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Книгата на Ирина Генова несъмнено притежава три основни достойнства. 
Първо, тя разгръща нова методология на анализите както на макро-, така 
и на микроравнище. Тази методология, добре овладяна и приложена на 
практика, е резултат колкото на обстоятелството, че авторката познава много 
добре най-новите достижения на изкуствознанието, също така и на факта, 
че Генова намира нужната степен на адекватност на методологията спрямо 
обекта на изследване и спрямо целите и задачите, които си поставя. Второ, 
налице е необходимата освободеност от идеологическите импликации на 
недалечното минало. И трето – авторката използва днешните предимства на 
добрата информираност, произтичащи най-вече от нарасналите възможности 
за пътувания, специализации и участия в международни научни форуми, 
без които вече не бихме могли да си представим пълноценното изучаване на 
Модерността. Тази книга, както и публикациите на Генова в специализирани 
издания в чужбина, ясно показват, че нейните изследвания са „конвертируеми“, 
че тя успешно се вписва в широките рамки на интернационалния научен дебат. 
Ако „българският глас“ за проблемите на модернизма в изобразителното 
изкуство се чува извън България, то водещи заслуги за това има и Генова.

проф. Чавдар Попов, д. н.

Irina Genova has greatly contributed to the wider knowledge on Bulgarian 
art: thanks to her exhibitions, studies, texts, catalogues, books and lectures all over 
Europe and America, Bulgarian art - particularly at the first half of the XXth century 
-  was put in the European, first of all Balkan context and was compared with similar 
phenomena in the region. For achieving this, Dr. Genova has studied also all the 
movements and major personalities from neighboring countries. By making so, she 
has accumulated great knowledge and experience, and I am happy to say that she is 
surely one of the most informed, influential and best interpreters of the Balkan art 
scene in the 1920s and 1930s. 

Dr. Genova is looking for similar ambiances, close poetics of various artists, their 
differences and oppositions, their encounters and communication in the last century 
so that her final results show high profile of an art historian’s approach and method 
of cultural studies. Her works are in the same time full of data and impregnated with 
theoretical and aesthetical points of views. This method of approach ensured her very 
high position in the international milieux: she is often invited to present her research 
in various conferences, seminars and symposia.

Dr. Genova states that their is no provincial art - there are only provincial 
approaches to art problems. There is no peripheral art either - every art and 
artist are the part of his/her destiny in his/her milieu and conditionned by thoses 
circumstances. 

Prof. Dr Irina Subotić

The book by Irina Genova undoubtedly has three main merits. 
Firstly, she develops a new methodology of analyses both on macro- 
and microlevel. This methodology, well mastered and put into practice, 
results from both the fact that the author knows the latest developments 
in art studies very well, and that she has found the necessary degree of 
adequacy of the methodology towards the object of study and towards 
her aims and tasks. Secondly, there is the necessary freedom from the 
ideological implications of the recent past. And thirdly - the author 
uses today’s advantages of being well informed, mainly because of the 
increased opportunities for travel, fellowships and participation in 
international scientific forums, without which we can no longer imagine 
the comprehensive study of Modernity. This book, as well as Genova’s 
publications in art critical journals and collections abroad, clearly show that 
her studies are “convertible”, that she successfully enters the broader context 
of international scientific debate. If “the point of view from Bulgaria” 
concerning Modernism issues in art has been heard outside Bulgaria, the 
credit should mainly go to Genova.

Prof. Dr Chavdar Popov

Ирина Генова допринесе значително за разширяване познанията 
за българското изкуство: благодарение на нейните изложби, 
изследвания, текстове, каталози, книги и лекции в цяла Европа и 
САЩ българското изкуство - особено от първата половина на ХХ век 
- бе представено в европейски, предимно в общобалкански контекст, 
и бе сравнено с подобни явления в региона. За постигането на тази 
цел И. Генова изследва всички тенденции и по-значими личности 
от съседните държави. По този начин тя натрупа голям опит и 
знания, и аз съм щастлива да кажа, че тя със сигурност е един от най-
информираните, най-влиятелните и най-добрите интерпретатори на 
художествената сцена на Балканите през 1920-те и 1930-те години.

И. Генова търси сходни творчески среди, близка поетика у 
разнообразни художници, търси техните различия и противоречия, 
техните срещи и контакти през изминалия век, а резултатите от 
изследванията ù показват високо равнище на изкуствоведски подход 
и метод на културните изследвания. Същевременно трудовете ù са 
богати на данни, осмислени от теоретични и естетически гледни 
точки. Този подход ù осигурява висока репутация в международните 
среди: тя често е канена да представя своите изследвания на различни 
конференции, семинари и симпозиуми.

И. Генова твърди, че няма провинциално изкуство - има само 
провинциални подходи към проблемите на изкуството. Няма 
изкуство от периферията - всяко изкуство и художник / художничка 
са част от съдбата на изкуството в неговата / нейната среда и са 
зависими от тези обстоятелства.

Проф. Ирина Суботич, д. н.
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„Високото“ и „ниското“ – възгледите 
на Сирак Скитник за изкуството 
в пространствата на всекидневието

Темата за изкуството в средата на всекидневието, за „високото“ и 
„ниското“ изкуство / култура е централна за модерното изкуство в Ев-
ропа. В предходната част тя бе засегната във връзка с художествените 
изяви на Н. Дюлгеров.

С развитието на индустриалното производство се артикулират ня-
колко кръга от въпроси:

Какво е влиянието на масовата култура върху изявите на модерното 
изкуство? Какви форми и теми от масовата култура влияят върху мо-
дернизмите? Какви тактики на въздействие от рекламата, например, се 
присвояват от авангарда? Как модернизмите и авангардът са приемани и 
отразявани в масовия печат и в други масмедии? 

Друг кръг от въпроси се отнася до степента, в която въздействията 
на модернизмите и авангарда са определяни от промените в големия 
град на индустриалната епоха, от консумацията и културата на кон-
сумация. Какви са особеностите на авангарда и модернизмите в онези 
райони на Европа, в които капиталистическото общество се развива 
по-бавно?

И най-сетне бихме могли да изследваме по какъв начин, в каква среда 
и в каква степен художественият авангард и модернизмите стават част 
от масовата култура на консумация.

У Сирак Скитник можем, приблизително и условно, да различим два 
акцента в интереса към въздействието на изкуствата във всекидневието. 

През 1920-те години статиите му обсъждат най-вече ролята на ху-
дожника по отношение на предметната среда и на полиграфските про-
дукти – оформлението на книгата и детската книга, пощенската марка и 
т. н., декоративните изкуства, дизайна. 

През 1930-те интересът на критика е насочен към масмедиите, към 
медиите за колективно въздействие / възприятие, каквито са киното, 
радиото, улиците на големия град, превръщащи се те самите в поле на 
информация и реклама, в средство за масово въздействие.

Критическите статии на Сирак Скитник са убедителен пример за мо-
дерно мислене на ролите на художника в епохата на развиващата се ин-
дустрия. В статията „Интернационални декоративни изложби“ (Сирак 
Скитник 1924) четем: 
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„Мнозина, които имат нещастието цял живот да мерят нещата с 
школски аршин, делят изкуството на висше и нисше, като към послед-
ното отнасят декоративното изкуство.“ Авторът прави наблюдението, че 
у нас нямаме „свой съвременен декоративен стил“ и „установена модер-
низирана българска вътрешна и външна архитектура“, както и дизайн на 
предмети за всекидневието.

С оглед на тази задача Сирак Скитник призовава към преориентира-
не на системата на образование в Художествената академия.

В панорамното представяне на изкуството в България в английско-
то списание „Студио“ през 1938 г., под заглавие „Българското изкуство 
днес“ (Sirak Skitnik 1938), Сирак Скитник не пропуска да напише, ма-
кар и само няколко реда, за т. нар. приложни изкуства, разграничавайки 
„занаятчийско модерно“ и „индустриално“. И констатира: „Машинното 
производство е ограничено, всъщност то не съществува в България и 
повечето фабрични продукти се внасят.“ Понятието за дизайн не може 
да съществува там, където липсва развита индустрия. И все пак Сирак 
Скитник представя съвременна визия, до голяма степен извън локалния 
контекст, за ролите на художника в модерните времена.

От предметите за всекидневието особена важност в критиката му 
придобиват детските играчки. В статия „За детските играчки“ (Сирак 
Скитник 1926) новата играчка е представена като нов свят за детето – 
обещание за „нови изненади и загадки“. От текста научаваме, че авто-
рът е имал възможност да види на първото изложение на декоративните 
изкуства в Париж цяло детско село с „изненадващото разнообразие на 
форми, които е приела детската играчка.“ Сирак Скитник настойчиво 
съветва производителите да привлекат художници в тази толкова важна 
поради „грамадната роля на играчките в живота на детето“ дейност.

Все така с грижа за предметния свят на детето, за формирането и 
възпитанието посредством художествените качества на предметите са и 
публикациите на Сирак Скитник за детската книга, както и изявите му 
като художник в тази област (Генова 1991: 68).

Тук няма да фокусирам интереса върху темата за Сирак Скитник и 
книгата – тя вече е разглеждана в множество публикации249. Ще споме-
на обаче вниманието към спецификата на пощенските марки в статията 
„Конкурс за марки“ (Сирак Скитник 1927). В края на текста Сирак Скит-
ник съветва да се отчитат особените изисквания на този род графика.

Интересът и отношението към художествения аспект на книгата и 
на полиграфските продукти като цяло са показателни за принадлеж-

249Информация за тези публикации виж в (Генова 1991: 70-71).
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ността към модерната култура. Обсъждането им се явява най-напред в 
критиката и много по-късно в историите на модерното изкуство. У нас 
тези области на художествена изява станаха обект на историзиране и 
бяха представени в изследователски изложби едва през 1990-те години. 

* * *

От началото на 1930-те години масовите изкуства и медии са в цен-
търа на интерес на Сирак Скитник. В статия „Изкуство за всички“ (Си-
рак Скитник 1931) вниманието е насочено към цирка. Идването на цирк 
така „раздвижва софиянци от всички среди“, че успява да конкурира 
дори киното и „кинематографите опустяха“, „чудото на говорящия филм 
избледня“ пред цирковия примитив. Развлечението започва да се явява 
като разновидност на социално поведение, което Бенямин отбелязва в 
известната студия от 1935-36 г. (Бенямин 1989: 361).

Радиото като масмедия, макар и невизуална, е част от критическия 
интерес към медиите за обществено въздействие. За Сирак Скитник то е 
и част от професионалната кариера (1935-1943), в качеството му на пръв 
директор на националното радио в България. Тук само ще споменем не-
говата статия „Сцена и радио-сцена“ (Сирак Скитник 1937б), обсъжда-
ща особените изразни средства на радиопиесата.

Статиите на Сирак Скитник по въпроси, свързани с киното, съпо
ставките му между киното и театъра, ме отвеждат отново към В. Беня-
мин. Но Сирак Скитник няма зловещите предчувствия за манипулатив-
ното използване на възможностите за масово въздействие и е по-скоро 
въодушевен от средствата на киното. В „Сцена и екран“ (Сирак Скитник 
1934б), настоявайки за автономното значение на театъра, Сирак Скит-
ник отбелязва, че „Методите и средствата на филмопродукцията не мо-
гат да бъдат еднакви с тези на сценичното творчество“. И още: „Театърът 
никога няма да догони механическата и трюкова изобретателност, нито 
изобразителната динамика на киното.“

Сирак Скитник подчертава особеностите на кинообраза, говори за 
кинокадъра, за сложността на киномонтажа: „Кинокартината е съставе-
на от хиляди откъслеци, дадени от различни ъгли на зрение (...)“.

В списание „Нова България“ Сирак Скитник отново съпоставя теа-
търа и киното в статия, озаглавена „Какво може театърът“ (Сирак Скит-
ник 1934б). Всъщност текстът представя в същата степен и възможност-
ите на киното като масово изкуство,изкуство за масова публика: „В тъм-
нината на тесния киносалон у тия хорица се събуждат такива пориви и 
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Статия на Сирак Скитник 
в сп. „Нова България“ 1934, 
кн. 2, с. 17-18

Статия на Сирак Скитник 
в сп. „Златорог“ 1937, 
кн. 1, с. 29-33
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чувства, от които те сами се изненадват – и с такава интензивност, че те 
дори са смутени от своята несдържаност. Какво става с тях?“ Тук отново 
можем да си припомним В. Бенямин, особено последните части от спо-
менатата вече студия, обсъждащи масовата пропаганда и киното.

За разлика от В. Бенямин, Сирак Скитник настоява и върху пропа-
гандните възможности на театъра и неговите употреби: „При своето 
ново строителство Съветска Русия добре разбра силата на сцената и до-
бре я използва като сигурно средство за активизацията на духа, въпреки 
крайностите, до които дойде в тая посока.“ И още: „Неслучайно театърът 
е излизал на улицата, на площада. Днес всички тия парадни сборища и 
манифестации на масите в Русия, Италия, Германия не са нищо друго 
освен организиран площаден театър (...) В тия страни организираната 
театралност (в най-широк размер) изцяло е насочена да създаде една 
колективна воля (...) – един национален патос, тъй необходим за едно 
национално строителство.“ Да припомним финалното изречение в сту-
дията на В. Бенямин: „Така стоят нещата с естетизирането на политиката, 
каквото върши фашизмът. Комунизмът му отвръща с политизирането 
на изкуството“ (Бенямин 1989: 366).

През 1934 г. в България Сирак Скитник все още не вижда опасност в 
употребата на този потенциал за масово въздействие, за каквато преду-
преждава В. Бенямин през 1936 г. с опита си от Германия.

* * *

Градът, големият съвременен град е постоянен обект на интерес за Си-
рак Скитник. В статията „Живопис. София и художниците“ (Сирак Скит-
ник 1940) той обсъжда отношението на нашите художници към град Со-
фия като пейзажен обект. Неговият призив за представянето на модерния 
град в картините ни кара да си спомним друга студия на В. Бенямин – „Па-
риж – столицата на деветнадесетото столетие“ (Бенямин 2000), както и зна-
менитото вече споменато есе на Шарл Бодлер „Художник на съвременния / 
модерния живот“ (Бодлер 1976), в които, по различен начин и от различно 
време се явяват художествено усвоени образи на града от модерна епоха.

Сирак Скитник прави наблюдението, че „град София е един случаен, 
съвсем случаен обект в творчеството на българските художници“ и ако 
столицата се явява в картините им, то това е обликът на София преди 
да започне да се превръща в модерен град – „някогашна провинциална 
София“. И още: „и до днес почти всички наши художници, които рисуват 
София, търсят за сюжет провинциалното в Столицата, а не настоящия ѝ 
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лик, настоящия ѝ   ритъм“. Авторът дава за пример Атанас Михов, Кон-
стантин Щъркелов, Борис Денев, Васил Захариев. За него единствен Ни-
кола Петров оставя пейзажи от модерния град. „Градът с архитектурните 
си грамади, улици, движение им е чужд“ – с неудовлетворение констати-
ра критикът (Сирак Скитник 1940).

Съвременният художник, според Сирак Скитник, трябва да търси и 
подчертава „суровостта, динамиката и линеарната строгост на градския 
пейзаж“, да почувства „новата ритмика“, „новия дух на града“. Той трябва 
да бъде „художник на модерния живот“, ако използваме известното за-
главие, и продължавайки по Бодлер, творецът у нас, както това се случва 
другаде, трябва да представя „модерността“.

„Жителят на София вече се сили да почувства ритъма на големия 
град – пише Сирак Скитник – и бързо се приспособява към неговите 
изисквания на улицата и в къщи. В облеклото, в мебелировката, в начина 
на живеене, в забавите си ...“ (Сирак Скитник 1940).

Статия на Сирак Скитник във в. „Мир“, бр. 12095 от 26 ноември 1940 г.
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В „Париж – столицата на деветнадесетото столетие“ В. Бенямин про-
следява особености на големия град в началото на индустриалната епо-
ха, основните промени, които настъпват в архитектурата, и начина, по 
който те влияят върху живота и общуването в големия град, коментира 
отделянето на публичните и частните пространства. Наред с това за него 
са от особен интерес промените след появата на фотографията в облас-
тта на визуалния образ и комуникациите.

Сирак Скитник не пише специално за фотографията, въпреки ин-
тереса си към изкуствата на образа, свързани с тиражиране, към про-
дуктите на полиграфията. Но пише текст за аерофотография – за фо-
тографии, правени от аероплан (в. „Слово“ 1927, ЦДА, ф. 44). „Аеро-
планът донесе една нова перспектива, едно ново виждане“ – отбелязва 
възторжено Сирак Скитник. Неговият ентусиазъм към разширените 
от техниката възможности за възприятие предхожда „аероживописта“ 
на футуристите. Както при тях, и у Сирак Скитник липсват мрачни 
прогнози за употребите на техниката, които у В. Бенямин звучат не-
престанно. През 1936 г. В. Бенямин пише: „Само войната дава възмож-
ност да се мобилизират всички технически средства на модерността“ 
(Бенямин 1989: 365).

Наред с художественото усвояване на големия град Сирак Скитник 
дискутира и самата архитектура. В статия, озаглавена „Надежди“ (Сирак 
Скитник 1936), той разпалено отстоява своята позиция за отговорността 
на архитекта поради голямата обществена значимост на архитектурата. 
Архитектурата трябва да бъде обсъждана компетентно и публично.

„У нас – дори и в чужбина – по̀  е прието да се пише и говори надълго 
за една публична картинна изложба, за една бездарна книга, отколкото 
за едно сполучливо архитектурно произведение. 

А би трябвало да бъде обратното. Защото една лоша книга, една лоша 
картина лесно могат да бъдат унищожени, а архитектурната постройка 
остава за дълго – трайна, изложена винаги на погледите на публиката, 
създаваща лош или добър вкус.

Тъкмо тая невзискателност към архитектурното произведение твър-
де много е съдействала да се напълни София с архитектурни безсмисли-
ци. (...)

Архитектурата е изкуство като всички други, само че тя не търпи без-
отговорността на другите изкуства. Тя не може да бъде каприз, не може 
да бъде хрумване. (...) И най-оригиналното сполучливо архитектурно 
творение се подчинява на основни канони, които и вековете не са могли 
да разклатят. 
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Изглежда че само мнозинството на българските архитекти ги е раз-
рушило, за да даде на столицата ни най-безсмисления архитектурен вид, 
какъвто може да се измисли.“

Включвам този дълъг цитат, защото и днес проблемите и патосът на 
обсъждането са актуални.

С фигурата на Сирак Скитник свързваме самосъзнанието за култур-
на мисия и отговорност. Протагонистите на съвременното изкуство във 
всичките му форми, особено в онези, които са масово въздействащи, не 
трябва да позволяват то да бъде употребявано за идеологически, поли-
тически или други цели извън самото него.

В „Изкуството и улицата“ (Сирак Скитник 1937а) Сирак Скитник с 
полемичен тон обсъжда ролята на масовото изкуство, масовите очаква-
ния и масовия вкус в съвременната културна ситуация: „В насоките на 
съвременното изкуство голям дял има улицата.“ Но хората на изкуството 
не бива да изграждат своя светоглед „на улицата“. Финалът на статията 
прозвучава призивно – съвременното изкуство трябва „да очертае гра-
ниците на своите владения и да утвърди своята самостойност. Да брани 
своите права, както и улицата храбро ги брани [брани своите]. Да стане 
господар с тежка дума и тежка корона. Да помни, че улицата е безотго-
ворна, а него държат отговорно и след хилядолетия.“ 

Така в критическите си статии Сирак Скитник ясно очертава нара-
стващото напрежение и взаимопроникване между изкуството, самосъз-
наващо се като автономно, и формите на масовата култура, с различен 
потенциал за въздействие. Тази нова, значима културна и художествена 
проблематика на индустриалната епоха ще проникне много по-късно в 
историзиращите разкази за модерното изкуство, с контекстуалните под-
ходи от края на 1970-те и началото на 1980-те години насетне.




