be-

came a leading model: Lightening Rod (1962) by Todor Di-

nov, The Apple (1963) by Todor Dinov and Stoyan Doukov, 

The Hole (1966) by Zdenka Doycheva, and others. New 

thematic fields, conflicting with the communist ideolo-

gy, started to appear: freedom and individuality (Daisy, 

dir. Todor Dinov, 1965; Embarrassment, dir. Ivan Andon-

ov, 1967, etc.), the subject of self-identity in Freudian 

interpretation (My Second Me, dir. Donyo Donev, 1964, 

Masquerade, dir. Hristo Topusanov, 1965). Even quite un-

acceptable for the “society of collectivism” topics, such 

as alienation, emerged suddenly outrunning the process 

in the feature film (Houses-Fortresses, dir. Stoyan Dou-

kov, 1967). Distortion, hyperbola2, grotesque, ‘uglification’ 

took the lead in the shorts and that turned the studio 

practice to modern imagery. I am far for implying that, 

in the 1960s and the early 1970s, most of the Bulgarian 

animators consciously created their films in opposition 

to communist ideology. What we have here is a rather 

complicated oscillation, a kind of obscure subconscious 

choice unsettled between the drive for freedom and the 

fear of self-censorship.

THE RADICAL NEO AVANT-GARDE 

FROM THE MID-1970S

In the mid-1970s and the early 1980s, a new gener-

ation of artists and directors emerged. Their works can 

be considered as neo avant-garde because of the radical 

challenge to the tradition, including the modern one. A 

curious fact is that Anri Koulev, Nikolay Todorov and Slav 

Bakalov had just graduated from the Soviet VGIK, and 

Assen Munning from the Czechoslovakian FAMU. All of 

them, together with Roumen Petkov, are often called a 

New Wave in Bulgarian animation. At the time of their 

appearance such films as Hypothesis (1976), Staging 

(1978), Cavalcade (1979) by Anri Koulev, Megalomania 

(1979) by Nikolay Todorov or their joint One-man’s Flat 

(1979), The Ship, Sunday (1980) and Bagpipe (1982), and 

others inflict an explosion of bewilderment and misun-

derstanding. The administrators evaluate these films as 

2  GUERTCHEVA, Феноменът българска анимация, 1983, p. 74.
3  MARINCHEVSKA, Българско анимационно кино 1915-1995, 2001, p. 169-170.

‘not ours’ (foreign), confused and pessimistic.

The new trend in animation cannot be considered 

only as a renewal of style or thematic scope, or as a 

change of techniques. The films of then young authors 

seem more like a relentless invasion of a new type of 

thinking and self-awareness, a new language of anima-

tion, a new understanding of creative expression across 

a wide range from thematic scope to visual styles and 

techniques. This is the most pivotal and dramatic aes-

thetic phenomenon in the entire history of Bulgarian an-

imation. So far, to one degree or another, the films of 

our animators have had some interconnection, mutual 

respect, a community of models. Even films that have 

touched new artistic territories did not “cut the links.”3 

Or, at the very least, they have shown respect for the 

understandable narrative-dramaturgical structure.

The works of the younger generation from this peri-

od dramatically changed the thematic scope of animat-

ed cinema and immersed in the anxieties, doubts, fears, 

neuroses and complexes of contemporary man. Evil, vio-

lence and brutality were part of the modern world in the 

interpretation of these authors.

In the film Hypothesis, which became emblematic 

for this generation, directed by Anri Koulev in 1976, the 

lack of a consistent narrative is replaced by easily recog-

nizable symbols (Napoleon, Icarus, the Titanic, Pushkin, 

Einstein, Charlie Chaplin, and the like). These symbols 

in turn are combined with subjective intrusive (subcon-

scious) images of crowds, cyclists, people reading news-

papers, boatmen.... Anri Koulev’s hypothesis is based 

on the tensions between different segments of action. 

The line of dramaturgy is ragged, the motives interrupt 

themselves without reaching a culmination. They are 

perceived as fragments, not as complete or exhaustive 

observations. The expressive narrative sharply cuts the 

sequential exposition to pieces, relies on the synthetic, 

fast and shocking impact of the cultural sign-quote, and 

provokes the traditional linear storyline. The fragmentary 

actions in Anri Koulev’s film are not based on their log-

ical development, but on the contrary, on their slippery 

and variative repetition.

The films of the New Wave artists from the mid-
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1970s provoked a kind of visual graphic and technological 

revolution in Bulgarian animation. The complex, nervous, 

chipped graphic stroke typical of Anri Koulev or some of 

Roumen Petkov’s films (Alternative, 1978, Monkeys, 1981, 

Archipelago, 1985) is non-functional, difficult to move, 

but strongly impacting the viewer’s senses with its con-

stant pulsation. Slav Bakalov’s intentionally ‘primitive’ 

style is confusing with its contradictory perspective and 

deceptively simple form. Nikolay Todorov’s pictorial and 

graphic virtuosity is full of enormous provocative energy. 

The grim image torn by psychedelic bright yellow lines 

distinguishes Assen Munning’s individual handwriting in 

A Sigh of Relief (1983). The so-called auteur techniques—

drawing on paper, painting under a camera, collage, and 

others—break powerfully into Bulgarian animation. The 

quotations and direct references to great Western Euro-

pean avant-garde styles, such as expressionism, cubism, 

surrealism, primitivism and many other ‘-isms,’ are inter-

preted to create extreme and personal messages, highly 

valued mainly at foreign festivals. It is not just a matter 

of silent subversive penetrations of avant-garde forms 

in art, but of evident opposition to the whole doctrine of 

‘socialist realism.’ 

THE NEW ERA

After the fall of the Berlin Wall, the economic, fi-

nancial and production crises and, above all, the crisis of 

identity4, placed Bulgarian artists in an oscilating, unsta-

ble position that failed to give rise to new messages of 

the time. The old models of social satire seemed totally 

inappropriate to fit into the fierce polemical and antago-

nistic discourse of the society of the 1990s. In their place, 

no new patterns emerged to form a clear trend. It would 

be logical that the sudden disappearance of censorship 

and the newly achieved social freedom would provoke 

new art forms. Unfortunately, this did not happen until 

almost 20 years later (with few exceptions).

2009 was a radical turning point in the development 

of Bulgarian animated film, marking the end of the ‘tran-

sition’ period. At the national festival of the documentary 

and animated film Golden Rhyton in Plovdiv, simultane-

ously and suddenly four (!) films appeared—all extremely 

4  About the identity crises in Bulgarian cinema see: BRATOEVA-DARAKTCHIEVA, Българско игрално кино. От „Калин Орелът“ до 
„Мисия Лондон“, 2013.

different, but indicative of the art process. They swept 

the existing practice of quiet adherence to the status 

quo. Anna Blume by Vessela Dantcheva, Three Sisters 

and Andrey by Boris Despodov and Andrey Paounov, 

Fellinicita by Andrey Tsvetkov, and The Lighthouse by 

Velislava Gospodinova were the films that changed the 

entire discourse in Bulgarian animation with their neo-

avant-garde thinking and free embedding of motifs, 

aesthetics and stylistic accents from European culture. 

In doing so, the authors easily accomplished something 

previously unheard of in Bulgarian cinema. This easiness 

was a result of the authors’ faith in being citizens of the 

world and conviction that the treasures of the whole 

world’s culture are a natural inspiration for their creativ-

ity as their undeniable heritage.

Anna Blume by Vessela Dantcheva is an unconven-

tional film conveying art messages from the European 

avant-garde of the 1920s. The film is an adaptation of 

Kurt Schwitters Dadaist poem of 1919, and the visual de-

sign by Ivan Bogdanov was inspired by surrealism. Ves-

sela Dantcheva delves into the subconscious to explore 

the vague impulses of sexuality and obsession of a man 

with a woman. The surrealistic approach is artistic and 

creative, not stereotyped or just quoting. In this combi-

nation of Dadaism and surrealism, there is no immaturity. 

The director’s concept is based on multiple variations of 

constantly emerging motifs, as well as on an elegant vi-

sual style in black and white with one main color as an 

emphasis. This is a kind of joke with the basic colors of 

suprematism. Vessela Dantcheva includes in the film an 

archived audio record of the poem’s text, performed in a 

transcendental, distant manner by Kurt Schwitters him-

self. The Dadaistic verbal conundrum relies on incompre-

hensible phrases and sound-matches, while the obses-

sive images in the visual layer are constantly changing 

and developing. The direct visual quotations include one 

of the favorite surrealistic images—René Magritte’s black 

hat— representing the male essence. The authors seem 

to feel quite comfortable with European culture and are 

not restricted by any ideological or regional issues. 

Three Sisters and Andrey by Boris Despodov and An-

drey Paounov is another kind of challenge to the Bulgar-
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ian animation tradition. It is an absurd joke with Chek-

hov’s theatrical play in which the unbearable boredom of 

being and the appearance of a mosquito lead to a fatal 

outcome. It is also a transformation of Anton Chekhov’s 

characters in unexpected locations in the first years after 

the October Revolution. “The film is a terrifying expres-

sive metaphor of the mutilated life that has become a 

senseless and mechanically repetitive habit. This in itself 

is Chekhov’s motif,” Nevelina Popova writes.5

The authors try to create a hybrid animation ro-

toscoping actors Yosif Surchadzhiev, Ilka Zafirova, Zlatina 

Todeva and Gergana Djikelova, whose images were sub-

sequently hand-re-painted on paper in a hyper-realistic 

style. This is a distinctive turn not to the modern but to 

postmodern tradition in fine arts which, for understand-

able reasons, has had no development in the previous 

historical period in Bulgaria. The faces, similar to their 

prototypes, are quite altered via hyper-realistic painting. 

Each frame of the film is hand-made and re-shot, thus 

obtaining a new image quality. The recently flourishing 

hybrid of live action and animation genres strives for a 

combination of the ontology of a spontaneously captured 

person with the conceptualism of animation cinema.

What is important, however, is that Boris Despodov 

and Andrey Paounov easily approach a foreign literary 

tradition without fear of its conceptual transformation. 

This puts the film in the general trend starting from 2009 

films to widen the local Bulgarian frameworks to the 

world and to adopt foreign cultural heritage without a 

sense of inferiority or marginality. Combining the text 

of a Russian author (Chekhov) with the western (mostly 

American) hyper-realistic postmodern style in a Bulgari-

an animated film is a challenge.

A way of adopting modern and postmodern Europe-

an traditions can be seen in the magnificent carnival and 

visual bacchanalia inspired by the great master of the 

world cinema in Fellinicita by Andrey Tsvetkov—a film 

that does not adhere to a complex plot construction but 

follows the associative and the emotional logic of Fell-

ini’s films.

Velislava Gospodinova’s The Lighthouse is based on 

Jacques Prévert’s poem The Lighthouse Keeper Loves 

Birds Too Much. Poetic potential, however, is conveyed 

5  POPOVA, Драматургичното пространство на анимацията. 2016, 162 [Dramaturgichnoto prostranstvo na animatsiyata, 2016, 162].

through expressive means compressing the mood to 

tragedy in the ending. Velislava Gospodinova’s black-

and-white styling, supplemented only by the red blood of 

birds pounding into the lightbulb has a shocking effect. 

Once again after Anna Blume the black-and-white+red 

colour palette alludes to suprematist art, this time as a 

furious and artistic replica of expressionism.

The freedom of interpretation, the ease with which 

Bulgarian authors incorporate motifs and concepts bor-

rowed from Western European avant-garde, modern and 

postmodern art, is a mark of overcoming the identity cri-

sis of the previous two decades. As citizens of the world, 

the young generation of animation directors feel them-

selves both “here” but also as heirs to European cultural 

heritage. In the 2010s, more and more Bulgarian authors 

refer to the world treasures not forgetting their national 

values. Globalization has already reconciled with local, 

national and Balkan values. I can cite Father (Ivan Bog-

danov, 2012, with a team of co-directors from 4 countries), 

Mark and Verse (team of 5 co-directors, 2015), The Day of 

the Bleeding Gums (Dimitar Dimitrov, 2014), A Traveling 

country (Vessela Dantcheva, Ivan Bogdanov, 2017), The 

Blood (Velislava Gospodinova, 2012), The Piano Player 

(Assia Kovanova, Andrey Koulev, 2012), Love with Occa-

sional Showers (Assia Kovanova, Andrey Koulev, 2015), 

Jungle out of the Window (Ivan Vesselinov, 2013), 20 

Kicks (Dimitar Dimitrov, 2016) and many others. Logically, 

this process of opening the narrow national gates gar-

nered international acclaim for the so-called ‘Bulgarian 

animation school,’ as it was known in the past, and the 

young generation of Bulgarian animators received the 

awards from some of the biggest international festivals.

Talking about festivals and awards, it is not pos-

sible to miss the name of Theodore Ushev, a Bulgarian 

born Canadian animator whose Blind Vaysha (2016) was 

nominated for an Oscar, and The Physics of Sorrow (2019) 

received the biggest animation award, the Crystal of An-

necy, just a few days ago. 

It is a pity that it took 20 years after the fall of the 

Berlin Wall for Bulgarian animation to find its place on 

the world map of animation.
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