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Уважаеми читатели,

Книжката, която държите в ръцете си, е резултат от конферен-
цията „Театралната практика през първото десетилетие на ХХІ 
век”, проведена в рамките на международния театрален фестивал 
„Варненско лято 2011”. Тя представя гледните точки на български 
театроведи, както и на фестивални гости, участвали в работата на 
конференцията. 

Това е вторият сборник от теоретични форуми, организирани от 
МТФ „Варненско лято”, поставящи си за цел да осмислят процесите 
в съвременния български театър. Първият сборник бе публикуван 
през 1999 г. и, както посочваше заглавието му – „Театралната 
практика през 90-те”, представяше новите имена и тенденции в 
театъра през първото десетилетие след демократичните промени 
в България.  

Разбира се, художествените процеси не могат да бъдат разделени 
стриктно на десетилетия, нито да бъдат затворени само в рамките 
на националната практика. Затова в много от текстове в настоящия 
сборник се проследява логиката на театрално развитие и в пред-
ходни периоди, правят се паралели с явления и тенденции в евро-
пейския и световния културен контекст. 

Текстовете са групирани около три основни тематични полета: 
„българска драматургия”, „стратегии на спектакъла”, „театър и 
публика”. Последвалите дискусии, публикувани с незначителни 
съкращения, се строят около проблемите за сложната и противо-
речива днес връзка между текста и представлението, между ре-
пертоарната политика и новата драматургия. Естествено, във всеки 
текст или изказване присъства субективният поглед и подход на 
участващите, индивидуалният ракурс и интерпретация към диску-
тираните теми и проблеми.
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НОВАТА БЪЛГАРСКА ДРАМАТУРГИЯ: 
ИСТОРИИ И ДРАМАТИЗЪМ

ниКолай йорданов

През 90-те години най-после до театралната сцена достигат забранени или 
премълчавани текстове за театър от предходните десетилетия. Интерес би 
представлявала една съпоставка между текстовете на Константин Павлов 
„Персифедрон” и на Георги Марков „Архангел Михаил”, носещи духа от 60-те, и 
пиесите на Иван Радоев „Чудо” и на Йордан Радичков „Образ и подобие”, писани 
през 80-те, които също не са поставяни на сцена преди 1989 г. Попаднали в един 
и същ контекст, те ясно показват пътя, който неконформистката българска дра-
матургия е изминала през последните две десетилетилетия преди промените: 
в пиесите от 60-те има условни ситуации и екзистенциални избори; в текстовете 
за театър от 80-те – гротеска и социални жестове. Общото между тях са полити-
ческите алегории, на които неизбежно е подчинено писането за театър, което 
се противопоставя на клишетата на нормативната естетика. Тъкмо чрез тези 
категории може да бъде описано развитието на българската драма през тези 
години, като към тях трябва да се добави и усложненото разбиране за драма-
тичния живот на персонажа, минало през „Надежда Сляпата” на Боян Папазов 
(1978) и „Нирвана” на Константин Илиев (1982), карикатурно-гротесковата 
природа на света в пиесите на Станислав Стратиев, изкористената с Брехтов 
маниер история, препращаща към настоящето при Стефан Цанев, както и пред-
усещането за абсурда в човешкото съществуване у Йордан Радичков. 

Естествено е първите нови заглавия в българската драматургия, излезли непо-
средствено след промените, да носят нагласите на един вече утвърден маниер 
на сценично писане, чрез който се осмисля ситуацията, наречена „преход”. 
Преди всичко идва желанието да се представи на сцена разказът за българския 
ХХ век. Това е може би последният опит в българската драматургия за „голям 
разказ” на историята на общностната съдба. Към него посягат най-утвърдените 
автори отпреди промените. 

Последната пиеса на Ив. Радоев „Упи, или театърът в края на века” (1993) 
представлява театрализирано преосмисляне на Историята. Със сходна реф-
лексия върху историческото минало и желанието да се обхване в метаразказ 
историята на българите е изградена пиесата на К. Илиев „Куцулан или Вълча 
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Богородица” (1995). Върху преплитащи се мотиви от историята и настоящето 
е изградена и следваща негова пиеса „Франческа” (1999). Б. Папазов се заема 
да разкаже българската история като сложен разказ от множество различни 
индивидуални съдби: „Бая си на балхите” (1993–1999) „Продавате ли демони” 
(1999–2003), „Бяс” (1993–2005). 

Можем да кажем, че драматургичната трилогия на Б. Папазов, както и „Упи” на 
Ив. Радоев, и „Куцулан” и „Франческа” на К. Илиев, ясно показват пределите, 
до които може да стигне развитието на драматургичния модел отпреди  
1989 г., фиксиран върху метанаратива на общността, само че вече освободен 
от ограниченията на цензурата. Тази драматургия по необходимост клони към 
историческия разказ. Самото действие в значителна степен е подчинено на раз-
казването, а в настоящето винаги се проявява по някакъв начин историческото 
минало. Фабулата се опитва да разкрие историята и идентичността на едно об-
щностно „ние”, дори когато това „ние” се разпада на множество социални, ре-
гионални, етно-културни, професионални, възрастови и индивидуални части.

Друго свързващо звено между драматургията преди и след промените са 
жанровите ключове на гротеската и абсурдисткият фарс. В пиесите на най-
поставяните автори – Ст. Стратиев, Ст. Цанев, Хр. Бойчев – настоящето про-
дължава да се разкрива също като История, която се случва в момента и има 
епически последствия. Тези автори са били винаги привлечени от абсурда. 
Тяхната драматургична техника се строи върху мотива за наложената бездей-
ственост на персонажите – те обикновено са поставени в ситуации, от които 
изходът е в един или друг абсурден жест или акт, подобно на похода към 
Страсбург в най-популярната пиеса на Хр. Бойчев „Полковникът-птица” (1995). 
Същевременно тези образи-поанти прерастват винаги в алегории, защото 
хуморът неотменно носи и публицистичен заряд. Тъкмо заради тази алего-
ричност ситуацията и развитието на действието са „изкуствено” създадени и 
трябва да бъдат оправдани като „абсурдни”. Това е позната техника на българ-
ската драма, която играе ролята на социална и политическа сатира както преди, 
така и след промените, като свързваща обща интуиция е екзистенциалният пе-
симизъм. Персонажите са „малки хора”, а бедността и нещастието са тяхната 
вечна орис.

В по-абстрактен план трябва да бъде разглеждано влечението към абсурда при 
Маргарит Минков. Той дори може да бъде определен без всякакви уговорки 
като българския постабсурдист, който достига своята творческа зрялост в по-

следните си пиеси, писани през 90-те: „Камината” (1990), „Въведение в тяхната 
картина” (1994), „Втора сряда” (1997). В „Камината” отекват Бекетовите ин-
туиции за абсурдността на човешкото съществуване, но в същото време вместо 
безутешността от вечно неидващия Годо, идва екзистенциалното спасение 
чрез изхода през камината. Тази метафора в библейски дух за изхода от ада на 
човешката екзистенция превръща текста в нещо повече от закъснял драматур-
гичен опит върху мотиви от екзистенциалистите и абсурдистите.

Общото между интереса към историческия метаразказ и гротескно-абсурдната 
съвременна действителност, която разкриват новите текстове на утвърдените 
още преди промените български драматурзи, е преплитането на двете тери-
тории на фикцията – историята често се разкрива като абсурд, а в абсурда има 
известна историчност. Един обобщен поглед би откроил също така, че след 
промените може да се забележи преход или градация от историческия разказ 
към антропологичното търсене на примитива (при Б. Папазов, К. Илиев) и от 
гротеска към абсурда (при Ст. Стратиев, Хр. Бойчев, М. Минков).

Общи характеристики при тази драматургия могат да се открият и в езика, и 
в ситуациите на говорене. Разпространената формула е: хипернатуралистична 
реч в парадоксални ситуации. Всъщност „антилитературността” на драматур-
гичния изказ започва да се налага още с появата на пиесите на Й. Радичков 
през 60-те години, но тогава се подчертава близостта на езика на Радичковите 
персонажи до съвременния фолклор (или както определя самият автор 
първата си пиеса: „„Суматоха“ е опит да се покаже ръченица в един театрален 
салон, където се играят предимно валсове”1). Пак по това време, между 1968 
и 1972 г., е написана пиесата на Стефан Гечев „Процес за изчезване тялото на 
Иисус Назарянина, наречен Христос“, където стилът на изказ се доближава до 
есетата на Маргьорит Юрсенар и представлява образец за „литературност” в 
българската драматургия. (Тя остава чак до 1989 г. „пиеса за четене”, когато 
достига за пръв път до сцена в Театър 199.) Между тези два езикови полюса се 
разполага българската драматургия през 70-те и 80-те години, като постепенно 
се налага един езиков хибрид – ежедневно-достоверен говор, който постоянно 
се стреми към многозначителност и метафоричност. След промените стаените 
думи, чрез които  е мислена неизживяната сексуална и социална революция 
през 1968 г., изригват с пълна сила. В новия драматургичен език виждаме сво-
бодата на словото, отприщената либидна и политическа енергия; езикът се 
превръща в основния агент на действието.

1 	 Вж. встъпителните думи от автора към неговата пиеса „Лазарица”.
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Ако при драматурзите, дебютирали още през 60-те, 70-те и 80-те години на ХХ 
век, можем да говорим за неоавангардни влияния (абсурдизма, театралната 
антропология, хиперреализма и документалната драма), които през 90-те 
получат възможността да се манифестират без ограничения, то новите поко-
ления, които идват в българската драматургия, като цяло носят белезите на 
едно постмодерно съзнание и светоусещане. 

Дори когато става въпрос за едни и същи тематични или жанрови полета, по-
младата вълна драматурзи пишат по различен начин. 

Връщането към реални исторически събития например става по-скоро като 
травматичен спомен, отколкото като опит да се разкаже един или друг „голям 
разказ”. Точно това откриваме при Теодора Димова в „Невидимите пътища 
на прошката” (публикувана 2003, непоставяна на сцена), в която оживяват 
картини за насилието на тоталитарния режим над етническите турци. 

При драматурзите, дебютирали около и след промените, историческият на-
ратив често отстъпва пред ироничната деконструкция на историята. Много по-
казателен в това отношение е примерът с пиесата на Пламен Дойнов „Къщата 
на Иван” (1999–2000, поставена в ДКТ-Враца, 2003). В нея българската история 
буквално се разкрива като въображаем музей: животът и творчеството на Иван 
Вазов, литературните митове за Хаджи Димитър, за Апостола, за Априлското 
въстание, за битката при Шипченския проход... Текстът е изграден върху па-
родии, демистификации и е пропит с ирония към „истинността” на историята, 
която се строи върху легенди и литературни митове. „Къщата на Иван” показва 
влечението към играта с литературни образи и клишета, вместо разказването 
на големи исторически разкази, и това е характерна нагласа за новото поко-
ление драматурзи.

Подобна стратегия можем да открием и в пиесата на Петя Русева „Москва” 
(2005, поставена от В. Вихърова в ДКТ – Шумен, 2006/07). Тя е изградена като 
игра върху образи от други литературни текстове, най-вече върху Чеховите „Три 
сестри”, но се цитират също и „Дон Кихот” на Сервантес,  „Нора” на Ибсен и др. 

Интересно е, че Чехов е обсесивна фигура и в друг български текст за театър – 
„Боб” на Елин Рахнев (поставена на две сцени през сезон 1999/2000 – като ко-
продукция на ЛТУ и Студентски дом – София, и в ДТ – Благоевград). В тази пиеса 
също натрапчиво се говори за един литературен образ – Елена Андреевна от 
Чеховата пиеса „Вуйчо Ваньо”. Склонността към поетична чувствителност и об-
разност е характерна и за други пиеси на Елин Рахнев. В някои от тях самите 

заглавия предлагат литературни асоциации като например „Флобер” или 
„Прозорецът на Йонеско”, макар че те не са построени върху преки паралели – 
например във „Флобер” (поставена в Народния театър, 2000/01), пиеса-монолог, 
наподобяваща фрагменти от любовно изживяване, споменът за едно мимолетно 
сравнение на героинята с Ема Бовари дава основание за това заглавие.  

Желанието за игра с вариации върху литературни митове най-силно се вижда в 
„D. J.” (2004) на Георги Господинов. В основата на тази постмодерна версия на 
мита за Дон Жуан е откриването на връзката между тютюна – флирта – удовол-
ствието. Това е не просто постмодерен текст за театър; това е текст, който играе 
и иронизира своята постмодерност. Безкрайната игра, в която се сместват тю-
тюневият дим с монолога на Молиер, Шеспировият Хамлет с чекиста Сганарел, 
е неговата същинска театралност. „D. J.”, определен от автора като театрален 
скреч, е предизвикателство към театралната сцена със своята цитатност, алю-
зивност, съчетание на ерудитско знание и изтънчена чувствителност (засега 
има една-единствена постановка в силно авторизираната версия на Д. Шпатова 
в Сатиричния театър, 2003/04). Тъкмо необичайният жанр на „D. J.” показва 
търсенето на нова различна драматургична техника от предходното поколение 
автори, които обикновено залагат на успоредяването на личния драматичен 

„Апокалипсисът идва в 6 вечерта” от Георги Господинов, реж. М. Младенова, МГТ 
„Зад канала” (Илка Зафирова и Светлана Янчева) 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”
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или абсурден разказ с общностната трагична или комична история. Подобна 
е структурата и на следващия текст за театър на Г. Господинов „Апокалипсисът 
идва в 6 вечерта” (2008–2009, поставен в МГТ „Зад канала”, 2009/10). Тук, в ав-
торовите Предапокалиптични бележки, отново се манифестира по-различно 
разбиране за драматичното: „...в липсата на драматургия е същинският ужас 
на живота, същината на драмата”. 

Осъзнаването на нетъждествеността между думите и нещата, проблематич-
ността и ненадеждността на медията като посредник в общуването между 
хората, е същностна част от драматизма в тези нови текстове за театър. Оттук и 
интересът към различните медийни канали, през които се случава човешкото 
общуване: интернет, телевизията, киното, литературата (която също е именно 
медия!) и др. При преминавенето през различни медии единният образ на 
света неминуемо се разпада. Тази липса на цялост сама по себе си е драма-
тична; тя се превръща и в конкретна драматургична техника за някои от по-
младото поколение драматурзи. 

Пиесата на Пл. Дойнов „Гласовете на другите” (поставена в ДТ – Стара Загора, 
2006) се гради върху симулации на реалности. В нея са представени пряко 
четири действащи лица и много виртуални персонажи (присъстващи само чрез 
разговори по телефона). Един в друг навлизат паралелни светове чрез пар-
четата съдби, подразбрани при всеки разговор. Тъй като става въпрос за симу-
лакри, границите между истинно и неистинно е напълно заличена. В някаква 
степен този текст продължава мотиви от постмодерната игра с реалностите в 
предишната пиеса на автора „Къщата на Иван”.

Интересна е съпоставката с подобни прийоми, с които си служи Боян Папазов 
например: в „Продавате ли демони” активно се използват технически средства 
за комуникация:  аудиозаписи на магнетофон и диктофон, прожекции от шрайб-
проектор и видеомагнетофон. Те обаче работят синхронно за изграждане на 
фикционалния свят в пиесата – може да се каже, че персонажите и събитията 
имат своята „мултимедийна” презентация. (В случая близостта на Б. Папазов 
до писането за кино дава отражение за този драматургичен маниер.) Докато 
при Г. Господинов и Пл. Дойнов „мултимедията” показва поливариантност на 
действителността и драматична нетъждественост на образите със самите себе 
си.

Разпадането на образа на света на фрагменти и усещането за множественост 
на реалностите се случва в новата българска драматургия не само чрез ли-
тературна деконструция и/или мултимедийна наситеност. В драматургична 
техника, която постига сходен ефект, се превръща играта, преоткрита като 
средство за изграждане на паралелни светове.

Яна Борисова печели публично признание още с първата си пиеса „Малка пиеса 
за детска стая” (2006, поставена в Театър 199, сезон 2007/08). В нея Играта е 
както основна ситуация, в която се развива действието, така и дълбока емо-
ционална връзка, свързваща персонажите в пиесата. Тя създава усещането за 
живот във въображаема реалност, чието задържане, опазване, продължаване в 
хода на неумолимо протичащия биологичен и социален живот е същински дра-
матичното в тази пиеса. Драматизмът е дълбоко срит в любопитните истории 
от миналото, в минималистичните експресивни жестове и интонации, зад 
изпълнения с ирония и интелектуален хумор диалог, зад привидната лекота на 
живота. В следващата пиеса на Я. Борисова „Тихи, невидими хора” (поставена 
в Младежкия театър, 2008/09) отново се използва логиката и практиката на 
играта, дори тук границите между реално и въображаемо напълно се изгубват. 
Играта на измислици е толкова увлекателна, че персонажите някак изчезват 

„Гласовете на другите” от 
Пламен Дойнов, реж. Пл. 
Марков, ДТ – Ст. Загора (Татяна 
Лолова и Елена Азалова). 
Спектакълът е в програмата 
на Международния театрален 
фестивал „Варненско лято 
2006”.
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и сякаш наистина се превръщат в „невидими хора”. В „Приятнострашно” (по-
ставена в Театър 199, сезон 2009/10) играта в различни свои разновидности 
продължава да бъде водещ принцип, но реалните чувства, които се разразяват 
в душата на всеки от персонажите в хода на тази игрова действителност, 
определят логиката на действието. Чрез своята игрова природа, любовна 
чувственост, действеност и автентичност на диалога „Приятнострашно” на Я. 
Борисова заема златната среда между постмодерната драматургична техника 
и добре-написаната пиеса, която може да достигне до по-широка публика. 

Използването на игровия принцип за създаването на популярни пиеси може 
да се види най-ясно при Камен Донев. В своите текстове той предлага скечов 
хумор с усет за абсурдното и нелепото, като играта е или сюжетен ход, или 
както е в повечето случаи, езикова конструкция, чиято крайна цел е смисълът 
да се превърне в нонсенс. В основата на неговите монолози и диалози за 
сцена стои традицията на абсурдисткия хумор в духа на братя Маркс, Монти 
Пайтън и Уди Алън, близка и до изпълнителски жанрове като сценичната им-
провизация и стенд ъп комеди. Скечовият характер на текстовете ги прави 
по-подходящи за авторски театър, в който драматургът е едновременно и 
режисьор, и актьор. Постановката на Г. Стоев „Самолетът-беглец” (Народен 
театър, 1999/2000) е по-скоро изключение. Тя именно доказва, че тази дра-
матургия може да бъде основа за интересни сценични интерпретации, но 
привличането на големи зрителски аудитории и комерсиалният успех тласкат 
К. Донев все по-силно към шоу индустрията (например „Възгледите на един 
учител за народното творчество”, 2009).

Впрочем „популярното” също трябва да бъде мислено като „край на големите 
исторически разкази”, само че чрез връщането към средствата и жанровете 
на популярната култура, отричана преди 1989 г. като „дребнобуржоазна”, 
„еснафска” и т.н. А всъщност става въпрос за подчертан интерес към личния 
живот, семейния и приятелския кръг, ежедневните радости и грижи. Жанрово 
тази драматургия стои най-близо до модела на фарса и мелодрамата, но би 
следвало да видим по-скоро едни хибридни жанрови форми, в които са поме-
стени представите за съвременна трагедия, драма, комедия и т.н.  

Извън жанровите класификации по-важно е да се види как по-младата вълна 
от автори на текстове за театър след 1989 г., поне тези, които достигат до 
сцената, може да бъде разделена на две тенденции: едната, търсеща пост-
модерна драматургична техника и образност (Пл. Дойнов, Г. Господинов,  
Я. Борисова, П. Русева и др.), и друга,  доверяваща се на средствата на съвре-

менната популярна пиеса (К. Донев, Т. Димова, Ю. Дачев, Я. Добрева, Е. Рахнев 
и др.), с ясното съзнание за преминаващи имена, текстове и похвати от едната 
тенденция към другата. Статистически погледнато, популярната пиеса се радва 
на по-голям брой сценични реализации и това е естествено с оглед на зависи-
мостта на театрите от касовия успех. 

Естествено е също така и появата на български автори, които, живеейки в чужбина, 
пишат с други национални реалии, но запазват някаква връзка с „българското”. 
Първата поставена пиеса на Захари Карабашлиев – „Неделя вечер” (Театър 
„София”, 2009/10), е подписана от автора Сан Диего, Калифорния, 2006 г. и пред-
ставя живота на двама съпрузи, български емигранти, които са се интегрирали 
в американското общество, а семейният конфликт, наподобяващ серии от пси-
хоаналитични сеанси, се разразява както между тях, така и в съседното аме-
риканско семейство. Друг български автор, който пише в чужбина, е Димитър 
Динев. В пиесите си той предлага различни ракурси към родното, идентифи-
цирано с „балканското”: в първата му поставена пиеса – „Кожа и небе” („Сълза 
и смях”, 2007/08), се експлоатират шокови образи от войната на Балканите, 
докато вторият му достигнал до българска сцена текст – „Къщата на съдията”  
(ДТ – Пловдив, 2008/09), проектира античния мит за Минотавъра и постро-
яването на лабиринта върху съвременна западна действителност, в която 
Майстора (Дедал) е беглец от Балканите; в „Деликатно нещо е душата”  
(ДТ – Русе, 2009/10) действието е построено около ритуала на погребването 
на мъртвец, български емигрант, когото една международна компания от 
българска оплаквачка, строител-австриец, български, сръбски, румънски стро-
ителни работници и украинска стриптизьорка изпраща в отвъдния свят. 

Не бива да се пропускат и стратегиите за създаване на текстове, при които 
ясното разделяне между драматургичното писане и неговата сценична реа-
лизация не съществува. Преди всичко това е характерно за авторския театър, 
където най-често режисьорът е този, който създава драматургията на пред-
ставлението. 

В някои случаи режисьорът работи в тандем с драматург и в това отношение най-
последователна е практиката в ТР Сфумато. Имената на Георги Тенев и Кирил 
Мерджански, самите те автори на текстове за театър, съпътстват съвместната 
работа върху литературния материал на Работилницата през годините.  
Кирил Мерджански създава драматургичната основа на „Тирезий Слепият” 
(реж. Ив. Добчев, 1997/98), а Георги Тенев тази на програмата „До- 
стоевски” – „Долината на смъртната сянка”: „Альоша” (реж. М. Младенова, 
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2003/04) и „Иван” (реж. Ив. Добчев, 2004/05), а съвместно с Ив. Добчев – текста 
на „Стриндберг в Дамаск” (реж. Ив. Добчев, 2007/08). Макар и подчинени на 
режисьорската визия, този вид драматургични текстове имат своята литера-
турна самостойност. 

Най-често текстовата основа на постановъчната матрица, създадена един-
ствено от режисьора, остава фрагментарна и незавършена. Тя дори не може 
да бъде определена като сценарий, защото обикновено се състои само от 
парчета материал, носещи духа на бъдещия спектакъл. Например поста-
новката на Ст. Москов „Комедия на слугите” е предшествена от публикувани 
скици-колажи на снимки, рисунки и текстове2. Тези фрагменти издават не-
посредствената им връзка с конкретния спектакъл и по-скоро демонстрират 
невъзможността те да бъдат изходен материал за други режисьорски интер-
претации. Затова можем да кажем, че режисьорските текстови продукции 
имат хибридна природа: дори когато са организирани като цялостни и за-
вършени текстове, те се доближават по-скоро до киносценария като литера-
турен статус.

Литературният статус на драмата преполага, както формулират още през 
30-те и 40-те години пражките структуралисти, че тя е самостоен художе-
ствен текст, но в него има „празнини”, които бъдещата сценична постановка 
е призвана да запълни. И следващите десетилетия сценична практика, осво-
бодени от догмата за примата на драматургичния текст, показват безкрайно 
много възможности и варианти за попълването на тези „празнини”. Можем 
да твърдим, че с появата на постдраматичните текстове за театър, които често 
представляват сценарни основи, колажи, симулации на разговорни жанрове 
или фрагменти от потока на съзнанието, макар и парадоксално с оглед на 
тяхната същност на „суров материал”, постепенно се заличават именно ха-
рактерните за класическата драма „празнини”, провокиращи последващи ху-
дожествени интерпретации върху тях. В този смисъл остава открит въпросът 
за драматургичния (литературния, художествения) статус на все по-често по-
явяващи се текстове за театър, които са родени от креативната енергия на 
автора / авторите на едно или друго представление. 

Впрочем разширяващото се поле на перформативните практики3, активното 
използване на новите медии и т.н. размиват все повече сигурността на израза 
„българска драматургия”. Тя може да бъде мислена единствено през гене-

2 	 В сп. Homo Ludens, САБ, С., 2000, бр. 1.
3  	 Вж.  студията на Камелия Николова „Промени в отношението текст – представление 

в българския театър след 1989 г.”, в сп. “Homo Ludens”, САБ, С., 2011, бр. 15, с. 115.

рализиращата дефиниция: текстове за театър, написани на български език. 
Но смисълът на тази дефиниция минава през осмислянето на историческите 
промени в разбирането ни за „текст”, за „театър”, за „български език” и дори 
за относителността на пояснението „написани” (доколкото тези текстове не 
винаги биват окончателно фиксирани върху хартия).

Можем да заключим, че това, което наричаме нова българска драматургия 
след 1989 г., съвместява разнообразни практики по създаване на текстове за 
театър, манифестиращи множество и различни индивидуални творчески по-
черци. Достатъчно е само бегло сравнение със ситуцията преди промените, 
за да се види плурализмът на гледните точки, за да се откроят имената на 
множество жени автори, които навлизат в полето на драматургията, писана 
преди 1989 г. почти изцяло само от мъже. Както и лесно може да се види 
как „българското”, „националното” се разширява чрез приобщаването на 
автори емигранти към него или чрез тематично включване на етно-културни 
специфики. Паралелното разглеждане на текстовете показва няколко общи 
характеристики, които ги отличават от драматургията на предходното време 
– играта с езика използва всички възможни негови регистри, като практи-
чески няма непозволени за употреба думи и изрази; големите исторически 
наративи постепенно се разпадат на отделни малки лични истории; абсурдът 
достига до степените на нелепото, шизофренното, пародийното подриване на 
реалността; едноизмерността на речевия дискурс отстъпва пред ироничната 
игра с медийните канали, чрез които се случва човешкото общуване; трав-
матичното и психоаналитичното се откриват като интимни зони на личния 
живот; сантименталното, мелодраматичното, фарсовото и забавно-смешното 
вдъхват живот на съвременната популярна пиеса; авторският театър и но-
вопоявилите се перформативни сценични форми водят до създаването на 
постдраматични текстове. Това са все белезите на постмодерната ситуация, 
в която едновременно трябва да бъдат преоткрити жанровете на масовата 
култура, да бъдат изживени пропуснатите (нео)авангардни нагласи и да бъде 
постигнат самият постмодернизъм в драматургичната техника и изразност с 
ясното съзнание, че това вече е правено „някъде другаде”. Но тъкмо интегри-
рането на миналото, различието и чуждото създава действителността на 
това, което е „тук и сега” в новата българска драматургия.
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РЕПЕРТОАРНИ СТРАТЕГИИ В БЪЛГАРСКИЯ 
ТЕАТЪР. ОСНОВНИ ТЕНДЕНЦИИ В НОВАТА 

БЪЛГАРСКА ДРАМАТУРГИЯ

Богдана Костуркова

В следващите редове ще се опитам да предам онова, което според мен бележи 
развитието на българския театър и неговата репертоарна стратегия в първото де-
сетилетие на ХХІ век, десетилетие, което стъпи на постигнатото и недовършеното 
в бурното време на 90-те години на миналия век, десетилетие, в което се опи-
тахме да наваксаме пропуснатото в годините на тоталитаризма и да развием 
специфичното и универсалното, постигнато от българските театрални дейци.

Българският театър влезе в ХХІ век след радикална, но недовършена реформа 
през 90-те години, която промени (или поне се опита да разнообрази) начина 
на функциониране на театрите у нас. И все пак, и новия век започнахме с почти 
непроменена практика на неизменната държавна подкрепа. Повечето театри у 
нас са репертоарни и в съзнанието на хората са свързани с конструирането на 
българската идентичност.  Театралната продукция се създава в контекста на ли-
тературни, театрални, културни и икономически обстоятелства, които налагат 
своя  отпечатък върху нея. 90-те години на ХХ век, най-общо казано наваксваха 
пропуснатите автори и течения на световната драматургия, от една страна, и от 
друга – развиха комерсиалния театър в опита да се запази статуквото. Очерта се  
интригуваща връзка център–периферия в театралното ни развитие. Зрителят 
се оказва важен и влиятелен фактор, който контролира и въздейства върху 
театралния процес. На театър тръгна поколението, израснало с телевизията и 
интернет. Днес зрителят е по-интелигентен и по-компетентен в разбирането 
на истории. Това поколение  очаква от театъра драматургия на напълно нео-
чаквани обрати, динамика, герои без предистория, които не се обясняват и не 
мотивират постъпките си, а действат, типажи, които са разбираеми и забавни 
благодарение на познаването на жанровете на попкултурата и типологията на 
големия град и  по този начин влиза в противоречие със своите родители в  из-
искванията си към театъра. Това предполага и репертоарна страгегия, насочена 
към очерталите се две основни групи потребители.

Началото на ХХІ век вече изисква и търси друг тип културна комуникация с пуб-
ликата, формиране на нов „зрителски хоризонт“, нова естетическа мярка.  В 

първото десетилетие на новия век сме свидетели на реформирането на многого-
дишното разглеждане на публиката като единна категория – в нейната критическа 
рефлексия се оглеждат жестовете на модерната култура с все по-очертаваща се 
граничност на представите за елитарно и масово, значимо художествено и попу-
лярно в изкуството. Разнородни са комбинациите и те рефлектират върху бъл-
гарската драматургия и театър. Социалното и ценностното диференциране на 
публиката, наличието на зрители с определена култура и хоризонт на очакване 
оказва въздействие върху развитието на театралното изкуство.

В първата година на новия век почти едновременно излязоха на сцена 
„Немският посланик” от Иван Кулеков, реж. Валерия Вълчева,  „Отражението” 
от  Анна Топалджикова, реж. Елена Цикова, а Камен Донев постави авторския си 
спектакъл „На нивото на очите” (и това се случи на различни сцени в Народния 
театър), както и „Салон за плач” от  Юрий Дачев с режисьор Бина Харалампиева 
в МГТ „Зад канала”,  „Бая си на бълхите” от Боян Папазов с режисьор Крикор 
Азарян в ТБА. Във Враца и Разград се поставиха по едно и също време нови 
пиеси на Пламен Дойнов.  Това тълкувам като заявка, че театърът започна да 
осъзнава, че трябва да се освободи от желанието винаги и със сигурност да 
е на правилната страна, и се обърна към реалността, към различните гледни 
точки за живота и изкуството. А връзката на театъра със света е авторът.  И ако 
ще запомним с нещо първото десетилетие на ХХІ век, според мен то ще  е с 
осъзнаването на нуждата от автори, които намират език за гласовете, вълне-
нията и историите, премълчани и неразказани, но крайно необходими, защото  
осмислят колапса на идеологии и  светогледи. 

ХХІ век приобщи българския театър към случващото се по световните сцени с 
навлизането на пиеси скоро след тяхното създаване, почти успоредно с поста-
новките им в чужбина: „Монолози за вагината” от Ева Енслър, „Арт” и „Живот 
по 3” на Ясмина Реза, „Бифем” на Людмила Петрушевска, пиесите на Мартин 
Макдона „Бившата мис от малкия град”, „Куцльото от забутания остров”, „Черепът 
на жената на гробаря”, „Пухеният”. В рамките на два сезона Театър „София“ 
реализира пиеси на Мариус фон Майенбург, Давид Гизелман, Роланд Шимел-
пфениг – най-активните и признати немскоезични автори –  успоредно с евро-
пейските им постановки. Така театър „София” се превърна в сцена, която не само 
дава шанс на новите театрални поколения, но и предлага на зрителите букет от 
разнообразни пиеси – от Маргьорит Юрсенар до Захари Карабашлиев... Докато 
повечето извънстолични театри, останаха в позицията на „самотни играчи” всеки 
в своя град, с вменен дълг да бъдат създатели на спектакли за деца и възрастни, 
на комедии и трагедии, да се съревновават сами със себе, в София и някои от 
по-големите градове, където благодарение на фестивали и по-интензивен 
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театрален обмен се случва театрален „пазар”, се развиха някои устойчиви ре-
пертоарни стратегии. Отделни прояви на някои извънстолични театри само  
затвърждават убеждението ми, че еднаквият модел на съществуване на реперто-
арния театър не само не подпомага, а дори възпрепятства развитието на различни 
репертоарни стратегии –  например поставянето на три пиеси на Константин 
Илиев в Пазарджик („Нирвана“, реж. Иван Добчев, „Цар Шушумига“, реж. Катя 
Петрова и „Музика от Шатровец“, реж. Маргарита Младенова) останаха еди-
ничен творчески акт, не се превърнаха в почерк на театъра. Или приобщаването 
на пловдивския театър към постановките на Мариус Куркински „Сътресение“ и 
„Български разкази“ е по-скоро подкрепа за талантливия им създател, отколкото 
проява на репертоарен избор. Същото важи и за постановката на Камен Донев 
„Възгледите на един учител за народното творчество“, под която се подписва 
и Пловдивският театър. Явор Гърдев допринесе за създаването на няколко от 
емблематничните за този период на българския театър постановки на сцената 
на Варненския театър, но с напускането му се преустанови  тази репертоарна  
стратегия.

В Малък градски театър „Зад канала”, където имат автор-драматург в лицето 
на Юрий Дачев, се утвърди практиката на  авторско адаптиране на  образци  от 
българската и световната литература – „Поручик Бенц”, „Портретът на Дориан 
Грей”, „Дама пика”, освен собствените му пиеси, поставени на сцената на  

театъра. Театър 199 утвърди своя принос за развитието на камерната драматургия 
у нас с конкурс за камерна българска пиеса на името на Славка Славова – още 
първата отличена и реализирана от В. Вихърова на сцената му пиеса „Жарава” на 
Д. Кабаков сложи пръст в раната на българина, отворена от възродителния процес  
(търся и намирам връзка с пиесата на Торстен Бухщайнер „Нордост“ – театрален 
опит за осмисляне на атентата в московския театър, която Василена Радева по-
стави в Младежкия театър  няколко години по-късно;  и двете пиеси са в посока 
на тенденцията на коментар на актуални събития, белязали обществения живот). 
С откриването на Яна Борисова като автор във впечатляващите интерпретации на 
Галин Стоев „Малка пиеса за детска стая“ и „Приятнострашно“ се даде шанс на 
драматургия, която противопоставя  илюзорното на обичайното, алогичното на 
разумното,  като смята всяко едно от тях за равностойна съставка на живота и пред-
ставя театъра като уникално място, където може да се случи диалог. 

Александър Морфов и неговите постановки върху „Хъшове”, „Дон Жуан”, 
„Полет над кукувиче гнездо” се превърнаха в емблема на Народния театър. 
Знаменателно е, че в този период и Теди Москов бе поканен там за поста-
новките „Пушката ще гръмне след антракта” и „Сирано дьо Бержерак”,  а  Явор 
Гърдев реализира „Крал Лир“ на Шекспир и „Козата или коя е Силвия“ на 
Едуард Олби, което е знак, че и през това десетилетие режисьорската фигура е 
водеща за българския театър и неговата репертоарна стратегия. ТР „Сфумато” 
продължи своите лабораторни програми, като прибави към своите иници-
ативи и „Малкия сезон“, където се съизмерват и откриват нови лица и идеи за 
театър. Крикор Азарян беляза десетилетието с две театрални  серии – новият 
„балкански човек” в „Бая си на бълхите” и „Продавате ли демони“ от Боян Па- 
пазов  –  и „Белградска трилогия” от Биляна Сръблянович в ТБА, както и с фило-
софските му прозрения за днешния ни свят във финалната си трилогия на Чехов 
„Чайка“, „Три сестри“ и „Вишнева градина“ съотвено в ТБА, НТМ и Народния 
театър. Пламен Марков в три последователни постановки – „Зидарите и 
попа”, „Попове и вещици” и „Български работи”, се вгледа в корените на бъл-
гарската душевност и типология чрез театрализиране на текстове от нашето 
Възраждане. Подобен опит в друга театрална стилистика откриваме в работата 
на Бойко Богданов в „Гледалото“ , „Чакалото“ и „Мечталото“ в театър „Сълза и 
смях“. Боян Иванов представи авторски поглед към Чехов и Чернишевски на 
плевенска сцена и отвори ниша в пластично-музикалния жанр с „Часът, в който 
не знаехме нищо един за друг” във Варненския театър и последвалите ги бъл-
гаро-немски копродукции. Театър „София” и Младежки театър направиха първи 
стъпки за навлизането на мюзикъла в българския театрален афиш. Развитието 
на нови театрални формации, изнасящи своите спектакли в Червената къща, 
Хамбара, халета и новооткрити театрални пространства допринесе за обогатя-

„Суматоха” от Йордан Радичков, реж. Б. Иванов, Театър „София”. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.
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ването на репертоарните ниши – разви се танцов театър, пластичен театър, им-
провизационен театър. На българска сцена се появиха и постановки на пиесите 
на Захари Карабашлиев и Димитър Динев – емигранти, които не скъсват пъпната 
си връв с родината, но имат поглед отвън към случващото се у нас, като влизат в 
диалог-диспут с колегите си Теодора Димова, Яна Добрева, Георги Господинов, 
Елин Рахнев, които живеят и творят тук. И тъй като всяко съществено обновяване 
на театъра е било опит да се реактивира пъпната връв между театър и действи-
телност, то печеливши са онези театри и мениджъри, които имат дългосрочна 
стратегия за репертоар, свързан с днешната действителност и герои.

От друга страна, пълните театрални салони и каси са държавна политика, пра-
гматична акция, която унифицира вкусовете и оставя  малко свобода за ис-
тинското изкуство, за култивиране на възприятия. Днес все по-ясно се чуват 
гласовете на творците от новата генерация, които, макар и неукрепнали, не-
двусмислено заявяват, че имат свой възглед за изкуството и живота, както вече 
направиха Диана Добрева в „Медея“ и „Макбет“, Младен Алексиев в „Радост 
за моето сърце“, Веселин Димов в  „Блус под земята“, Неда Соколовска, Гергана 
Димитрова, Мартин Вангелов и Атанас О’Махони в „Четири стаи“, Крис Шарков 
в „Макбет“ и „Господин Колперт“, Стайко Мурджев в „Пухеният“, „Железният 
светилник“, „Откат“, Василена Радева в „Грозният“, „Нордост“ и „Тунелджии“... 

За последните две години прочетох над 250 нови български пиеси като участник 
в журитата на конкурсите в Плевен, Шумен, Габрово,  Ямбол и Театър „София“. 
Освен неизбежните участници ентусиасти, които определят единствено коли-
чеството на събрани текстове, вече мога да твърдя, че се появяват млади хора, 
които пишат с езика и интересите на новото поколение, разглеждащо реализма 
като поглед върху нещата такива, каквито са, а не такива, каквито изглеждат или 
ни се иска да бъдат. Без да имат подготовка в  драмописането (тук  е мястото 
да си признаем, че нямаме школа в тази област), те дават надежда за автори, 
които  съхраняват националната самобитност в разглеждането на проблеми и 
нравствени дилеми, характерни за европейската ценностна система. Надеждите 
ми са в новото поколение театрали, които виждат себе си като носители на въл-
ненията, мечтите и очакванията на своето поколение и имат куража и таланта 
да правят театър. Какъв ще е той, ще видим във второто десетилетие на ХХІ век.

За да се случи това обаче, е необходимо да се преодолее случайността в репер-
тоарния подбор, предизвикана от днешното устройство на българските театри – 
повечето, да не кажа всички – разположени в модела репертоарен театър, с из-
чезваща длъжност „драматург” и „режисьор” на дадената трупа. Мисля, че обосо-
бяването на различни театрални форми на трупите, създаващи театрален продукт, 
ще допринесе за истинска стратегия на репертоара на българските театри.

ЖЕНСКИ ПРИСЪСТВИЯ В БЪЛГАРСКАТА 
ДРАМАТУРГИЯ след 1989 година

Венета Дойчева

В пейзажа на българския театър след граничната 1989 година настъпиха мно-
жество радикални промени. Всички сектори на театралното дело претърпяха мета-
морфози, които продължават да протичат с различна скорост и посока и все още не 
позволяват да се мисли настоящето като стабилизирана реалност, поддаваща се 
на описание в твърди констатации. Може би единственото определение, което ха-
рактеризира неизменно театралния живот у нас през последните двадесет години, 
е думата промяна. Измеренията на тази промяна са мащабни и се отнасят както 
към практиката, така и към рецепцията на театъра. В отделни аспекти променените 
реалности са пряко свързани с конкретната политическа картина в България, но на-
ционалният контекст, макар и определящ, не е единствен аргумент за динамиката. 
Повече отвсякога българският театър придоби статут на културна практика, която 
е част от процесите в глобалния свят. Най-пряка и естествена е връзката на българ-
ската култура с европейските културни процеси и всичко случващо се в терито-
рията на европейския театър дава своето отражание в български хоризонт.

Извън тази обща рамка отделни проявления на променящи се практики 
през последните двадесет години са специфично обвързани със социалните 
процеси в България преди и след 1989 година. Един привидно незначителен 
детайл провокира въпроси, които навеждат към размишления. В територията 
на текстовете за театър настъпиха значителни размествания и прегрупирания 
на автори (тази динамика е обоснована частично  поколенчески и частично со-
циално-политически), съществени новости се случиха в художествено-естети-
чески план (нови теми и драматургични техники, нови езикови регистри, на-
влизане на нови персонажи и идейни акценти), позицията на словото и драма-
тургията се преосмисли, което  промени техния статут. Извън параметрите на 
чисто художествените аспекти на промяна в естетиката и практиката на българ-
ската драматургия се появяват и явления, които са в граничната територия на 
пресичания между социалното и театралното и които изискват комплексен 
анализ. Един интересен феномен илюстрира сложната връзка между обще-
ствено-политическия контекст и персоналните избори на творците. 

Става дума за навлизането на голяма група жени автори на пиеси, които осе-
заемо и трайно присъстват в съвременния български театър след 1989 година. 
Могат да се посочат имената на Яна Добрева, Теодора Димова, Яна Борисова, 
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Анна Топалджикова, Ина Божидарова, Мария Станкова, Милена Фучеджиева, 
Росица Обрешкова, Елица Матеева и Весела Казакова, Ани Васева, Здрава 
Каменова, Анна Петрова, Диляна Манева, Петя Русева, Ася Бакалова, Екатерина 
Лимончева – изброяването съвсем не е пълно. В по-широк план се забелязва, 
че след 1989 година жените в театъра прогресивно добиват осезателно присъ-
ствие и в други театрални професии (например режисьорската), които тради-
ционно са доминирани от мъже. Може да се говори за навлизане и заемане 
на трайни позиции  на няколко нови поколения жени режисьори: Възкресия 
Вихърова, Лилия Абаджиева, Елена Панайотова, Десислава Шпатова, Валерия 
Вълчева, Росица Обрешкова, Гергана Димитрова, Василена Радева, Ида 
Даниел, Ани Васева, Нина Боянова, Ирина Дочева-Голева. Видно е, че ради-
калните промени в социален и политически план повлияват и върху съотноше-
нието между мъже и жени в двете основни театрални професии – режисурата 
и драматургията. Закономерен е въпросът: Защо се случва това? Както и след-
ващият въпрос: Защо точно в този момент? 

Отговорът би бил възможен, ако се потърси обяснение в посока на връзката 
между социално-икономическия и социално-политическия контекст и тери-
торията на художественото авторство за театър. Ще се съсредоточим върху 
присъствието на жени драматурзи през оптиката на теорията за полетата на 
П. Бурдийо. В друго изследване1, посветено на механизмите на поява на нови 
български пиеси след 1989 година, приложих методите на тази теория, за да 
опиша в сравнителен план ситуацията в театралното поле преди и след 1989 
година. Регулиращата роля на икономическата полза и интерес от дадена 
човешка дейност е онзи фактор, който е двигател на движението и гарант за 
стабилността в обществото. Икономическият закон, който според Бурдийо 
играе ролята на универсален свръхрегулиращ императив във всички со-
циални полета, придобива специфично проявление в художественото поле. 
В неговите параметри икономическият интерес може да бъде омаловажен 
или дори изтрит. Множество примери от практиката на различни изкуства  
потвърждават, че в сферите на творчеството стремежът към доходоносна 
дейност и печалба се пренебрегва от творците, които лансират нова естетика и 
създават художествен авангард.  Превес взема символният интерес, който пре-
групира позициите и стойностите на агентите в полето. Това прави възможно 
отделни фигури и факти в художественото поле, които имат икономически 
губеща, периферна, дори маргинална роля, да добиват в рамките на полето 
водеща символна позиция. 

1	  Дойчева, Венета. Нови пиеси в нова ситуация. В: сп. Homo Ludens, САБ, С., 2011 
бр.15, с. 136.

Българската ситуация е особено любопитна в това отношение, защото представя 
интересни противоречия. Преди 1989 година икономическият интерес в изку-
ството беше омаловажен за сметка на политическата и идеологическата полза. 
Като  единствен притежател на икономически ресурс и единствен собственик на 
базата за производство, тоталитарната държава поставя на преден план своето 
политическо съхранение и подчинява всички изкуства на целите на идеологиче-
ската доктрина и пропаганда. Политическият контрол играе ролята на тотален 
регулатор на полетата и разделя полето на театъра на два лагера: от една страна 
са официално признатите, а от друга, са  дискредитираните и отхвърлени творци. 
В сферата на драматургията това означава, че едните  автори са подкрепяни, 
поощрявани и награждавани от властта с всички персонални икономически 
облаги. Другите автори са отхвърляни, наказвани, забранявани с всички персо-
нални тежести и щети, които властовият ресурс може да им причини. Официално 
признатите имат реална икономическа полза, а отхвърлените могат да добият 
само символно признание и символен капитал в рамките на художественото 
поле. Това значи, че политически изгодните автори получават реален капитал 
и полза, докато отречените и неудобни автори поемат нематериалните блага 
като уважение и обич от страна на публиката. Често влиянието на автори на за-
бранени пиеси надскача границите на театралното поле и придобива значение 
на морален авторитет в широк национален контекст, който оспорва фалшивите и 
празни пропагандно лансирани фигури. 

Радикализацията на системата след 1989 година предизвика множество по-
следствия, но една от най-категоричните промени е ликвидиране на полити-
ческия интерес към театъра, мощно нахлуване на икономическата принуда 
и постепенно подчиняване на диктата на икономическия интерес. В продъл-
жение на целия период след 1989 година една трайна тенденция на нама-
ляване на средствата и свиване на финансовите ресурси в театралната сфера 
очерта нова ситуация по отношение на авторите, които формират репертоара 
в българските театри. Отново може да се обобщи присъствието на две групи 
автори: „касови” автори и „рискови” автори. „Касовите” автори са натоварени 
със задачата да осигурят публика и да задържат трайно зрителския интерес 
към театралния спектакъл. Не би могло да се мисли за този кръг от автори с 
подозрението, че те всички са задължително комерсиални (булевардни). Касов 
ефект често може да се гарантира с текст от класическото наследство или с 
висока съвременна драматургия. Българският театър набира такива текстове 
и автори от целия световен репертоар. При успешно направен избор икономи-
ческата полза за театъра и за автора е категорична (при запазената система на 
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репертоарен театър, отделно представление, което се радва на публичен успех 
може да се играе в продължение на много сезони и не само да изплати инве-
стициите си, но и да носи печалби). „Рисковите” автори попадат в репертоара 
поради различни причини, но са обединени от общия белег на икономическата 
несигурност, която театърът поема чрез реализацията им. Те онагледяват тезата 
на Бурдийо, че в художественото поле символните интереси могат да надвият 
икономическите. Обикновено това са текстове с новаторска естетика, провока-
тивни теми, авангардни техники на писане, бунтарски дух и експериментална 
природа, които предварително гарантират трудно привличане на ограничена 
публика и слаб икономически приход, дори и загуба. В така описаната си-
туация българските автори (особено съвременни и нови) са повече риск, от-
колкото гаранция за театрален успех и се включват към авторите от втората 
група. Когато театрите посягат към тях, те реализират своеобразна спасителна 
мисия, прехвърляйки част от своя капитал към комерсиално неконкурентните 
(или поне с непредвидим успех) автори. В рамките на художественото поле 
такива избори имат повече символно значение, отколкото икономически из-
годно въздействие.

Ако се върнем към въпроса за жените автори и тяхното присъствие (и отсъствие) 
в различните периоди, закономерно идва размишлението за възможното 
мислене към тях през възгледите за икономическия и символен капитал в 
театралното поле. В предишното политически свръхконтролирано театрално 
пространство авторите мъже  доминират и в двете групи (на официално при-
знатите и на отхвърлените). Полето на драматургията функционира в тази ко-
ординатна система като властово поле, изразяващо приемливи или подривни 
идеологически тези. Ролята на властовия агент в тоталитарната култура като 
преобладаващо правило се носи от мъже.  Те имат реален икономически ин-
терес да се стремят към властовите позиции в обществото. Една възможна хи-
потеза за значително по-малобройното присъствие на жени драматурзи в то-
талитарната държава е тяхното недопускане в полето на драматургията заради 
неговата подчертана властова и идеологическа роля. 

В полето на драматургията жените не са допускани и заради специфичния 
„имидж” на театъра в обществото. В контекста на социалистическата държава 
театърът е поле на престиж, на привилегирован обществен интерес и на съзна-
телно изграждана представа за територия на високата култура. Това предполага 
засилен интерес към пространството, неговото „сакрализиране” и превръщане 

в територия за посветени. Мъжете поемат и двете функции – на посвещаване и 
на охраняване на този периметър.

Жените драматурзи са изолирани от театралното поле заради реалните възмож-
ности за икономическа полза и печалба, които то съдържа. Класическата картина 
на неравностойно заплащане и завземане на добре платените професии и по-
зиции от мъже се проявява в полето на театъра в монополизиране на сектора 
на драматургията от автори мъже. Едва в рамките на този структуриран мъжки 
свят настъпва последващото му разделяне на официални и отхвърлени автори. 
Слабото присъствие на автори жени в театъра е израз на регулиращата роля на 
политическия контрол в тоталитарната държава и последващото изолиране на 
жената като автор от силовите потенциали на театралното поле. 

В променената ситуация след 1989 година художественото поле бързо встъпи в 
логиката на своите нови принципи на регулация. При отсъствие на политическа 
и властова обвързаност и контрол и при прогресивно намаляваща държавна 
субсидия за театралния сектор през изминалите десетилетия появата на жените 
демонстрира валидността на т.нар. “автономен принцип” в художественото 
поле, който оспорва мощта на икономическия интерес като основен мотив за 
реализация в различните полета. Появата на много нови автори и подчертаното 
присъствие на нови автори жени предизвикват размисъл. Отделна обширна 
тема е спецификата в художествените светове на драматурзите мъже и жени 
и  естетическите регистри на мъжките и женските гласове в новите текстове за 
театър. Въпросът е: защо жените се появяват така активно в годините след 1989? 
Най-простият възможен отговор е, че жените заемат мястото, което мъжете 
освобождават. Театърът постепенно загубва привилегированата си позиция на 
финансово добре осигурена територия на “посветени” във високата култура. 
Пребиваването в тази територия с нейните нови параметри е повече рисково (от 
финансова гледна точка) и не така подчертано престижно (общественото вни-
мание е ориентирано към други сектори на публично присъствие като политика, 
спорт, мода, телевизия, кино). Поради тези причини жените реализират закона 
за доминантата на символното благо и символния интерес, който привлича в те-
атралния сектор такива агенти, които са готови да удовлетворяват вътрешните за 
полето потребности от експеримент, новаторство и риск.

Любопитно е да се разгледат позициите на жените драматурзи в йерархията на 
театралните организми. Във все по-децентрализиращата се система от разно-
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образни по статут и финансиране театрални организации формално изглежда 
неуместно да се говори за пирамидална структура на театрите, за център и 
периферия и т.н. Реалната картина на театралния живот разкрива друга дей-
ствителност – на формално равнопоставените в статута си театрални субекти, 
практически се противопоставя пейзаж на сурово разграничени театри, разпо-
лагащи с диаметрално различни възможности за финансиране и поставени в 
режим на оцеляване на пазара. В този контекст жените драматурзи намират 
реализация предимно в камерни пространства, често и в съвсем периферни 
точки на театралното поле (в малки театри, в алтернативни пространства, в не-
зависими компании). 

В репертоара на софийските репертоарни театри (ако условно приемем, че 
те играят ролята на символен център на българското театрално поле) нови 
пиеси от жени драматурзи не липсват в афиша. По-внимателното вглеждане 
показва любопитни детайли. Интересно е например наблюдението, че водещи 
театрални институти, каквито са Народният театър и Сатиричният театър през 
целия период след 1989 година, не са поставили на голяма сцена нито една 
пиеса от съвременна жена автор. Територията на реализация  на женските 
гласове в тези театри е само в камерните пространства. В Народния театър 
тяхното присъствие е  още по-стеснено и е преимуществено на втората камерна 
сцена (така наречената Сцена на ІV етаж), която разполага със 72 места. На тази 
сцена са поставени пиесите: „Отражението” от Ана Топалджикова (2001), ре-
жисьор Елена Цикова; „Кимоно” от Росица Обрешкова (2003), режисьор Росица 
Обрешкова; „Път от рози и тръни” от Ина Божидарова (2003), режисьор Боил 
Банов. На Камерната сцена, която разполага със 135 места, е поставена пиесата 
„Топлината през ноември” от Яна Добрева (2004), режисьор Николай Ламбрев.  
Сатиричният театър е реализирал два театрални проекта на нови пиеси от 
жени драматурзи, като постановките са в камерната зала „Методи Андонов” 
(90 места): „Боже! Крокодили” от Яна Добрева (2000), режисьор Илия Добрев 
и „Дзен-порно” от Милена Фучеджиева (2002), режисьор Десислава Шпатова. 

Изключението от тенденцията е Теодора Димова, чиито пиеси се появяват на го-
лемите основни сцени на някои от софийските театри – театър „Сълза и смях”: 
„Игрила” (1999), режисьор Елена Панайотова и „Излишък от любов” (2007), ре-
жисьор Пламен Марков; Театър „Българска армия”: „Змийско мляко” (2006), 
режисьор Красимир Спасов; Младежки театър: „В ледовете” (2007), режисьор 

Стилиян Петров; Малък градски театър „Зад канала”: „Без кожа” (2004), режисьор 
Бина Харалампиева. Пиесите на Т. Димова са търсени и имат и други софийски 
постановки както в изброените, така и в други театри, но вече в камерни про-
странства:  Младежки театър, зала 2: „Замъкът Ирелох” (2002), режисьор Георги 
Михалков; Театър „Българска армия”, камерна сцена: „Стопър” (2003), режисьор 
Георги Михалков; Театър „София”, сцена 49: „Кучката” (2005), режисьор Георги 
Михалков; Театър 199: „Невинните” (2006), режисьор Стилиян Петров. 

 С нарастващ авторитет през периода след 1989 година в театъра заема позиции 
Яна Добрева, чиито пиеси на софийските сцени са също предимно в камерни 
пространства: Театър 199: „Понякога животът...” (1991), режисьор Илия Добрев, 
„Пясъчен пъзел” (1997), режисьор Илия Добрев, Сатиричен театър, камерна 
сцена: „Боже! Крокодили” (2000), режисьор Илия Добрев, Младежки театър, 
камерна зала: „Милост за мама” (2006), режисьор Илия Добрев. Единствено 
пиесата й „Смях на момиче” (1995), режисьор Гриша Островски, е поставена в 
театър „Сълза и смях”. 

Яна Борисова, която беше окритие на конкурса на името на Славка Славова, 
организиран от Театър 199, също е потвърждение на наблюдението, че пиесите 
на жените се играят в камерни театри: закономерно със спечелената първа на-

„Невинните”, по романа „Майките” от Теодора Димова, реж. Ст. Петров, Театър 199 
(Деляна Хаджиянкова, Стефка Янорова, Койна Русева, Албена Георгиева). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2007”.
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града „Малка пиеса за детска стая” (2007), режисьор Галин Стоев, получи и 
първа постановка на сцената на театъра. Последваха пиесите „Тихи, невидими 
хора” (2009), режисьор Десислава Шпатова (Младежки театър, камерна сцена), 
и „Приятнострашно” (2009), режисьор Галин Стоев (Театър 199).

В репертоара на Театър 199 и на Камерния театър “Възраждане”  български 
пиеси на жени получават трайно присъствие и чертаят важен елемент от по-
литиката на тези две театрални институции. Освен интерес към Яна Добрева, 
Теодора Димова и Яна Борисова, Театър 199 е поставил също и „Разгневена 
нестинарка” (1993, авторски спектакъл на Елена Начева по творби на Петя 
Дубарова), „Забравените от небето” по Екатерина Томова (2002, режисьор 
Юлия Огнянова), „Дуенде” от Румяна Апостолова (2003, режисьор Съни 
Сънински), „Спяща красивица по никое време” (2003, авторски спектакъл на 
Здрава Каменова). Театър „Възраждане” е нещо като запазена територия за 
женските гласове. Тук са поставени пиесите: „Потеглям вечно сам” от Емилия 
Радева (1995, режисьор Георги Г. Георгиев), „Важното е да си желана” от Илинда 
Маркова (1995, режисьор Николай Поляков), „Последната и първата жена” от 
Виолета Донева (1999, режисьор Петър Петров), „Старомодни бижута” от Рада 
Москова (2001, режисьор Дочо Боджаков), „Кажи „здравей” на татко” от Анна 
Петрова (2006, режисьор Бойко Илиев), „Когато рокът беше млад” от Здрава 
Каменова (2009, спектакъл на Борис Георгиев). 

В алтернативните художествени пространства се явяват предимно млади 
женски имена. Основна територия за алтернативното изказване е Центърът за 
култура и дебат „Червената къща”, който предоставя терен за авторски спек-
такли, пърформанси, изследователски проекти: Елена Панайотова („Не ме 
снимай мен!” – документална драма на група „ТОРНА”), Бистра Чолева-Лалева 
(автор и изпълнение на „Беше същата или почти”), „Егасимус актрисите” (ав-
торски спектакъл на Милена Станойевич, Стела Кръстева, Маргарита Петрова), 
Цветелина Стоянова-Цвъ („Трябва да се живее” и „Туберкулоза” – авторски спек-
такли), Валерия Вълчева („Сантименталният пътешественик Дон Джовани” – соб-
ствен сценарий и режисура). Поставени са и пиесите на Мария Касимова („Когато 
той и тя”, режисьор Андрей Белчев) и Елица Матеева и Весела Казакова (Stereo 
love). Ани Васева поставя своите текстове в алтернативното пространство за 
култура The Fridge („Окото” и „Пиеса за умиране”), както и дългосрочния си 
авторски проект „Малки момиченца” (съчетание на пърформанс, инсталации 

и текст), който се реализира в различни алтернативни пространства (Център за 
култура и дебат „Червената къща”, галерия „Васка Емануилова”). 

Очертаващите се въпроси насочват към размисъл за (не)съответността между 
параметрите и контекста на изказването, което реализират жените в новата 
българска драматургия. От една страна, стои въпросът за това, възможно ли е 
да бъдат мислени жените в обща група, част от новата българска драматургия 
и кои са обединяващите белези на тази принадлежност. Вероятно може да 
бъде изказано предположението, че формата на женското изказване е (или се 
мисли) предимно като камерно-интимна и малките пространства съответстват 
на този дискурс. Въпросите ще се насочат и към тематичните центрове на тези 
пиеси, както и към идейните хоризонти на женските гласове. На този етап от 
размишлението, една работна хипотеза може да бъде поставена на проверка 
от бъдещо задълбочено изследване – жените в новата българска драматургия 
реализират закона на автономността на театралното поле, като поемат чрез 
своето изказване потребността от риск, новаторство и самостойност. 

„Праехидно” от Здрава Каменова и Гергана Димитрова, реж. Г. Димитрова, независим 
театрален проект (Петър Мелтев, Богдан Казанджиев, Надежда Панайотова). 
Премиера – ноември 2011.
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ТРУПОВЕ И ЧУДЕСА                                                                                                                
ИЛИ  ДИСЕКЦИЯ С ЕЛЕМЕНТИ НА ЕУФОРИЯ

Калина Терзийска

Четенето на пиеси е моята „пъпна връв”, базисната ми връзка с театъра. В лятото 
преди изпитите по театрална режисура майка ми и баща ми насред бурните си 
демонстрации на гняв и неодобрение към избора ВИТИЗ (предишното име на 
НАТФИЗ) изневиделица стовариха в стаята ми огромно количество театрални 
пиеси. Оказа се, че закриват печатницата в съседната сграда и им предложили 
да вземат каквото си харесат оттам. „Които не ти трябват, може и за вторични 
суровини... ”, примирено каза баща ми, докато оставяше последната партида... 
(Сега си давам сметка, че съм имала не ужасни, а ужасени родители.) Важното 
е, че така се сдобих със значителен брой нови, току-що преведени пиеси: 
всичките бяха с размер на папка или формат А4, повечето имаха бели корици и 
загадъчен надпис „За служебно ползване”. Цялата ситуация, начело с надписа, 
ми създаде еуфоричното усещане, че съм „допусната” в света на Желанието 
си. Все едно бях Алиса и след усилено наливане със странни противо-театър-ни 
лекарства, „ядене” на учебници по математика и плуване в морета от сълзи, 
вече можех да отключа вратичката към тайнствената градина... 

17 години по-късно, когато съм (всъщност всички сме) в „епохата на достъпа”, 
осъзнавам, че настоящата ми дефиниция за четене на пиеси освен емоцио-
налните си съставки като „сънуване наяве”, „много лична работа” и „вчувстване” 
съдържа и доста физико-химично-биологични, медицински или, накратко 
казано, научни думи като „документиране”, „наблюдение”, „изследване”, „дис-
екция”, „деконструкция”, „изолиране на елементи” и „дестилация”, (свързани 
най-вече с любопитството/интереса „от какво са направени” пиесите). Именно 
тази двойствена природа на заниманието ми с драматургични произведения  
бих искала да представя тук. 

Докладът представя в сравнителен план избрани съставни компоненти и рек-
визити на 17 български пиеси, издадени през първото десетилетие на ХХІ в.: 
„Реещи се гледни точки” (А. Топалджикова), „Продавате ли демони” (Б. Папазов), 
„Апокалипсисът идва в 6 вечерта” (Г. Господинов), „Стриндберг в Дамаск” (Г. 
Тенев и И. Добчев),  „Кожа и небе”, „Къщата на Съдията”, „Деликатно нещо е 
душата” (Д. Динев), „Неделя вечер” (З. Карабашлиев), „Москва” (П. Русева), 

„Замъкът Ирелох” ,„Невидимите пътища на прошката”, „Змийско мляко” (Т. 
Димова), „Невинните” (Т. Димова и Ст. Петров) „Малка пиеса за детска стая”, 
„Приятнострашно”, „Тихи, невидими хора” (Я. Борисова) и „Милост за мама” (Я. 
Добрева). Набюдението се състои от 3 части, фокусирани върху: (1) Действащи 
лица; (2) Особености на действието (композиционно делене на текстовете,  из-
ходна ситуация, фрагменти от финални реплики/ремарки); (3) Обща информация 
за текстовете (автор/и, година на публикуване, първа сценична реализация).

Действащи лица

№ Пиеса Действащи лица

1 „Замъкът Ирелох” Дара, Елена, Силян, Елин                                                                   

2 „Змийско мляко” Филипа, Игнат, Дима, Димитър, Силян

3
„Невидимите 
пътища на про-
шката”

Асие, Танзиле, Вера, Д-р Бекри Реджебов, Зина, Гюлфие, Иван, 
Калина, Али, Следовател, Разсилен

4
„Продавате ли 
демони”

Бенко Котара, кардараш (40)                                                                      
Симона антрополог, българо-гръцко-немски „кръвен коктейл” 
(25)   
Севда, сляпа, етническа туркиня, приятелка на Бенко (30)
Гого Мурдара, брат на Бенко по майка, кардараш (45)
Сандо Ефето, баща на Бенко, рибар, българин (75)
Тайчо Котара, дядо на Бенко и Мурдара, гайдар, кардараш (80)
Огнян, частен детектив (40)  
Нанко, братовчед на Бенко, кардараш (40)                                          
Шашка, прякор на Шасине, турскоговореща ромка, съпруга на 
Нанко (35)

5
„Реещи се гледни 
точки”

Средната класа (персонажи): 
Мъжът – богат, Жената – богата, Братът – не богат,  Сестрата – също 
Свободните валенции на журналистиката (персонажи): 
Журналистът, Мъжът облечен във власт, Жената на приятеля, 
Поетесата                   

6 „Милост за мама” Дора, Лия, Стефан, Асен

7 „Кожа и небе” Той, Тя, Войник

8 „Москва”
Жената, домакиня, около 50-годишна; Мъжът, лекар, на същата 
възраст; Ирина, тяхна дъщеря, на около 20 години

9 „Невинните”

Лица пред стаята за разпит: Христина, Лидия, Марина, Жената, 
чийто поглед сякаш няма дъно 
Лица в стаята: Андрея, Лия, Дана, Александър, Никола, Деян, 
Следователят
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10
„Стриндберг в 
Дамаск”

Август, Август-35, Дагни, Хариет, Докторът

11
„Къщата на 
Съдията”

Съдията (Минос), Господарката (Пасифая) 
Дъщерите: Ада (Ариадна), 25-годишна; Феди (Федра), 22-годишна
Ксени (Ксенодике), 17-годишна 
Синът (Минотавър, Астерий)
Вера, тяхната възпитателка 
Майстора (Дедал), беглец от Балканите
Ико (Икар), неговият син, роден в Австрия, 18-годишен
Крадецът (Тезей), мъж с неизвестен произход, самият той
се нарича европеец 
Перо (Пейритой), неговият другар
Музикант 1 (акордеон); Музикант 2 (цигулка)

12
„Малка пиеса за 
детска стая”

Жана, писателка; Лора, собственичка на заведение                                                      
Филип, актьор; Додо, юрист; Оскар, сервитьор                                                                                   

13
„Деликатно нещо е 
душата”

Никодим Ставрев, 41-годишен, мъртъв строителен работник, 
българин
Павлина Ставрева, около 35-годишна, негова съпруга, по про-
фесия чистачка, българка
Йозеф Шут, малко над 50-те, майстор строител, австриец  
Бора Зорич, около 45-годишен, строителен работник, сърбин 
Виргил Мистриану, малко над 40-те, строителен работник, румънец
Цеко Цеков, между 45 и 50-годишен, безработен, българин 
Захарина Сребрева, почти 50-годишна, оплаквачка, българка 
Надежда Прекупенко, почти 30-годишна, студентка, стриптий-
зьорка, там, откъдето идва, е била висшистка, украинка
Харон                                                                                                  
Музиканти (акордеон, тромпет, кавал или кларинет)

14 „Неделя вечер”

Роза и Ник, съпрузи, трийсет и няколко годишни 
Стела, четиридесет и няколко годишна, бивша филмова и теа-
трална актриса
Джени, двайсет и няколко годишна, дъщеря на Стела от първия 
й брак
Полицай 1, средна възраст 
Полицай 2, двадесет и няколко                                                            
Ключарят, средна възраст
Сервитьор, двадесете и няколко                                                            
Авторът, над средна възраст

15
„Тихи, невидими 
хора”

Шварц, Виктор, Александър, Фиона, Енджи,  Левон

16 „Приятнострашно” Фани, Соня, Виктор, Филип, Гарабедян

17
„Апокалипсисът 
идва в 6 вечерта”

Седем актьори – четирима мъже, две жени и едно момиче, които 
в различните сцени играят ролите на: Акордеониста разказвач; 
семейна двойка на около 40, старица и жената, наета да се 
грижи за нея; Наблюдавания; Незабележимия; Пясъчния човек; 
изчезналото дете; Стареца, очакващ знак; Събирача на истории, 
неговият похитител и други. Някои актьори изпълняват повече от 
една роля.

Особености на действието.

№
Пиеса  

Композиционно 
делене на текста

Изходна ситуация
Фрагменти от финални реплики/ ре-

марки

1
„Замъкът Ирелох”         

3 части

Една вечер след малък 
скандал помежду им 
родителите на Дара 
(Елена и Силян) отиват 
на ресторант, като й 
оставят пари за дете-
гледачката Мари. Дара 
предпочита да остане 
сама, за да се  срещне с 
елфа Елин. 

ЕЛЕНА: Какъв Елин? Защо си го помолила 
да ни раздели?  
ДАРА: Защото повече не се целу-
вахте. И не излизахме да търсим 
ягоди в планината. И татко не 
носеше на мама цветя. И не ходехме 
на разходка в езерото. И защото 
повече не се държахте за ръка.                                                                  
СИЛЯН: Но какъв е този Елин!                                             
ДАРА: Помолих го още да направи така, 
че татко да не бъде толкова самотен и 
тъжен в новата си къща. И мама да за-
почне да се смее както преди. И да не се 
срамувате повече, а да станете приятели. 
И на рождения ми ден всички заедно 
да духаме свещичките. Знам, че Елин 
ще ме чуе, той винаги изпълнява моите 
желания...                                               
СИЛЯН: Ще ми кажеш ли кой е Елин?
ДАРА: Не знам как да ти го обясня, 
татко...  не зная как да ти го разкажа...  но 
съм сигурна, че ако го видиш някъде, не-
пременно ще го познаеш...  Елин целува 
Дара по челото.
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2

„Змийско мляко”

38 сцени

Дима е педантична 
домакиня, която се 
подготвя за първа 
среща с бъдещата си 
снаха (Филипа). Докато 
излъсква официалния 
си сервиз за празнична 
вечеря , съпругът й 
Игнат чете вестник и се 
дразни от суетенето на 
жена си.

ДИМА...  и без да искам съм паднала на 
колене пред това цвете и плача, и му се 
смея, и му благодаря...  и му благодаря, 
че го има, че така ми е помогнало, че 
толкова ми е дало...  Аз никога не съм 
давала толкова много на никого, казвам 
му, а то си люшка венчетата и се об-
ливам в сълзи, и като да започвам да се 
моля, или не знам, да се разкайвам и да 
се радвам едновременно, да благодаря 
за всичко, за всичките нещастия, за 
обидите, и вече на никого не се сърдех, 
на всички им бях простила и само ги 
обичах, обичах, обичах...  Всичко е било 
за добро, било е, за да ме доведе до 
това цвете, като че ли през цялото време 
към него съм идвала... 

3
„Невидимите пътища 
на прошката”
18 сцени

Вера и Асие отиват 
при Танзиле, за да им 
гледа. Вера е меди-
цинска сестра, която 
работи в гинекологичен 
кабинет. Женена е 
за Иван и е влюбена 
в шефа си д-р Бекри 
Реджебов. Асие е стара 
мома (девствена), 
която още живее с 
родителите си.

Танзиле: Аллах не променя съдбата 
на хората, докато те не променят онова, 
което е в душите им...   Вярата е онова, 
което свързва човек с истинския живот. 
Само чрез вярата си в Бог човек може 
да бъде уверен и в собствения си живот.                                                         
Гюлфие: Нали вярвахме,Танзиле! 
Молехме се, давахме милостиня, по-
стехме, колехме курбаните, раздавахме, 
правихме мевлидите. Защо, защо, 
защо се случи всичко това върху нас?                                                                                
Танзиле: Аллах не възлага на една 
душа, освен по силите й. Само така 
можем да се обръщаме към Аллах, 
Гюлфие: „Господи наш, не ни заставяй да 
понасяме онова, за което нямаме сила.”

4
„Продавате ли 
демони”
16 фрагмента

Бенко Котара пише 
книга за циганите. 
Симона прави антропо-
логическо изследване 
на терен за карда-
рашите. Отношенията 
между Бенко и Симона 
стават интимни, което 
предизвиква напре-
жение и конфликт с 
близките и от двете 
страни.

Докато Севда пее: плач и смях; смях и 
плач.               
... СЕВДА Чи-кат-ми-са-наду-онзи-ми-ти-
корем!          
КОТАРИТЕ (Пеят, в един глас.) Оле-ле, 
мале!
СЕВДА (Пее.) Сигур боб съм яла, рйекох 
си ази! (В скороговорка, с уплах.) Чи-
кат-ми-са-изтърси-онуй-ми-ти-копилье!                                                                             
КОТАРИТЕ (Пеят, в един глас.) Оле-ле, 
мале!
СЕВДА (Пее.) Сигур’ съм ибана, рйекох 
си ази! Смях. Гайдата шумно издиша... ..                                            
ДЯДО ТАЙЧО Наврян да умре човек – по-
сладко няма! Казва са „амин” и са пие.                                                                      
СЕВДА (Високо, радостно.) Амин!
ДЯДО ТАЙЧО Ей ни на чути, Севдо! 
„Амин” порти отваря!

5
„Реещи се гледни 
точки”
2 части

„Гледната точка е нещо 
съвсем недостатъчно. 
Това е като някой, 
който рисувайки цял 
живот профили, би ни 
накарал да вярваме, 
че човек има само 
едно око.” Различните 
гледни точки към едни 
и същи събития на 
Мъжа, Жената, Брата и 
Сестрата.

МЪЖЪТ ОБЛЕЧЕН ВЪВ ВЛАСТ Повече 
няма да звъня. Глупаво е. Откъдето и да 
го погледнеш, е глупаво.
ЖЕНАТА НА ПРИЯТЕЛЯ Душата ме боли 
като отрязан крайник. Как ще продължи 
всичко оттук нататък? Как да заспивам?                                                                   
ЖУРНАЛИСТЪТ Беше особен сън... 
Виждам се да вися като парцалена кукла 
– като градско плашило, нанизано върху 
ветропоказателя. Кръвта ми струи като 
червен фонтан... 
ПОЕТЕСАТА Станах рано и отидох да 
тичам в парка. Цветята миришат на мед. 
Усещам се лека, като че ли се нося в 
нисък полет над алеите. Почувствах се 
освободена от любовта. 

6
„Милост за мама”
19 сцени

Дора, която е човек на 
дисциплината и реда, 
очаква завръщането 
на дъщеря си Лия от 
двумесечно лечение в 
психиатрията, където 
самата тя я е из-
пратила.

ДОРА (усмихната): Знаете ли, госпожо, не 
съжалявам, че няма да уча и че няма да 
постигна кой знае какво... Не, не съжа-
лявам...  Мисля, че смисълът на живота 
ни е любовта... Да се обичаме, в това е 
смисълът на живота ни... Да отгледам 
децата си, да се грижа за тях... 
ЛИЯ: Изпратете линейка, по-бързо, моля 
ви!
ДОРА (усмихната): Това е животът ни... 
само любов... 
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7
„Кожа и небе”

1 действие

Тя обира мъртвите, а 
Той е от старите вой-
ници. След поредния 
успешен обир Тя е 
неприятно изненадана 
от стария войник, който 
първоначално иска да 
убие крадеца, но когато 
разбира, че е жена, се 
разколебава.

ТЯ (бавно пълзи към него). Другите мъже 
седят в кръчмата, в затвора или в офиса 
си. Моят седи на мина. Поне няма да ми 
изневерява. (Смее се.)
ТОЙ. Абе, ти луда ли си? Не се прибли-
жавай! (Тя си събува панталона и сяда 
върху него.)
ТЯ (съблича си пуловера). Ти нищо не 
знаеш. Не знаеш дори каква съм на 
вкус. (Понадига се малко и разкопчава 
дюкяна му.) Нищо не можеш да на-
правиш вече, можеш само да ми се под-
чиняваш. (Сяда бавно на слабините му.) 
Да... Точно така... Нямаше ли тука някъде 
два ангела?
ТОЙ (възбудено). Да... По един от двете 
страни на задника ми. ТЯ. Какво още 
чакаш? Накарай ги да запърхат с криле.

8

„Москва”
4 действия:            
І действие  (5 сцени )
ІІ,ІІІ и ІV действие се 
състоят от по 1 сцена

Жената (домакиня) 
разказва как е сънувала 
Чехов на Мъжа (лекар), 
който от 20 години 
пише труд за Чеховата 
пиеса „Три сестри”, 
докато чакат завръ-
щането на дъщеря им 
Ирина от Москва.

ЖЕНАТА. Заминаваме, летим... Утре 
двете с тебе, всеки багаж е забранен, 
оправяме се на място или не, не искай 
никакви подробности, няма да ти ги 
кажа и ще тръгна да проучвам сама. 
Докажи си авантюристичния дух, като 
просто се впуснеш в едно... свръхлеко 
пътуване... 
ИРИНА. А татко сега лети ли, 
лети!... Ама абсолютно никакъв 
багаж ли няма да вземаме, 
освен документи и много пари?                                                                                   
ЖЕНАТА. И най-важното!                                                   
ИРИНА. Кое е най-важното?                                           
ЖЕНАТА. Тортата за рожденика!

9

„Невинните”
Редуващи се фраг-
менти пред   и в 
залата за разпит

Група ученици са убили 
своята учителка Явора. 
Води се разследване. 
Майките са пред залата 
за разпит и наблюдават 
отвън изповедите на 
децата. С тях е една 
Жена, чийто поглед 
няма дъно.

ЯВОРА...И ужасно болеше, тези удари 
отвсякъде боляха в ребрата, по лицето,  
по главата, моля ви, моля ви, стига. 
Имайте милост, престанете. И някой 
хвърли първия камък и след него всички 
останали и се чуваше глухият удар на 
камъните в тялото ми, чуваше се глухия 
удар от ритниците, дишането им се 
чуваше, дълбокото им, животинско, 
накъсано дишане. Наистина се случи 
много бързо и неочаквано, някои 
седнаха на пейките, за други не остана 
място и клекнаха направо на земята, 
в прахта, почти до мен. Мен вече ме 
нямаше. Имаше мъртва, лепкава, 
кървава тишина.

10

„Стриндберг в 
Дамаск”
21 фрагмента със 
заглавия (ПОСЛАНИЕ 
ОТ ДАГНИ, ПЛАЧ В 
ТЪМНОТО, ПИСМО 
ОТ НИЦШЕ, РЕНТГЕН, 
ГЛАСЪТ НА ПЪТЯ, 
ДАМАСК-НЕ,! ТЯ –
ДА!ИЗНЕСЕТЕ ТЕЛАТА 
и др.)

„Стриндберг... Живот в 
апартамента в синята 
кула... Автомобил. 
Пътуване. Август – 
сам на кормилото, 
мълчалив... Сгушил се е 
и не излиза. Не е ку-
пувал дрехи от десети-
летие... Няма кой знае 
какви нужди в синята 
кула, има всичко, 
намери цяла купа заха-
росано сладко, отпреди 
години сигурно”

ДОКТОРЪТ... значи не говорим за пи-
кочния мехур, говорим за простатата, 
която е така важна за мъжа, така важна 
за нас и за вас, и ето, аз ви казвам, 
обръщам ви внимание, спите, Август, 
спите, обръщам ви внимание, докато 
вие спите и заспивате, а аз ви обръщам 
внимание на тази смешна подробност, 
че простата се нарича пред-стояща 
жлеза – оптимистично е за мъжа да знае, 
че най-важното в мъжката му област 
винаги предстои. Напред. Най-доброто 
предстои и най-приятното. Спим, 
спите, Август. Да приемем, че пиесата е 
една дълга психодраматична терапия. 
Простатата. Предстоящата жлеза. Това 
вече не е модерно, това може би... как... 
трябва да се нарече след-модерно... 
пост-модерн... пост-мортем... но стига, 
стига, спете.
Автомобил, пътуване. Дагни в авто-
мобила сама, пътува през черни гори.
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11

„Къщата на Съдията” 

1. ДОГОВОРЪТ 
(4 сцени) 

2. ДЕЛОТО 
(15 сцени)

3. ВЪЗНАГРАЖДЕНИЕТО 
(10 сцени)

Съдията възлага на 
Майстора и сина му 
Ико построяването на 
къща за Сина си, от 
която да не може да се 
излезе. 

МАЙСТОРА. Той няма да ни прости 
и всичко ще започне отначало.                                                                 
ГОСПОДАРКАТА. А ти какво предлагаш? 
МАЙСТОРА. Ико, хващай се на работа!
ИКО. Точно от това се страхувах през 
цялото време. 
ГОСПОДАРКАТА. Ти да не си  
въобразяваш, че ще тръгна с теб?                                                                                  
МАЙСТОРА. Да тръгнеш – не, но да по-
летиш.

12

„Малка пиеса за 
детска стая”

1 действие     (общи 
сцени и 5 монолога)

Жана, Лора, Додо и 
Филип се събират още 
от училище и играят 
Игра, чиито правила 
само те знаят. Додо 
съобщава на при-
ятелите си, че ще се 
жени.

ЖАНА. Додо си тръгва!... .                                                 
ЛОРА. Може би вече не му е инте-
ресна Играта. Може да му е писнало.                                                                                    
ЖАНА. Не че не му е интересна! 
Осъзнава, че само тя му е интересна и 
това го е изплашило. Иска да напълни 
живота си с други значими неща, за да 
може да избира между тях. 
ЛОРА. Едното какво пречи на другото?
ЖАНА. Промяната трябва да е 
категорична! Така смята всеки 
човек, който е решил да порасне. 
Пълни глупости, според мен!                                                                                     
ЛОРА. Ами ние? Ще продължим 
да играем, нали? Дори без 
него? Няма да е същото.                                                    
ЖАНА. Ние ще продължим, защото 
нямаме избор. Нашата работа е да сме 
тук, за да има той къде да се върне! Като 
в детските стаи! Момчетата се връщат 
в смешни, измислени костюми. Всички 
се смеят, прегръщат се, снимат се за 
обща снимка. Танцуват.

13

„Деликатно нещо е 
душата”

24 сцени

Помен за нелепо за-
гиналия строителен 
работник Никодим. 
Жена му Павлина е 
поканила колегите му 
и професионалната 
оплаквачка Захарина, 
за да го изпратят.

НАДЕЖДА. Бременна съм.
В това време в стаята влиза хорото, 
следвано от музикантите. Павлина се 
подпира на масата, за да не припадне. 
Никодим напуска хорото, музиката 
спира рязко, той отива при жена си, 
хваща я за ръка и й отстъпва своето 
място в хорото. След това бърка в 
джоба на жилетката, изважда мо-
нетите, предназначени за пътя в 
отвъдното, хвърля ги на музикантите 
и им дава знак да продължат да 
свирят. Музиката засвирва, хорото 
отново се задвижва, а Никодим се 
заглежда известно време, след което 
напуска сцената.

14
„Неделя вечер”
Две действия      (13 
сцени)

Неделя вечер, про-
ливен дъжд, Стела ще 
пътува и минава да 
остави ключовете за 
дома си на съседско, 
приятелско семейство 
– Роза и Ник. Заварва 
ги насред тежка криза, 
свързана с откритието 
на Ник, че Роза му из-
неверява.

НИК. Щях да забравя. (Вади изпод 
шлифера си малка кутия бонбони, слага 
ги на масата.) Любимите ти.
РОЗА.(гледа го в очите. След пауза).
Кафе?
НИК. Умирам!                                                                          
РОЗА. И аз.                                                                         
НИК. Тук?                                                                             
РОЗА (вади кутия с кафе, захар, 
джезве и две малки чашки, сипва вода. 
Издърпва отнякъде малко електри-
ческо котлонче за кабела и го включва. 
Слага джезвето. Усмихва се). Кой прави 
като моето?      

15
„Тихи, невидими 
хора”
2 части

Група специалисти от 
различни области на 
рекламата са събрани, 
за да направят реклама 
на дъвките „Баба”. В 
хода на работата се 
оказват заключени в 
стая от сграда, предна-
значена за събаряне.

ЕНДЖИ. Боже, каква красота!                      
АЛЕКСАНДЪР. Ехоооо, къде сте?
ЛЕВОН. Ухуууу...                                                         
ЕНДЖИ. Не Ви виждам. Ехооооо..
ФИОНА. Настигнете ме... ако можете... 
ВИКТОР. Къде сте?                                                           
ЛЕВОН. Ехоооо...   
Чуват се смехове, гласовете заглъхват, 
докато не изчезнат съвсем.                                                                   
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16
„Приятнострашно”

От много време Фани 
се е уединила в своята 
цветарница, за да 
създаде макет на 
градина. Соня, Виктор и 
Филип са единствените 
посветени в идеята.

ФИЛИП: Ако знаеш какво ми се случи! 
Какво открих! Направо е чудо! Само да 
си взема дъх. Така... И вътре я открих...  
розичката! Същата като твоята! Като 
тази, която счупих!... И нямах търпение 
да ти я донеса. Сега тичах насам 
като луд... ето! (подава й розичката)                                  
ФАНИ: Същата ли е?                                                         
ФИЛИП: Същата е! Сигурен съм.

17

„Апокалипсисът 
идва в 6 вечерта” 
фрагменти със за-
главия (Убийство 
на акордеон, 
Извънредните новини 
в 6, Отвличането 1 
и др.)

„..в късния октомври 
един град е в парализа, 
под заплахата на не-
видим снайперист. 
Градът е скрит зад 
завесите на про-
зорците, залепен 
за телевизорите, за 
извънредните вечерни 
новини в 6.”

Акордеонист: Но ако Той можеше 
да чуе всичките ни истории, една по 
една, краят на света щеше винаги да 
се отлага. Дори да са истории за смърт. 
Всъщност това работя, отлагам края. 
Ден за ден... Гледам ги на свечеряване 
из подлезите на света. Неуспели пиа-
нисти като мен...  румънци, българи, 
украинци... Ааа, и ти идеш оттам, 
дето произвеждат акордеонисти за 
гарите, ми викаше един. Оттам ида...                                                                                    
Тино (става и сочи акордеона): Искате 
ли да го превърна в пиано?

Обща информация за текстовете.

№ Заглавие на пиесата Автор

Година 
на  

публи-
куване1

Първа сценична реализация

1 „Замъкът Ирелох” 2 Теодора Димова 2001 г. Младежки театър, реж. Г. 
Михалков, 2001 г.

2 „Змийско мляко” Теодора Димова 2003 г. ТБА, реж. Кр. Спасов, 2005 г.

3 „Невидимите пътища на 
прошката” Теодора Димова 2003 г. -

4 „Продавате ли демони?” Боян Папазов 2003 г. ТБА, реж. Кр. Азарян, 2004 г.

5 „Реещи се гледни точки” Ана 
Топалджикова 2003 г. -

6 „Милост за мама” Яна Добрева 2005 г. Младежки театър „Н. Бинев”, 
реж. И. Добрев, 2007 г.

7 „Кожа и небе” Димитър Динев 2007 г. Театър „Рабенхоф” – Виена, 
Австрия, реж. Х. Ешер, 2006 г.

8 „Москва” Петя Русева 2007 г. ДКТ „В. Друмев” – Шумен, 
реж. В. Вихърова, 2006 г.

9 „Невинните” Теодора Димова и 
Стилиян Петров 2007 г. Театър 199, реж. Ст. Петров, 

2006 г.

10 „Стриндберг в Дамаск” Георги Тенев и     
Иван Добчев 2008 г. ТР „Сфумато”,  

реж. И. Добчев, 2007 г.

11 „Къщата на Съдията” Димитър Динев 2008 г. Бургтеатър – Виена, Австрия, 
реж. Н. Хелблинг, 2007 г.

12 „Малка пиеса за детска 
стая” Яна Борисова 2008 г. Театър 199 „В. Стойчев”,  

Г. Стоев, 2009 г.

13 „Деликатно нещо е 
душата” Димитър Динев 2009 г.

Фолкстеатер – Виена, 
Австрия, реж.  Х.У.Бекер, 
2008 г.

14 „Неделя вечер” Захари 
Карабашлиев 2009 г. Лос Анджелис, Калифорния

15 „Тихи, невидими хора” Яна Борисова 2009 г. Младежки театър „Н. Бинев”, 
реж. Д. Шпатова, 2009 г.

16 „Приятнострашно” Яна Борисова 2009 г. Театър 199 „В. Стойчев”,  
Г. Стоев, 2009 г.

17 „Апокалипсисът идва в 6 
вечерта” Георги Господинов 2009 г. МГТ „Зад канала”,  

реж. М. Младенова, 2010 г.

1	 Според следните издания: http://www.slovo.bg („Замъкът Ирелох”), Димова, Т. Пиеси, 
ИК Жанет 35, 2006 („Змийско мляко”, „Невидимите пътища на прошката”); Добрева, 
Я. Пясъчен пъзел. Пиеси. С.: Дамян Яков. 2005 („Милост за мама”), Homo Ludens, 
Списание за театър, бр. 6-7/2003, С. 2003 („Реещи се гледни точки”, „Продавате ли 
демони?”) Homo Ludens, Списание за театър, бр. 14/2009, С. 2009 („Приятнострашно”, 
„Апокалипсисът идва в 6 вечерта”); Драматургия Аскеер 2007, Фондация „А’Аскеер”, 
С. 2007 („Кожа и небе”, „Москва”, „Невинните”); Драматургия Аскеер 2008, Фондация 
„А’Аскеер”, С. 2008 („Стриндберг в Дамаск”, „Къщата на Съдията”, „Малка пиеса за 
детска стая”); Драматургия Аскеер 2009, Фондация „А’Аскеер” С. 2009 („Деликатно 
нещо е душата”, „Неделя вечер”, „Тихи невидими хора”).

2	 Посочените 17 текста имат множество и различни отличия и признания (което 
всъщност беше и една от причините да се спра точно на тях): 13 от пиесите („Продавате 
ли демони?”; „Милост за мама”; „Приятнострашно”; „Апокалипсисът идва в 6 ве-
черта”; „Кожа и небе”, „Москва”, „Невинните”;„Стриндберг в Дамаск”, „Къщата на 
Съдията”, „Малка пиеса за детска стая” ;„Деликатно нещо е душата”, „Неделя вечер”, 
„Тихи невидими хора”) са номинирани за наградата Аскеер, като подчертаните са на-
градените, а други две („Змийско мляко” и „Реещи се гледни точки”) са номинирани 
за наградата Икар, съответно през 2003 г. и 2004 г.
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ВМЕСТО ЗАКЛЮЧЕНИЕ

През последните няколко месеца, в които 17-те пиеси бяха ту в центъра, ту в 
периферията на вниманието ми, забелязах как в отделните моменти възпри-
ятието ми за тях беше парадоксално различно. Многократно се промени 
личната ми класацията за най-желан за поставяне текст. На няколко пъти про-
изведения, намиращи се на дъното на въпросната класация, се превръщаха в 
неочаквани откровения за мен. Но имаше нещо, което остана устойчиво не-
променимо през цялото време и то несъмнено е „засадено” от учителите ми 
по режисура – непреодолимото пристрастие към текстове, в които присъстват, 
както казва проф. Ив. Добчев, „поне няколко трупа”1 и поне някакви... чудеса2.  

3  Пресконференция на „Зимна приказка”/27.01.2011 г. 
4  Вж. първа заповед на „Студийното евангелие” на ТР „Сфумато”.

СТРАТЕГИИ НА СПЕКТАКЪЛА

„Стриндберг в Дамаск” от Георги Тенев и Иван Добчев, реж. Ив. Добчев, 
Театрална работилница „Сфумато”.
Ателие – демонстрация  в програмата на Международния театрален фестивал 
„Варненско лято 2007”.
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ДРАМАТИЧНИ И ПОСТДРАМАТИЧНИ 
ПРЕДИЗВИКАТЕЛСТВА: ПРОМЕНИ В 

ОТНОшЕНИЕТО ТЕКСТ–ПРЕДСТАВЛЕНИЕ 
В БЪЛГАРСКИЯ ТЕАТЪР

КаМелия ниКолова  

През първото десетилетие на ХХІ век театърът в България се определя от две 
отчетливи и заедно с това противоположни тенденции. От една страна, в сце-
ничната практика като цяло ясно се забелязва затихване на бурните обнови-
телни движения, белязали 90-те години на миналото столетие и отпускане 
в познатото и рутинното, а от друга – все по-осезаема става появата на нови 
форми и естетики, рефлектиращи на най-актуалните развития в съвременния 
театър. Главен конституиращ белег на тези разнородни иновативни практики, 
който ги обединява в общ масив, е качествената промяна, настъпила в отно-
шението между текста за театър и театралното представление. Най-кратко тя 
би могла да бъде описана като категорично изместване на традиционния за 
българската сцена театрален модел, базиран върху режисьорската интерпре-
тация на драматургично произведение от постдраматичната естетика. Целта на 
следващите разсъждения е да разгледат различните прояви на тази промяна 
в отношението между драмата и спектакъла през последната декада, т.е. да 
откроят основните варианти на постдраматичния театър, обособили се и съще-
ствуващи днес в българското културно пространство.

ДРАМАТИЧЕН И ПОСТДРАМАТИЧЕН ТЕАТЪР 
ИЛИ “ТЕАТЪРЪТ НА ДРАМАТА” И “ТЕАТЪРЪТ СЛЕД ДРАМАТА”

Една от основополагащите характеристики на съвременния театър в световен 
мащаб са същностните промени, които протичат в отношението между текста 
и представлението през последните четири десетилетия. Започнали в края на 
60-те години на ХХ век с началото на постмодерната епоха, те продължават 
интензивния си ход и днес, предефинирайки решително театралната ситуация 
като цяло. Тези промени се изразяват в отмяна на единствения модел на “те-
атъра на драмата” и появата на “театъра след драмата”, на постдраматичния 
театър1. Просъществувалият векове наред (от раждането си в Древна Гърция 

1 Вж. по-подробно: Hans-Thies Lehmann: Postdramatic Theatre. Translated by Karen Jürs-
Munby, Routledge, London and New York, 2006.   
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до залеза на модернизма) “театър на драмата” се основава на убеждението, че 
функцията на представлението е да разкрива света на драматургичния текст2. 
“Театърът след драмата” е нова, многопластова театрална форма, в която 
текстът би могъл да бъде само един, а не определящият от пластовете. Появата 
му не закрива въобще “театъра на драмата”, а само неговата единственост и 
тоталност.

Театралната практика в България от политическата промяна  през 1989 г. до 
днес демонстрира пет основни вида отношение между текста и представле-
нието3. Крайните точки на спектъра, който те очертават, са традиционният 
модел на “театъра на драмата” и постдраматичният театър. Между тях се раз-
полагат три междинни (преходни) форми – психологическият театър с раз-
новидностите му, които използват драматургични колажи; театърът на “закъ-
снелите модернисти”, колажиращ драматургични и други фрагменти, и те-
атърът на концептуалния постмодернизъм с неговото игрово деконструиране, 
цитиране и колажиране на текстове и театрални езици. През първото десети-
летие на ХХІ век тези три междинни форми претърпяват значими вътрешни 
трансформации, които ги превръщат в различни варианти на постдраматичния 
театър. Територията на постдраматичната сцена, очертана от тях в българското 
културно пространство в последните няколко години се допълва и обогатява 
от появата на най-новото театрално поколение, част от което директно се при-
общава към нея.

Започналото след 1989 г. деконструиране и разпадане на миналото и на нор-
мативните му изисквания към театъра съвпада или по-точно се дублира от де-
конструкцията на драмата и на установената връзка текст–представление. На 
мястото на завършеното драматургично произведение, формулиращо ясни по-
слания, се появяват различни режисьорски колажи или поне допълвания на ос-
новния текст, които най-малкото усложняват или въобще подриват, разпръсват 

2	 От възникването му в Древна Гърция до 70-те години на ХХ в. под понятието 
“театър” в Европа се разбира сценично онагледяване на реч и действие, заложени 
в драмата. В основата си това разбиране е запазено и в революционните теории и 
практики на авангарда от 10-те и 20-те и на неоавангарда от 50-те и 60-те години на 
миналото столетие, доколкото всички те продължават да обслужват едно, в случая 
вече  модернизирано, представяне на света на текста, стремейки се да спасят за-
ложената в него “истина” от остарелите и профаниращи я конвенционални техники 
на сценично изразяване.

3 	 Този въпрос е разгледан подробно в друга моя работа, посветена на проблема – 
Камелия Николова. Промени в отношението текст–представление в българския 
театър след 1989 г. – сп. Homo ludens, София, 2011, бр. 15, стр. 115-135.

и фрагментират единния му свят. Тъй като по времето на комунизма българ-
ският театър целенасочено е утвърден като театър на режисьора, то отмяната 
на неговия монолитен центриран модел започва с конструирането на вътрешно 
многогласен драматургичен материал от избрани от режисьора фрагменти. 
Програмните за концептуалния постмодернизъм на 70-те и 80-те години на 
ХХ век деконструкция и колажиране на класически и модерни пиеси в нови 
текстове, изказващи множествения свят на лишения от твърда идентичност 
съвременен човек в българският театър, навлизат през 90-те и се състоят като 
един от концентричните кръгове, описвани от разпада на големия разказ (по 
Лиотар) на комунизма. Новият текст за театър, опитващ се да улови промените 
в личността, излизаща от този голям разказ, почти без изключение се пише от 
режисьора. В първото десетилетие след политическия обрат драматургията в 
страната като цяло продължава да се придържа към конвенционалния модел 
на драмата. В избора си на преводни пиеси режисьорите също рядко посягат 
към същински постмодерни текстове. Обобщението, което се налага, е, че 
90-те години на миналия век извършват в българския театър отмяната на цен-
тралната, основополагаща позиция на драмата в изграждането на представле-
нието чрез деконструирането й от режисьора и преработването й в (модерни и 
постмодерни) режисьорски колажи. 

От края на 90-те години настъпва решително успокояване на бурния процес на 
разпадане и преработване както на драматургичния текст, така и на традици-
онната връзка между него и спектакъла. То се дължи както на приключването4 
с целенасоченото разрушаване на театралния модел на комунизма, центриран 
около “вярната” режисьорска интерпретация на драмата и вписването на 
българския театър в непосредствената обща театрална ситуация, така и на за-
почналото повтаряне и в отделни случаи развитие и трансформиране на на-
трупания фонд от нови форми и стратегии. В крайна сметка обаче различните 
нови видове театър, формирани от  постъпателните промени в отношението 
текст–представление, са плътно потопени в основното течение на „театъра на 
драмата“, който през първото десетилетие на ХХІ век възвръща в значителна 
степен монопола си в България.

През последните двадесет години “театърът на драмата”, т.е театърът, чиято 
функция е да разкрива света на драмата и постулираното от него отношение 
текст–представление, са използвани практически от повечето режисьори и 

4 	 Това приключване е инициирано и се извършва от известна, концентрирана пре-
димно в столицата част от режисьорите и трупите. Значителна част от личностите 
и компаниите продължават механично да се придържат към модела на театъра, 
възпроизвеждащ конвенционален драматургичен текст.
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формации. Традиционният режисьорски театър, възпроизвеждащ драматур-
гичен текст, е характерен за почти цялата театрална  продукция извън столицата, 
както и за значителна част от столичния афиш. В преобладаващия случай това 
са спектакли, използващи рутинно метода на (реалистично-)психологическия 
театър, освободен от идеологическите послания, с които е дисциплиниран в го-
дините на комунизма и превърнат най-често в механичен набор от технически 
средства и похвати за репрезентация  на сцена на драматургичен текст. 

През 90-те години на ХХ век успоредно с масовата рутинна адаптация на на-
следството към новия културен контекст протича и интензивен процес на 
целенасочени опити за реабилитиране и разкриване на истинската енергия 
и възможности на психологическия театър след отпадането на идеологиче-
ските изисквания към него. Най-категоричните от тези опити могат да бъдат 
проследени в две основни посоки – в новите ярки прояви на психологическия 
театър на доминиращия режисьор, възстановил своята креативна природа 
(Крикор Азарян, Красимир Спасов, мощният експресивно-психологически 
театър на Стоян Камбарев и др.), и в новосъздадената гранична форма от 
Театрална работилница “Сфумато”, която може да бъде определена като ин-
тензивен психологически театър. 

Като цяло в психологическия театър на доминиращия режисьор след 1989 г. е 
запазено конвенционалното отношение текст–представление, при което функ-
цията на спектакъла е да възпроизведе, в случая – чрез режисьорска (свръх)
интерпретация, драмата. Това обаче не означава, че текстът съхранява своята 
цялост и значения. Напротив. Тези режисьори поставят преди всичко заглавия 
от традиционната и модерната световна и българска класика, както и понякога 
нови европейски пиеси. Сега обаче драмата обикновено претърпява спе- 
цифична предварителна преработка от режисьора. Все по-често в афиша се 
появяват изразите “адаптация и постановка” или “сценичен вариант и поста-
новка”. Това предварително преработване на текста, което продължава и в сце-
ничната драматургия на спектакъла е по посока на неговото по-осезаемо или 
по-неуловимо вътрешно фрагментиране, на разбиването на неговия единен, 
подреден свят в хаотична вселена, в многогласно, напрегнато от разнородни 
тълкувания и енергии пространство. Запазвайки традиционната определяща 
позиция на драматургичния текст, режисьорът започва неговото трансфор-
миране към статута и нагласите на съвременния вътрешно множествен човек, 
появил се (и) в България след отпадането на изкуствено поддържаните твърди 
и ясни граници на неговата идентичност. Тази трансформация е още по-
осезаема в колажите на два и повече текста или поне допълвания и “подсил-

вания” на избраната основна пиеса, които повечето от режисьорите правят. В 
случая обаче все още става дума за модерни режисьорски колажи, доколкото 
новоформираният драматургичен материал продължава да има, макар и вече 
по-гъвкава вътрешна цялост и центрираност, придавана и удържана от силно 
четливата режисьорска концепция. 

Преход към нова форма на преживяване на 
драматургичния текст: “Сфумато” 

Маргарита Младенова и Иван Добчев се налагат като ярки интерпретатори на 
драматургични текстове със средствата на психологическия театър през 70-те 
и 80-те години на ХХ век. През 1988 г., когато двамата създават ТР “Сфумато”, 
те, смесвайки подходи и елементи от театъра на Станиславски и Гротовски 
формират своята нова естетика, която определихме като интензивен психо-
логически театър. Определението подчертава както неговата насоченост към 
изследването на човешката психика, така и извършването на това изследване 
чрез “жестокото” (Арто) “пренастройване” на психиката на актьора.

През 90-те години “Сфумато” осъществява своето театрално психологическо 
изследване чрез интензивна режисьорска интерпретация на значими драма-
тургични, белетристични и поетически текстове, която цели да открие пред 
изпълнителя продуктивни пътища за проникването му в човешката природа, 
фиксирана в персонажа, да му помогне да улови енергиите и прозре позна-
нието, закодирано там. 

През първото десетилетие на ХХІ век работата на Маргарита Младенова и Иван 
Добчев в “Сфумато” претърпява значителна трансформация. Тя би могла да 
бъде описана като превръщане на театъра в място за преживяване на лите-
ратурен текст в реалното време на неговото представяне/гледане. Тази транс-
формация е особено отчетлива в спектаклите от програмата “Стриндберг”. 
По-различно преживяване за екипа и публиката, базирано най-вече върху ви-
зуалната експресия и драматургията на пространството, предлага последното 
засега съвместно представление на двамата режисьори “ОООО. Сънят на 
Гогол” и “Зимна приказка” от Шекспир на Маргарита Младенова.

Разгледана през фокуса на отношението текст–представление, работата на 
“Сфумато” се разкрива като преход от “театъра на драмата” към постдрама-
тичния театър. През първото десетилетие на съществуването на формацията 
двамата режисьори, независимо дали поставят цели пиеси, които подлагат на 
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собствено вътрешно колажиране, или предварително създадени от тях колажи 
от текстове, запазват позицията на драматургичния материал на смислопо-
лагащ и формулиращ послания (чрез режисьорската концепция) център на 
спектакъла. От началото на новото хилядолетие драмата или колажираният 
литературен текст все по-често са използвани преди всичко като силно въздей-
стващи “пейзажи” от образи и ситуации, в които изпълнителите и зрителите 
преживяват личен опит, енергии и усещания в реалното време на протичане 
на представлението. Неслучайно наскоро Маргарита Младенова се обърна и 
към изцяло постдраматичен текст – “Апокалипсисът идва в 6 вечерта” на Георги 
Господинов, реализиран в Театър “Зад канала” през 2010 г.

Закриването на драмата в театъра  
на “закъснелите модернисти” и след това 

Театърът на “закъснелите модернисти” Иван Станев, Теди Москов, Възкресия 
Вихърова и Александър Морфов е първата проява в България, която категорично 
приключва с “театъра на драмата” и съответно с основополагащата функция на 
драмата, осъществявана в представлението чрез концептуалния й режисьорски 
прочит. До средата на 90-те години това приключване има все още външен ха-
рактер. Техните известни режисьорски колажи своеобразно запазват значимостта 

на драматургичния материал, доколкото усилието им тогава е да наваксат про-
пуснатото в авангардния сценичен език, за да разкрият адекватно заложената 
“истина” (по Ханс-Тис Леман) в предварително създадения текст. Едни от крас-
норечивите примери тук са “Раната Войцек” на Иван Станев, “Бит” на Възкресия 
Вихърова или “Някои могат, други – не” на Теди Москов. В следващите си работи 
тези режисьори вече изоставят необходимостта текстът да бъде разкриван, до-
колкото го превръщат в един от всички елементи на представлението. Изключение 
прави Александър Морфов, който през последното десетилетие се насочва към 
традиционния режисьорски театър, интерпретиращ драматургичен текст.

“Театърът след драмата” – от концептуалния 
постмодернизъм към театъра като пърформанс 

Водещите представители на поколението режисьори, появило се в средата 
на 90-те години на ХХ век директно се вписват в постмодерната естетика. 
Театърът, към който те се насочват с първите си спектакли и се утвърждават 
до края на десетилетието, може да бъде определен като театър на концепту-
алния постмодернизъм. Галин Стоев, Явор Гърдев, Лилия Абаджиева, Елена 
Панайотова, Десислава Шпатова си приличат в своята отдаденост на хедони-
стичната наслада от играта с цитати и препратки. Важна част от тази наслада 
е състезанието – по изобретателност, умения, познания, както и по смелост в 
играта с наследството. 

В работата на Галин Стоев, Явор Гърдев и Лилия Абаджиева след началото на 
новото хилядолетие личи тяхната обвързаност с търсенията и постиженията 
им през 90-те, но в нея отчетливо се долавя и напрежението от срещата на 
собственото им наследство от идеи и средства с културния и театралния кон-
текст на първото десетилетие на ХХI век като цяло и в частност в България. След  
2000 г. театърът им вече е силно повлиян от сложността на съвременната кул-
турна ситуация и от промените, настъпили в духовните нагласи. Работата им 
претърпява значителна трансформация. Галин Стоев и Явор Гърдев, прена-
сяйки елементи и стратегии от дръзките си постмодерни игри от 90-те се на-
сочват към театъра като пърформанс (като преживяване в реалното време на 
неговото случване), т.е. към късния постдраматичен театър. 

Галин Стоев в средата на 90-те заявява естетиката на своето постмодерно 
енергетично представление. Спектаклите му от това време са умни и същев-
ременно артистично свободни и изобретателни игри с цитати, образи и зна-

„Зимна приказка” от Шекспир, реж. Маргарита Младенова, ТР „Сфумато”  
(Христо Петков, Сава Драгунчев, Елена Димитрова и Явор Бахаров). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.
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чения от пиеси на големите световни автори, допълнени както с препратки 
към други текстове и артефакти, така и със собствените им преобръщания 
и коментари. Те смесват техники на психологическия и физическия театър, 
на визуалния пърформанс, киното, пластическите изкуства, театъра на 
средата. От началото на ХХІ век Галин Стоев запазва пристрастието си към 
драматургичния текст като източник на актуални усещания, както и към хи-
бридния театрален език. Но сега хедонизмът на забавляващия се режисьор 
и трупата му от играта с културни отломки е заменена със съсредоточаване 
в напрежението, възникващо при срещата с другия, в проявите на съвре-
менните обсесии и страхове. Емблематична проява на този преход в работата 
на Галин Стоев е “Аркадия” от Том Стопард (Народен театър, 2000 г.). През по-
следните години режисьорът се разтваря напълно в актьорския екип, в общу-
ването на групата. Спектаклите му все повече се превръщат в емоционални 
композиции на споделени усещания и преживявания в процеса на работата 
върху драматургични текстове. Това го вписва в естетиката на театъра като 
пърформанс, т.е. на късния постдраматичен  театър. 

Едни от неговите най-успешни представления през първото десетилетие на 
ХХІ век са направени върху нови постдраматични текстове – “Археология 
на сънуването” и “Кислород” от Иван Вирипаев, “Пиеса за детска стая” и 
“Приятнастрашно” от Яна Борисова. 

Явор Гърдев през последните години също, по собствените му думи, в 
процеса на подготовка на спектакъла “акушира да се изявят – и после кон-
фигурира – налични съдържания5. Неговите нови спектакли най-често са в 
естетиката на постдраматичния театър, независимо че режисьорът убе-
дително доказва себе си и в полето на конвенционалния психологически 
театър, коректно интерпретиращ традиционна драма (”Козата или коя е 
Силвия” от Едуард Олби, 2009 г., Народен театър). Към постдраматичната 
естетика режисьорът се насочва от своя оригинален постмодерен спектакъл, 
концептуално вплетен в пространството, чието начало поставят дебютните 
му представления от 90-те. В тях той заявява интереса си към екстремните 
като проблематика и език текстове най-вече от модерната класика и постмо-
дерното драматургично писане. Още тогава се откроява предпочитанието му 
към директното излагане на сцената на избрана от текста тема най-вече чрез 
ударното й визуално пласиране в организацията и образното решение на 
пространството. В следващите си спектакли от 90-те режисьорът продължава 
стратегията на игра с пространството, осветлението и мизансцена. В спекта-
клите си от последното десетилетие Явор Гърдев заменя играта с простран-
ството с неговото пряко преживяване във времето на представлението. Тези 
спектакли са “сраснати” със своето сценично пространство. И за зрителите, и 
за актьорите те се случват като непосредствено преживяване в/на реалността 
на сценичната среда. Най-ярки прояви на този тип театър са постановките му 
“Бастард” и “Пухеният” от Мартин МакДона.

Постмодерен и постдраматичен театър в много отношения са аналогични  по-
нятия, които обаче не се припокриват изцяло6. Най-общо може да се каже, че 
постдраматичният театър е частен случай на постмодерния, макар и заемащ 
голяма територия от него. Доколкото едно от основните положения и при 
двете понятия е закриването на основополагащата функция на драмата в 

5 	 “Методът Гърдев” – интервю с Явор Гърдев на Мая Праматарова. http://www.librev.
com/arts-theatre/1083-2010-11-25-10-05-43

6  	 Вж.  по-подробно: Markus Wessendorf. The Postdramatic Theatre of Richard Maxwel. 
2003 – http://www.hawaii.edu/~wessendo/Maxwell.htm, както и интервю с 
Ханс-Тис Леман на Ангелина Георгиева. Във: в. „Литературен вестник”,  година 
XVII, бр.1, 10 – 16.01. 2007, с. 8.

„Малка пиеса за детска стая” от Яна Борисова, реж. Галин Стоев, Театър 199 (Стефан 
Вълдобрев, Радена Вълканова, Снежина Петрова, Вежен Велчовски). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2008”.
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спектакъла и превръщането й в един от неговите равностойни елементи, то 
в зависимост от вида на това закриване би могло да се говори за ранен и 
късен (съвременен) постдраматичен театър. Едно от названията за първия 
е театър на концептуалния постмодернизъм, което е използвано и в този 
текст. То подчертава по-ясно, че основополагаща функция на драмата е от-
менена чрез целенасоченото (концептуалното) деконструиране на драмата 
от режисьора/драматурга и играта с отломките от нея наред с други цитати. 
Постдраматичният театър и постдраматичната връзка текст–представление 
визират в по-голяма степен приключването с репрезентацията на между-
личностни отношения и формулирането чрез тях на послания, изпращани 
в залата. Те наблягат на непосредственото преживяване и споделяне на 
енергии и емоции за актьорите и зрителите в реалното време на протичане 
на театралното събитие. В този смисъл водещите български режисьори от по-
колението, появило се в средата на 90-те години на миналия век прилагат 
постдраматичния принцип на отношение между текста и спектакъла, като 
някои от тях – Галин Стоев, Явор Гърдев – в последните години се насочват 
към най-актуалните му съвременни прояви. 

Постдраматичният театър и най-младите режисьори. 

Въпреки многото и често добри дебюти на нови режисьори те не успяват да се 
откроят и наложат в театралната ситуация в България след началото на ХХІ век. 
Причините са комплексни и симптоматични и се нуждаят от отделен, специален 
анализ. Общото настроение е, че най-младото поколение все още се очаква. 
През втората половина на последното десетилетие обаче няколко дебютанти 
като че ли започнаха да променят това настроение. Сред най-интересните нови 
имена днес определено се открояват Гергана Димитрова, Младен Алексиев 
и Василена Радева, които през 2007 г. се обединяват в “независима органи-
зация за съвременно алтернативно изкуство и култура”, шеговито наречена “36 
маймуни”. Организацията започва работа по дългосрочен проект  “ProText”, 
чиято цел е да представя съвременно европейско драматургично писане в 
нетрадиционни театрални пространства. В първите три издания на проекта 
са преведени и показани като пърформанс-четения някои от най-значимите 
съвременни немски, френски и румънски текстове за театър, създадени в пост-
драматичната естетика. Четвъртото издание на проекта “ProText” е фокусирано 
върху българското ново драматургично писане. Този път обаче тримата режи-
сьори не “четат” готови постдраматични пиеси, а търсят автори, с които заедно 

създават текстове и подготвят техните пърформанс-четения пред публика. Така 
“36 маймуни” отново се оказват формация, която активно въвежда в България 
една почти неизползвана досега в страната форма на съвременното драма-
тургично писане и театър – т. нар. “дивайзинг” или колаборативен театър, ха-
рактерен със създаването на постдраматични текстове в процеса на съвместна 
работа между режисьор, автор и екип от актьори. От гледна точка на отно-
шението текст–представление би могло да се обобщи, че откроилите се през 
последните няколко години млади режисьори най-често създават спектакли 
върху постдраматични текстове и/или търсят възможности за реализация  в об-
ластта на колаборативния (дивайзинг) театър.

В заключение би могло да се каже, че от гледна точка на отношението текст–
представление театралният пейзаж в България през първото десетилетие на 
ХХІ век е почти графично очертан. Неголямо, но значимо място в него заемат 
обособилите се няколко варианта на постдраматичен театър, а останалото об-
ширно пространство принадлежи на конвенционалния драматичен театър. 
Границите между тях са устойчиви, по-скоро изключващи, отколкото търсещи 
предизвикателства и пробиви.

„Нордост” от Т. Бухщайнер, реж. Василена Радева, Младежки театър  
(Ангелина Славова, Койна Русева, Искра Донова). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”.
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Нови практики във взаимоотношението 
текст–представление 

Българските независими артисти

Мирослава Мариянова

Втората половина на първото десетилетие на ХХІ век се характеризира с видимо 
обособяване на независим сектор в българския театър. Най-яркият знак, който 
независимите излъчиха за своята освободеност от конвенцията на системата и 
от естетическия мейнстрийм в театралната среда, е може би радикално новото 
за българския контекст ползване на театралните компоненти – текст, сцена, 
актьорска игра, взаимоотношение с публиката и т.н. Младите режисьори 
(Гергана Димитрова, Младен Алексиев, Василена Радева от Сдружението „36 
маймуни”) започнаха с „внос” на съвременни европейски текстове за театър, 
привиждайки възможност новостта в театралния диксурс да дойде от тек-
стовия материал, който да извика различни иновативни подходи към него. На 
българска сцена бяха представени във формата сценично четене европейски 
драматургични текстове от последните години – френски, немски, румънски, 
български. Това, което тези режисьори направиха в проекта си „Протекст” за 
сценични четения в несценични пространства, е опит за радикална промяна на 
взаимоотношението текст – представление като театрална практика. 

За да оправдаем твърдението за опит за радикална промяна на взаимоотно-
шението текст – представление в практиката на независимите атристи, ще на-
правим кратък екскурс на  промените в театралната естетика от последното де-
сетилетие на ХХ век. Най-общо 80-те и 90-те години се свързват с наваксване на 
авангардните и поставангардни практики и с въвеждане на постмодерността 
като театрална изразност. През 80-те театърът на Възкресия Вихърова, Бойко 
Богданов, Иван Станев, Стефан Москов е този, който напуска очертанията на 
психологическия театър, в който текстът е носител и основен елемент на те-
атралното случване, разгръщащо се въз основа на логичното и пълноценно 
разкриване на психологическите профили и биографии на персонажите, а те-
атърът е средство този текст да се проектира вярно и цялостно в съзнанието на 
публиката. Промените, които идват с практиката на т.нар. „закъснели модер-
нисти”, са опити в областта на лабораторния театър (тук трябва да споменем 
ТР „Сфумато”), текстовите колажи, стиловата и жанрова еклектика, импро-

визационен театър. Това са опитите да се наваксат пропуснатите авангардни 
и поставангардни течения, в които все още режисьорската фигура е силна и 
водеща, около нея се изгражда структурата и идейният проект на представ-
лението, тя инициира новостите. Тоест, въпреки че консистентността на текста 
и неговото пренасяне – в непокътната цялост – от автора през режисьора (и 
актьорите) до зрителите, не е базисната ценност на театралното мероприятие, 
все още режисьорът играе силният субект на случването/превода, подобно 
на драматичния театър, а взаимоотношението текст – представление е все 
толкова пряко, тоест отново както в драматичния театър текстът определя вида 
театралност. Раздробеността, фрагментността, „случайното” присъствие на 
текстови парчета директно моделират вида театралност – импровизация, кло-
унада, геговост, силна образност, ефектност, липса на наративност, на логична 
построеност и т.н.  

Следващата вълна, която нахлува през 90-те, е поколението на, да ги на-
речем, „естествените” постмодернисти. Тук са имената на Галин Стоев, Иван 
Пантелеев, по-късно Явор Гърдев, Десислава Шпатова (правим уговорката, че 
разделенията и обозначаванията са до голяма степен условни, защото всички 
тези режисьори имат в практиката си различни периоди и опити), които из-
играха своя „революционен” жест в полето на естетиката, въвеждайки пост-
модерността не само в отношението към текста – преобръщане, колажиране, 
релативизиране, а като цяло в посока либерализиране на взаимоотношението 
текст – представление и охлабване на властовата позиция на режисьора, 
която пренарежда едната знакова система в съответната друга (новостта от 
ситуацията на закъснелите модернисти!). Текстът вече не носи основната от-
говорност за случването на представлението, тоест не моделира пряко и много 
видимо типа театралност под вещото, бдително око на режисьора. Както 
текстът, така и режисьорът делегират класическите си високи отговорности и 
на другите знакови системи на представлението. Може да се говори за наченки 
на колаборативен, екипен театър, при който идеите, естетиката се раждат в 
общата среща, но като цяло се остава при класическите практики за правене 
на театър. Представленията се разполагат в театрално пространство, ползват 
се класически текстове, които се снижават или разтварят в свободни досягания 
към други жанрове, стилове и естетики; изграждат се образи, но не по класи-
ческия начин на драматичния/психологическия театър и не в смисъла, който 
те разбират. Нито в текста, нито в шумното му разрушаване от режисьора е 
смисълът на представлението, а в това какво се случва от срещата на различни 
умове, сетива и умения. 
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За другия клон постмодернисти настоящият текст ще ползва частното на-
ричане „демонстративни” (познати в теорията на българския театър като „кон-
цептуални постмодернисти” – Камелия Николова). Това са Лили Абаджиева, 
Александър Морфов, в някакъв смисъл работата от последните години на Теди 
Москов, които раждат „спектакли” с авторитарно авторско режисьорско присъ-
ствие, в които взаимоотношението текст – представление е доста класическо. 
Текстът е употребен в класическа театрална ситуация, бидейки манифестно 
и демонстративно субверсиран, преобърнат, снижен. Той е повод за демон-
страция на новаторско режисьорско присъствие, което обаче продължава да е 
най-ярката и подчиняваща всичко на себе си знакова система. Текстът, който е 
режисьорски бриколаж, функционира като илюстрация на тяхната „революци-
онност”, смелост, самонадеяност. 

За да обобщим, можем да кажем, че като че ли през 90-те години новостите в те-
атралната естетика идват от силната режисьорска фигура, която подчинява текста 
на своите разбирания за „нов” театър и го впряга да изрази тези разбирания.

В първото десетилетие на ХХІ век се случва нещо, което бих нарекла връщане 
на доверието към текста като цялостна авторска работа. Затихва постмодерният 
игрови вихър на канибализиране от страна на режисьора на високи поетики и 
наративи, колажиране и смесване на различни авторски гласове и аромати. В 
българското сценично пространство се появяват цялостните текстове – с упо-
вание в естетиката и света на автора. Завръщането на доверието не включва 
обаче класическата презумпция, че текстът е основният елемент, който търси 
форми за своето достигане – непокътнат – до публиката, а по-скоро вярата в 
неговата способност да колаборира, да съдейства наравно с другите системи 
за случването на цялостното театрално „изказване”. Българската театрална 
практика от началото на ХХІ век допуска, че новостта в естетиката може да идва 
от текста (като авторски материал), неговото своеобразие и силна характерност 
да задвижи различни енергии, да стартира различни постановъчни подходи, 
да зададе нови кодове на общуване с публиката.

Тази вяра носи след себе си промяна на взаимоотношението текст – пред-
ставление, което ще проследим в три посоки. Първата посока, в която това се 
забелязва, са опитите в областта на постдраматичния театър – постановките 
на Младен Алексиев „Радост за моето сърце” и „Под контрол”, на Ида Даниел 
„Мъртвата Дагмар”. Представленията се случват в конвенционална театрална 
среда, изработени са на принципа на готов текст, който бива „поставен” на сцена, 
но фрагментарната му конструкция, консистентният разпад на всичките му еле-

менти извикват съвсем различни както постановъчни подходи, така и принципи 
на функциониране на представлението и на текста в него. Представленията са 
изградени мултимедийно, като цялостната картина се получава при наслаг-
ването на множеството фасети – образи и информация. Различните сцени/пер-
сонажи са поверени на различни комуникационни канали, които не текат по-
следователно и прегледно, а паралелно и наслагващо се и тяхната практическа 
непроследяемост прави представлението зависимо от субективната гледна 
точка на зрителя. Тоест то не съществува като обективна цялост, абсолютно 
възприемаема и възстановима в съзнанието на зрителя, а като множество 
разнопосочни потенции, които попиват в едно съзнание, а в друго остават  
нерегистрирани, без това да накърнява случването на представлението, на-
против – изпълнява го. В постдраматичните представления, базирани на пост-
драматични текстове, взаимоотношението текст – представление не функци-
онира като изказване/превращение на едното през/в другото. Представлението 
не се прави, за да се изговори текстът, да се разкрият персонажни взаимоотно-

„Под контрол” от Фредерик Зонтаг, реж. Младен Алексиев, МГТ „Зад канала” 
(Александър Кадиев и Христина Караиванова). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.
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шения, събития, биографии, идеологии, послания. Текстът провокира постдра-
матична театрална естетика, в която няма линейност, разказ, консистентност, 
разпознаваемост и натрупване, но не за да се изрази чрез нея, а за да съще-
ствуват в равнозначност и равноценност. И двете реалности – текстът и пред-
ставлението – съществуват паралелно и равнопоставено както във взаимно 
допълване, така и във взаимно отхвърляне. Избирателното възприемане от 
страна на зрителите на различни акценти и кодове от различните знакови си-
стеми, изграждащи (паралелно) цялото, е единствената стратегия за гледане и 
легитимният подход към случване на уникално представление във всяко инди-
видуално съзнание.

Като втората посока на промяна на взаимоотношенията текст – представление 
разпознаваме новите театрални практики, за които споменахме в началото на 
текста, като пърформанс четенията в несценични пространства, организирани 
от Сдружение „36 маймуни”. Съвременни европейски постдраматични тек-
стове за театър се представят чрез съвсем различни театрални технологии в 
неконвенционални пространства. Няма режисура, няма актьорска игра или 
сценография в обичайните им смисли. Режисурата е по-скоро организация, ак-
тьорската игра е повече присъствие/четене, а сценографията е наместване в 
пространството. Тук радикалната промяна на взаимоотношението текст – пред-
ставление започва с това, че няма цялостен текст, както и цялостно сценично 
представяне. Части от текста в допир с автентична среда и максимално доку-
ментално, регистриращо актьорско присъствие, създава театрално събитие, 
което не е нито представление, нито коректно представяне на текста, по-скоро 
градски (понякога site-specific) пърформанс, който – за всеки съучастник, 
какъвто се явява зрителят – е различно преживяване. Става изместване на 
акцента – от представянето (на текст/представление) към преживяването 
в реално време, основани на наличие на конкретен текст и пространство и 
тяхното колабориране. Други стратегии за правене на театър, които също носят 
новост в изследваното взаимоотношение, са дивайзинг или колаборативният 
театър. В тази посока работят „Сдружение по действителен случай” на Ирина 
и Огнян Голеви (още в заглавието на сдружението е подадена идеята за орга-
ничното възникване на театралните им работи, базирани на обединяване на 
личен опит и умения). „Пеперудите са всъщност изтребители” и „Ноктюрно – 
от пръстта до сиянието” (в сътрудничество с текстописеца ghostdog Светозар 
Георгиев) са театрални работи, които възникват в съвместен процес със създа-
ването на текстовете. По този начин те са изключително обвързани с кон-
кретното представление и не биха могли да функционират като пълноценен и 

самостоятелен театрален текст извън тази обвързаност. Едно спонтанно и ор-
ганично възникване на словесната партитура, както бихме могли да наречем 
този тип писане, изхождайки от функцията, която изпълнява в колаборативния 
театър, което обслужва много конкретен порив, намерение, изказване. В пред-
ставлението текстът работи като импулсивно, едва ли не „случайно” обличане 
в думи  – на принципа на алюзията, асоциацията – на мигновено възникващи 
състояния, емоции. Получава се един чувствен текст-преживяване, който влиза 
в непосредствено взаимоотношение с емоциите на публиката.

Третата посока, в която ще проследим изместването от класическото позицио-
ниране и функциониране на текста в представлението, е енергетичният театър. 
Ще ползваме за пример работата на Галин Стоев (въпреки че той не влиза в 
категорията „независими”, но доколкото работи на проектен принцип и е не-
зависим от театралната конюнктура и институционалност в България, би могъл 
да се определи и като независим артист), специално представленията му по 
текстове на Яна Борисова „Малка пиеса за детска стая” и „Приятнострашно”. 
В тези театрални опити е ползван готов, завършен текст за театър, който до 
голяма степен напомня класическа драматургична структура (поне на пръв 
поглед), но не влиза в обичайно „драматично” взаимоотношение с представ-
лението. Поставянето на текста няма за цел неговото интерпретиране, за да се 
предаде нещо разумно постижимо на публиката. Представлението възниква 
около енергийните му и емоционални ядра, така че те се интензифицират 
и се свързват с енергийните настройки на публиката. Създава се общо поле 
между сцена и зала, в което тези енергии текат свободно. Представлението не 
разгръща характери или междуличностни отношения, по-скоро загатва емоци-
онални нагласи, щрихира неуловими нюанси, отсенки и настроения, които са 
толкова по-заредени с потенции, колкото са по-неопределени и неназовани.

Като цяло новостите в театралната естетика в първото десетилетие на ХХІ век, 
като че ли идват от текстовете/писането, не от режисьорската фигура, която 
притихва и се превръща в чувствителен медиатор (вече не законодател) на  
постдраматургичната естетика, носеща със/след себе си нови взаимоотно-
шения между текста и представлението.   
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МИСЛЕНЕТО ЗА ТЯЛОТО В БЪЛГАРСКАТА 
ТЕАТРАЛНА ПРАКТИКА СЛЕД 1989 г.

Анна Топалджикова

Тялото е обект на осмисляне от много различни аспекти, тук ще имам предвид 
единствено неговата презентация в театъра. Този текст няма претенцията да 
бъде научно изследване, а по-скоро споделя наблюдения върху присъствието 
на тялото на актьора на сцената, вглежда се в  разнообразните проекции на теа-
тралната му природа. Интересува ме дали режисьорът се обръща към неговата 
физиологична, либидна или социална същност, дали има необходимост да го 
подлага на съответстващ на собствената му естетика тренинг, дали го вижда 
преди всичко като носител на някакво приложено към него значение или като 
самото себе си. Запитвам се как режисьорът провокира участието на това тяло 
в нетрайната енергийна верига, която то създава между себе си и зрителя и 
която пулсира, докато трае спектакълът. В този текст вниманието е насочено 
към мисленето за тялото във: новаторските търсения, започнали през 80-те 
години и продължили през 90-те; режисьорската практика на трима режи-
сьори от поколението, което дебютира през 90-те години; появилите се в по-
следните години разнообразни театрални форми на физическия пърформанс, 
преливания между танцов, физически, словесен  театър и др. 

Интересът към тялото е най-активно проявен в авангардния и неоавангардния 
театър. В периода между двете световни войни няколко български режисьори 
откриват езика на тялото за българската сцена. Под влияние на немския експре-
сионизъм Исак Даниел и Хрисан Цанков въвеждат нова естетика на сцената на 
Народния театър, Исак Даниел създава актьорска студия, Гео Милев подготвя 
експресионистичния си проект по „Електра” от Хуго фон Хофманстрал, пише 
своите статии, посветени на модернизма, като обръща специално внимание 
на тялото, жеста, движението. Тези явления остават до голяма степен инци-
дентни и не успяват да установят траен режим на методологическа работа с 
актьора върху изследване и развиване на възможностите на тялото.

Периодът на неоавангарда от 50-те и 60-те години има своя специфичен вариант 
в България. Новаторските търсения от този период протичат под знака на про-
тивопоставянето на социалистическия реализъм. Концептуалното мислене на 
режисьорите се реализира най-вече в прочита на текста, чрез метафоричните 

театрални решения. Работата с актьора се насочва към разширяване границите 
на психологическия реализъм и търсене на пресечните му точки с Брехтовия 
театър – коментара към образа и идеологическата ангажираност. В този смисъл 
новаторското мислене и практика в българския театър от този период до голяма 
степен остават встрани от характерните за съвременния им световен театър нео-
авангардни търсения в областта на тялото. 

Може да се каже, че след 20-те и 30-те години, едва през 80-те години на XX 
век в българския театър се появява радикално ново мислене за тялото в раз-
лична от психологическия театър посока, което го извежда встрани от лого-
центричната представа за театралността, вглежда се в уникалните му възмож-
ности. Нашият театър изживява своя закъснял неоавангарден период през 
90-те години на XX век, когато падат цензурните бариери и става възможно 
наваксването на много пропуснати явления, тенденции, цели течения от раз-
витието на световния театър.  

Експерименталните търсения на Възкресия Вихърова и на Иван Станев през 
80-те години въвеждат специфичната практика на тренинга, откриват за 
българския театър естетиката на физическия театър, връзката с който е прекъ-
сната след края на Втората световна война. През 90-те години Възкресия 
Вихърова продължава експерименталната си работа в тази област, като 
подлага тялото на актьора на разнообразни видове тренинг, заимствани в 
голямата си част от източния театър. Техниките за дишане стимулират съсре-
доточаването, освобождаването на напрежението и самоконтрола, активират 
определени енергийни центрове. В „Дзън” в театър „Сълза и смях” (1989) 
вътрешната енергия на тялото провокира раждането на действието от не-
подвижността, на словото – от звука. Спектакли като „Бит I” и „Бит II” по Иван 
Хаджийски (1990–1992), „Слепците” по М. Метерлинк (1992) и „Индже” по Й. 
Йовков (1999) продължават изследванията върху тялото като инструмент и като 
антропологичен феномен.

Иван Станев вижда тялото преди всичко в контекста на трансгресията – в ек-
сцентричното, преминаващото отвъд бариерите на различни по природата 
си забрани. Чрез тренинг той цели освобождаване на нова изразност, кон-
центрира се върху откриването на спонтанна телесна реакция – особено в 
„История на окото”. Тялото едновременно е спонтанно пораждащо и под-
ложено на наблюдение, дисекция, коментар в „Любовта към трите портокала” 
по К. Гоци (1984) и „Алхимия на скръбта” Чехов, Бергман, Бодлер, Кортасар, 
Хорват, Йонеско, Витгенщайн, Бекет (1985) в Ловеч и реализираните по-късно 
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постановки в театър „София” –  „Раната Войцек” по Бюхнер (1987), „Дон Жуан в 
ада” по Молиер (1997), „История на окото” по Жорж Батай (1999). 

Различен поглед към тялото откроява в постановките си Стефан Москов (дебют 
през 1987 г.). Игровото му отношение към спектакъла позволява да се запази 
усещането за първичната енергия на откривателството с възторг от примитива. 
Отношението към тялото е преди всичко тематично – обект на вниманието 
е физиологичното тяло – карнавално обругано и обругаващо, преливащо от 
енергия и непрестанна повратливост, способно да се превръща от едно в друго, 
да се деформира гротесково и все пак да запазва в основанията на театралната 
игра светлата, романтична същност на „добрия” клоун. Тялото дискредитира и 
пародира собствената си телесност с карнавална жизнерадостност, природата 
на това тяло се разтяга до крайност – плоско като рисунка, неодушевено, 
способно да се превърне във вещ, да отделя крайника от себе си в „Ромео и 
Жулиета” или да си прибавя хиперболизирано уголемена телесна материя – в 
„Комедия на слугите”, да се разчленява – както става това в анимираните мул-

тимедийни проекции в „Майстора и Маргарита” по Булгаков и др. Аналогично 
на въздействието на импровизационния принцип на джем-сешъна в джаза, то 
спонтанно вписва своите интонации и своя ритъм в играта.   

В постановките на Театрална работилница „Сфумато”, създадена през 1989 
г. от Маргарита Младенова и Иван Добчев, тялото е поставено в екстремна 
среда. Актьорът е провокиран да постигне енергийно ниво, което поддържа 
неизменно във високите регистри на напрежението. Това тяло е проводник 
на екстаза, в този смисъл то се сродява с представата за „свещения актьор” 
на Гротовски, движи се, покачено на котурните на трагичното, говори с над-
житейски дикция и ритъм. Тялото не е тъжно, то е трагично, не е клоунадно, 
нито забавно-смешно, а гротесково, поставено в режима на различни ритуални 
практики – „Апокриф”, „Черното руно”, „Антигона смъртната”, програмите по 
Достоевски, Толстой и Стриндберг, спектакълът „Лазар и Иисус” и др. 

С появата си през 90-те години поколението на Галин Стоев, Лилия Абаджиева 
и Явор Гърдев откроява пристрастието си към театър, различен от психологи-
ческия и неговите съвременни трансформации. Същевременно този театър не 
се сродява и с разгледаните дотук концепции за театралното присъствие на 
тялото. В дебютната си постановка на “Илюзията” от Пиер Корней Галин Стоев 
разполага четирима актьори в празното пространство, извън конкретна епоха. 
Този първи опит заявява естетическата позиция на Галин Стоев като отказ от ин-
терпретация. Вниманието е насочено към непосредствена енергийна връзка с 
публиката. Започнало тогава, това търсене продължава и след години пристига 
до мястото на своята пълна реализация в постановките на съвременната драма-
тургия на Иван Вирипаев. Текстът на Вирипаев „Сънища” провокира режисьора 
с пет монолога на наркотично бълнуване. В спектакъла, озаглавен „Археология 
на сънуването”, Галин Стоев успява да мотивира актьорите Снежина Петрова, 
Вяра Коларова, Юлияна Сайска, Иво Димчев, Никола Мутафчиев да потънат в 
усещанията на собственото си тяло. Паметта на тялото събужда в него енер-
гийни вибрации, които се предават сетивно на зрителя. Следващите поста-
новки по пиеси на Вирипаев – „Кислород” и „Битие 2”, продължават тази тен-
денция на непосредствен енергиен контакт с публиката. Тялото на актьора е 
поставено в театрална ситуация на реално протичащо време. В „Монолози 
за вагината” от Ева Енслър тялото (на актрисите Цветана Манева, Снежина 
Петрова и Вяра Коларова), изтласквайки на повърхността премълчаваното, по-
тисканото, опознава само себе си, зарежда се едновременно от стреса и от 
освобождаването от него. Различно е мисленето в „Приятнострашно”, където 
тялото на актьора е възприемано като неговото собствено и същевременно то 

„Бит” по Иван Хаджийски, реж. Възкресия Вихърова, НБУ – Театрален департамент. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 1999”.
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присъства в една условна поетична среда, която режисьорът успява да изгради 
около него. В този смисъл тук автентичността и играта от свое име са илюзорни, 
телата се движат на ръба между самите себе си в реално време и поетическите 
усещания за тях, така че можем по-скоро да говорим за своеобразна импресия.

Още с първите си постановки Лилия Абаджиева заявява интереса си към теа-
тралната ексцентрика и акцентира върху пластичната и ритмическа партитура 
на спектакъла. В постановките й през 90-те години на миналия век тялото е по-
казано едновременно като красиво и гротескно, пластиката на движенията е в 
непрестанна динамична трансформация – от изящната плавност към рязка изо-
стреност. В динамичните спектакли на Лилия Абаджиева от този период тялото 
е основен елемент на ритмическата партитура. Редуват се епизоди на точно ре-
гламентирани синхронизирани движения, затворени в цикъл на повторяемост, 
с епизоди, в които движението е разнопосочно, хаотично, всяко тяло описва 
своя собствена траектория. Характерни в това отношение са „Женитба” от 
Гогол в Сатиричния театър, „Чайка” и „Платонов” от Чехов на сцената на театър 
„Сълза и смях”, 2001 г. и др. Абаджиева включва все по-активно музиката като 
средство, което наслагва към градиращата експресия на телата – в екстатичния, 
повтарящ се неколкократно финал на „Ромео и Жулиета” актьорите, непре-
станно заливани от вода, се свличат, отпускат се и отново се изправят под ек-
залтиращото въздействие на повтаряща се музикална фраза. В трактовките на 
Шекспир се откроява концепцията за тялото в противопоставянето на мъжко и 
женско (женските роли се играят от мъже). Въз основа на смисловото звучене 
на повечето нейни постановки може да се твърди, че театърът на Лилия 
Абаджиева се фокусира преди всичко върху либидната енергия на тялото. В 
по-късните й спектакли – от втората половина на първото десетилетие на XXI 
век – се загубва ироничният поглед, тялото е все повече естетизирано – кра-
сивото, романтичното, бленуваното. Плавността е елегична, общият контекст, в 
който то се движи, е меланхолията. 

Концептуалната режисура на Явор Гърдев се ангажира с поставяне на екзистен-
циални проблеми, спектаклите му имат вътрешния заряд на философски дебат. 
В този смисъл тялото не е мислено като физиологична или либидна същност. В 
логиката на своя подчертан интерес към политическото режисьорът го вижда 
преди всичко като обект или субект на манипулация и насилие. Бих искала да се 
спра на яркия визуален образ на тялото в няколко негови постановки. В „Крал 
Лир” на сцената на Народни театър (2006), изтерзаното полуголо тяло на Иван 
Радоев (Едгар), бегло покрито с окървавени дрипи, изгубено само в разши-
рената до пълен обем празнота на голямата сцена – захвърлено на поругание 

сред бурята, е преди всичко означение на позицията на жертвата в една вла-
стова игра. Същевременно то разграничава екзистенциална позиция, противо-
положна на тази на Лир в един централен за трагедията философски диспут. 
Отдалечаващото се тяло на Стоян Радев (крал Джон) в „Бастард” на сцената на 
Варненския драматичен театър (2001), увито в блестяща червена мантия, която 
се извива след него като змия, като река от кръв, като кървава диря, е властта, 
попила кръвта на жертвите му. Голото тяло на Снежина Петрова (Марат) в на-
чалото на „Марат/Сад” от Петер Вайс, Варненски драматичен театър (2003), из-
правено на авансцената, неподвижно, директно обръщайки се към публиката, 
поднася себеразголващия монолог – привнесен текст от Морис Бланшо за са-
моубийството, който към финала отвежда към мултимедийна визия на извър-
шването на самоубийството в една от тоалетните на театъра. Това тяло оз-
начава себе си, независимо от философското есе, което актрисата произнася и 
същевременно именно поради него – то е това,  което ще умре. Въздействието 
на женското тяло, както и голотата, избрани като съответствие на Марат, имат 
важен смислов заряд – акцентът е изместен от либидния прочит на знака, тук 
женското тяло противостои с беззащитността на голотата си на грубия свят на 
насилието и на безплодния изход на революцията. Визуалното въздейства се-
тивно – голото тяло се „врязва” в една враждебна среда; металните остриета, 
които повтарят многократно на сцената ефекта на гилотината, отекват с ме-
тален звук и създават усещането за врязване в плътта. В хода на действието 
тялото на Марат все повече изпъква в пространството като аномалия – то е в 
дисонанс с виртуалните образи, проектирани на екрана – като едновременно 
автентични (видиокамерите предават действието в момента) и изкуствени – 
технически опосредствани. С нахлуването на тълпата автентичната голота на 
Марат е в дисонанс и с фарсовия микс между техническо и биологическо. 
Карикатурните тела на „фешън революционерите”, сякаш сраснали се с инва-
лидните колички, образуват едно нечовешко цяло – механизирани псевдокен-
таври. Характерни са противопоставянията голямо/малко (огромното лице на 
Маркиз дьо Сад от екрана и малкото тяло на Марат на сцената), а също чо-
вешко/нечовешко в смислов план и др. 

В съвременната театрална ситуация актьорът присъства все по-активно като 
фигура, която се реализира в междинните пространства между пърформънса, 
танца, словесния театър. Навлизам в тази тема с поглед към моноспектакъла 
в по-класическата му форма – поставен от режисьор, при който присъствието 
на тялото е проблематизирано по своеобразен начин. „Последният запис” на 
сцената на Народния театър (1992) е вторият моноспектакъл, който Крикор 
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Азарян работи с Наум Шопов. (Първият е неговият режисьорски дебют – 
„Дневникът на един луд” през 1966 г., играна в Театър 199.) Моноспектакълът 
по Бекет представлява интерес за моето наблюдение като опит за отсъствие 
на телесно движение. Актьорът остава седнал през време на целия спектакъл, 
енергията на тялото е съсредоточена в мимиката, жеста на ръцете и в интона-
ционното богатство на говора. Още по-радикално в тази посока се реализира 
отсъствието на телесното движение в „Не Аз” от Самюел Бекет в „Сфумато” 
(2005) постановка на Иван Добчев в силен творчески екип с Асен Аврамов, 
където гласът е единственото, чрез което тялото изразява себе си и постига 
интензивно енергийно въздействие. 

В „Контрабасът” (2001) в Народния театър текстът на Зюскинд насочва режи-
сьора Пламен Марков към психоаналитичен поглед. Подчертана е шизофре-
ничната раздвоеност между собствената психо-физическа природа и усилието 
да бъде намерен нейният вербален израз. Валентин Ганев навлиза в дълбоките и 
сложни противоречия между биологическото и въобразеното тяло. Той виртуозно 
разгръща през зрителя процеса на одушевяване на мъртвата вещ – контарабасът, 
от който музикантът е способен да извлече звуци, равнозначни на импулси живот.

Поредицата моноспектакли на Мариус Куркински очертават една различна 
тенденция на авторско присъствие на актьора в спектакъла. Започвайки с „Дон 
Жуан” по Молиер и „Дамата с кученцето” по Чехов, Мариус Куркински създава 

един уникален образ на актьора-звезда, който оставя в представите на зрителя 
своя траен знак за личностно присъствие. Тялото му е в непрестанно игрово 
раздвоение между високия романтичен жест и пародията, между пластиката 
на изобразяваното и отстранението на разказваното, между мъжкото и жен-
ското, между екстатичното и клоунадното. 

Във физическите пърформанси на Иво Димчев тялото е едновременно ин-
струмент и обект на изследване (като нарушаване, деформация). Това превръща 
в интензивно и тревожно приключение ритуалното общуване между актьор и 
зрител. В „Лили Хендел – кръв, поезия и музика от будоара на бялата курва” 
в Червената къща (2005) и в „Some faves” (международна продукция, пред-
ставена на Международния театрален фестивал Варненско лято’ 2010) в духа 
на традицията на виенските акционисти пърформърът отдава част от физиче-
ското си тяло на публиката – буквално пролива кръвта си. Тялото преминава 
отвъд допустимата за конвенционалната театралност граница между реалност 
и фикция, до крайност разголващо себе си като телесна материя-пластичен ма-
териал. Иво Димчев владее до съвършенство тялото, своя инструмент, силно 
провокиран от японската танцовата естетика и практика буто.

Ситуацията на съвременния български театър от последните няколко години 
очертава тенденцията на все по-малко търсен експеримент не само в областта на 
тялото, но на всички компоненти на спектакъла. Театрите все повече се насочват 
към конвенционалния избор и в голяма степен напълно отхвърлят отклоненията 
от него. Интересът към новаторски търсения в областта на тялото – неговите 
значения, език, енергийни полета на въздействие, се проявява в спектаклите 
на отделни независими трупи. В този смисъл можем да говорим за навлизане 
на нови идеи, които експериментират с тялото, следвайки го в непознати тери-
тории и вслушвайки се в собствения му глас. Наблюдаваме преливанията между 
различни театрални форми, между физическото и словесното, между биологи-
ческото и техническото, между телесното и неговите изображения/виртуални 
проекции и др., които създават нови представи за театралност. Очертават се 
различни тенденции – от първия буто спектакъл „Заспалото куче” (2002), хо-
реография и постановка Масаки Ивана (Япония), копродукция на Народния 
театър и Продуцентска къща „Одавижън”, през „Домът на Бернарда Алба” (2005)  
и „Замлъкване” (2008) на Елена Панайотова, „Опасни връзки” (1999) и „Психо- 
за 4 : 48” (2005) на Десислава Шпатова, „Окото” и „Пиеса за умиране” на Ани 
Васева от последните две години, до разнообразни търсения в областта на 
танцовия пърформанс и др. Неспокойствието на тези търсения интригува, про-
вокира и чертае перспективи в съвременния ни театрален живот.

„Écorché”, танцов спектакъл на Мирослав 
Йорданов и Валери Миленков (Валери 
Миленков). 
Спектакълът е в програмата на 
Международния театрален фестивал 
„Варненско лято 2011”.
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ЗАВРЪЩАНЕТО НА БЛУДНИЯ СИН

Ромео Попилиев                                   

Да си припомним известната притча от Евангелието на Лука (15: 11-32). Бащата 
разделя своя имот на двамата си синове по желание на по-младия от тях. Не 
след дълго той напуска дома си, отива в далечна, чужда страна, където поради 
разпуснатия си начин на живот набързо пропилява парите си. Междувременно 
там настъпва глад, той не може да намери работа и решава да се върне при 
баща си, разкайвайки се. Бащата го посреща с радост, облича го в най-хубавите 
дрехи, коли най-угоеното теле и започва всеобщо веселие. Това разбираемо 
предизвиква ревността на по-големия брат, който се чувства пренебрегнат 
и обиден. Бащата обаче го успокоява с думите, че е трябвало точно така да 
постъпят, тъй като брат му досега бил мъртъв, но оживял, изгубен бил, но се 
намерил.

Няма да правим разбор на тази притча в нейния християнски аспект, нито 
изобщо да я използваме съвсем буквално като разказ. Да си представим 
обаче Блудния син като режисьора или като театрала въобще, напуснал дома 
на Бащата – този дом е, разбира се, драмата; не текстът изобщо, а драмата, 
която е литературен вид, предназначен не само и толкова за четене, а пре-
димно организиращ със словото и действието си театралния спектакъл. Това 
събитие става около промяната през 1989 г., макар отделни предзнаменования 
(в работите на И. Станев, В. Вихърова и др.) да се забелязват и преди тази дата. 
До този момент драмата е вероятно най-необходимото средство за позволя-
ването на спектакъла, дори тя би могла да бъде наречена чрез перифразата 
на един известен афоризъм домът на неговото битие. Тя е внимателно про-
верявана и следена от различни партийни и културни институции. Всъщност 
самият пишещ представлява нейният пръв, а понякога и последен цензор, 
който ще вкара в текста си предложените корекции. Драмата е домът, който 
трябва да затвори театъра в себе си – макар това „в себе си” все пак да дава 
известни възможности за движение и свобода на онези, които го правят на 
театър, но това са възможностите за движение, което все пак едно ограничено 
пространство като дома би могло да предоставя.

Падането на Стената като метафора на промените, станали в Източна Европа 
в самия край на 80-те години, може да се асоциира – особено що се отнася до 
нашия случай – и с разрушаването на стените на този дом на театъра, който 

представляваше драмата. По-точно от единствен дом на театъра, той остана 
един от многото. Мнозина блудни синове започнаха да го напускат, други от 
синовете, разбира се, останаха. Положението обаче стана доста по-различно, 
защото ако преди драмата е представлявала предварително позволената тота-
лизираща и организираща театъра структура, от този момент насетне тя просто 
е нямало как да възпира и затваря в себе си. Нейните стражи са били пре-
махнати. В този смисъл навлизането в някои непозволени, забранени до този 
момент текстове – като драмата на абсурда и др. – също може да се окачестви 
като бягство от затворения дом, но не и в пълна степен да се свърже с онзи 
буен и развратен живот на Блудния син, пилеещ имането си. И напускането на 
драмата съвсем не би следвало да се оцени само като напускане на словесния 
текст изобщо, защото широко място през 90-те години в театралната практика 
започват да заемат колажът и режисьорските преработки на класически и 
съвременни текстове. Но, така или иначе, господството на физическия жест над 
думата, на ритъма над смисъла (на който основният носител все пак е езикът, 
словото) става през онези години все по-очевидно. Тук, в тези разсъждения 
оставаме в границите на онова, което все още се нарича драматичен театър, а 
не в областите на физическия или танцовия театър, които сякаш непрекъснато 
се разширяват, но чието развитие, така или иначе, стана възможно пак бла-
годарение на отпадналата цензурираща функция на думите. Друг е въпросът 
дали свободата, пристигнала през 90-те години на мястото на тяхната позво-
лителна забранителност, успяваше в много от случаите да демонстрира нещо 
повече от самия процес на освобождаване.

Но не бива в използването на тази притча „развратният живот” на Блудния син 
да се възприема в неговата отрицателна конотация, а домът на Бащата да бъде 
посочван като доброто място. Спорно е доколко и в самия евангелски разказ 
Блудният син не се явява донякъде по-добрият и по-ценният в сравнение с го-
лемия си брат, тъй като със своето лутане успява да преживее определен опит, 
за да се завърне по-различен и друг; и по-полезен. (Същото се получава на-
пример с изгубената и намерена овца, както и с каещия се грешник, който ще 
получи повече радост на небесата от праведниците, които нямат нужда от по-
каяние. Тези примери са изброени отново в същата глава от същото Евангелие 
на Лука: 15: 4-7. Нормално е: намереното изгубено става ново, докато на-
личното е нищо; нали човек почти непрекъснато живее в проектност.) Така и 
нашият театър през 90-те изведнъж стана по-различен и по-друг и може би в 
своята история не е преживявал по-драматично и рязко преобръщане, защото 
ако след 1944 г. той наистина светкавично сменя смисловата си парадигма, 
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това съвсем не може да се каже тогава за неговото раздвижване във формално 
отношение.

От друга страна, през 90-те години българската драма, на която преди бе 
възложено да бъде основният цензуриращ елемент на театъра ни и, разбира се, 
драматурзите правеха своите различни като успешност опити да се измъкнат 
от тази наложена им отгоре роля, остана напълно сиротна. Впрочем друг важен 
момент от театралната революция на 90-те е фактът, че българската държава, 
която винаги (дори преди 1944–1945 г.) е упражнявала спрямо театъра своя 
определена културна стратегия и политика, най-малкото опираща до настоя-
телни препоръки, ако не до изрични изисквания, изведнъж изоставя театъра на 
самия себе си и на неговата все по-намаляваща субсидия. Именно тази пълна 
свобода, на която през последното десетилетие на ХХ век се радваше нашият 
театър, доведе до наистина интересни сценични резултати. От една страна. 
Но нали свободата не може да бъде изказана с думи, ограничена от думи, по-
ставена и затворена в думи – или просто това вече няма как да бъде наречено 
истинска свобода, която хем се стреми към своето наричане, хем се изплъзва 
от него, защото и тя като истината не би могла да бъде артикулирана и поста-
новена – и затова като че ли една от малкото й възможности за неочаквано 
ръзгръщан живот се явява тъкмо театърът с неговото менливо битие тук и сега. 
Свободата като непрекъснато движение, за което няма спиране и фиксиране. 
Свободата като протяжност. Самите думи тогава, преди 10–15 години, бяха 
употребявани често извън смислообразуването им; те бяха схващани като ос-
новна пречка за свободата. Така последното десетилетие на ХХ век: с преоб-
ладаващия си интерес към текстове, в които смисълът се подрива, или най-
малкото разпръсва, и с привързаността си към усиления движенчески израз 
увенча стремежа към свободата.

Изведнъж обаче, някъде от началото на новия век, Блудният син започна да 
се завръща към текста и към драмата. Разбира се, това „изведнъж” може да 
се случи единствено в някаква фикционалност; но, така или иначе, през това 
изминало десетилетие този процес на завръщане придобиваше все по-ясни 
очертания. Дали станалото е толкова изненадващо? Как и защо се случи така? 
Разбира се, една енергия не може дълго да бъде съхранявана. В един момент 
тя се изчерпва, разгражда, разпилява. Вероятно тя не е имала и особена 
съпротива срещу себе си – тази енергия към тоталната свобода – и срещайки 
откритото пространство, се е разпръснала в него; била е погълната. От едната 
страна остава празното пространство на незаинтересуваността, от друга – не-
достигът на достатъчно ресурси за тази енергия, която въпреки несъпротивата 

срещу себе си, да продължи своето разгръщане. Впрочем умората в търсенето 
на свободата е съвсем закономерно появила се. Защото днес, когато се изрече 
думата „свобода”, тя тутакси започва да се разбира само като свобода да се 
прави бизнес, или най-многот като права на специфични групи. Именно тази 
икономизация на понятието; подчинено главно на една икономическа логика, 
изтри почти изцяло битийно-онтологичното съдържание в него. 

Но и социалнопсихологическият климат на първото десетилетие на новия век 
съществено се промени. Така или иначе, онези, които започнаха да говорят, 
че преходът е завършил – при това за огромен яд на мнозинството български 
граждани – за съжаление или не, имаха своето право. Преходът се състоеше 
по-скоро в разграждане на съществуващото и в неочакваните възможности – 
поне на пръв поглед неочаквани, разбира се – възникващи от получаващия 
се хаос. Стабилизирането на системата – нещо също твърде относително за 
нестабилните общества и региони – очевидно породи нов и по-успокоен по-
рядък от конкретни и прагматични очаквания и нагласи. Сред тях въпросът 
за свободата все повече липсва, а се наблюдава изобщо известна умора и 
апатия по отношение на подобни проблеми, изглеждащи в крайна сметка 
твърде метафизични за съвременния буен и тревожен физически хедонизъм, 
впрочем напълно противоположен на класическия, с неговата невъзмутимост 
на духа, отстраненост, избягване на вълненията и умереност в насладите. А 
вероятно и въпросът за свободата се схваща в нейната даденост, в нейната 
веднъж завинаги постижимост и завършено физическо състояние и поради 
тази причина вече се знае, че при всички случаи някак си ще дойде отня- 
къде – най-често отвън. Веднъж спечелена, няма нужда тя да бъде отсто-
явана, а още по-малко – разширявана.

Но към какъв тип смислообразуваща чрез думите структура се е завърнал те-
атралът? Освен, разбира се, към класиката и към изобщо вече познатите тек-
стове. Или по-точно, в каква нова драматичност се е оказал? Добър пример 
се явява драматургичният текст от спектакъла на театър „Фолксбюне”, но като 
цяло и голяма част от спектаклите на тазгодишния фестивал „Варненско лято” 
могат да бъдат поставени в тази категория. Изобщо водещият принцип на фабу-
лиране се корени в нещо, което може да бъде наречено телесен драматизъм 
– в неговата физическа и доколкото може да се каже, интелектуална изява и 
телеология. Този широк интерес към телесното, към тялото, към физиката на 
нещата се диктува от съвременното развитие на цивилизацията и отказа от ме-
тафизичното. Тук трябва да включим и грижата за здравето, чрез която не само 
удължаваме живота, но добре подпомагаме и работодателя. Същевременно 
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като че ли се забравя, че животът се състои предимно от страдание и болка и 
всъщност те са нещо нормално, а и това съзнание постоянно ни е съпътствало. 
Човекът е както животно, така и разумно същество. Намиращ се в тази неиз-
бежна апория, той трябва както да причинява страдания (и те да му бъдат при-
чинявани), така и да мисли върху това. Именно след отпадането на колизиите 
на човека с висшите сили, на колизиите на идеите и др., се връщаме към тази 
първична апория на животното и разумното същество, която поради своята 
крайна даденост, предопределеност и постоянство няма как и да носи колизия. 
Разбира се, може да се разсъждава върху проблема за все по-нарастващия 
страх на човека пред силите на Природата и това е един вид регрес пред раз-
бирането за Божественото и възвръщане към едно по-примитивно съзнание, 
което се подкрепя и от днешното нарастващо надмощие на визуализацията, на 
видимостите, на връхлитащите ни тела на образите. Странно, човек все повече 
мисли за своето тяло и все повече забравя за това, че е и животно.

Така театърът, или поне една значителна част от него, се завърна във властта на 
готовите думи, което представлява драмата, но това не означава, че Блудният 

син се е прислонил разкаян в обятията на Бащата; на онзи баща. Той просто се 
е лишил от своята енергия, от устрема си, от широтата на хоризонта, от очак-
ванията и надеждата. Това завръщане също така няма как да доведе нито до 
веселието, нито до ревността на по-големия брат, останал верен на дома на 
думите. Впрочем неговата вярност се е наричала страх – страхът пред про-
странството на свободата.

Завръщането на Блудния син към, така да се каже, готовия текст (защото иначе 
никой текст не представлява завършеност и следователно не стои в определена 
готовност, освен да бъде четен) като цяло не е нито разкаяно, нито заредено с 
опита на преживяването, което отново е вид енергия и е насочено към някаква 
цел. Това е просто едно уморено завръщане или дори бягство от свободата – 
ако използваме друг известен афоризъм. Това не е завръщането към себе си 
като друг, като идващ отнякъде вече чужденец; това прислоняване в обятията 
на Бащата е едно скриване, едно приютяване в леснотата, прибиране в тялото. 
И за тази ситуация никой няма вина или по-точно всички сме виновни. Впрочем 
и сега в театъра все още припламват пламъчета от лутанията на Блудния син. 
Но като цяло у дома е по-лесно, у дома и стените помагат.

Така че дали връщането към текста е повлияно от някаква привързаност, от 
определено желание за работа с него, за едно задълбочаване в смисъла на 
думите, а и на нещата? Една част от малкото хора у нас, които са правили това, 
наистина и сега продължават. За останалите текстът представлява едно удобно 
прикритие, едно алиби за правене на театър и най-вероятно тук се смесват два 
импулса: стремежът към по-лесното и бързо постигане на резултата, от една 
страна, защото в тази икономическа ситуация рисковете, неяснотата и продъл-
жителната работа съвсем не са препоръчителни, а от друга – трябва да вземем 
предвид и разочарованието от свободата, от нейната непомерност.

„Относно омара” от Дейвид Фостър Уолъс, реж. Иван Пантелеев, Фолксбюне – Берлин, 
Германия (Самуел Финци). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.
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Проявления на реалити естетиката и 
мултимедийната изказност

Милена Михайлова

„Не е достатъчно да разбираме света, необходимо е да го променяме (...) 
Съвременният свят може да бъде пресъздаден и в театъра, но само ако се 
схваща като променим”, казва Бертолт Брехт (1955). А през XXI в. унгарският 
режисьор Арпад Шилинг сякаш доразвива изказването му, заявявайки, че те-
атърът е форум... място, където публиката представлява обществото и участва 
в дисектиране на проблемите, които директно засягат живота й. Докато Брехт 
цели да доведе зрителите до размисъл, оставяйки ги в театъра, в света на 
пиесата/персонажа, то театърът като форум ни изправя лице в лице със со-
циалното ни същестуване, със себе си, разкрива проблемите на обществото, 
прави ни истински съпричастни и ни провокира да се включим в осмислянето 
и в решаването им.

Споменавам Брехт и Шилинг в началото на този текст, защото казаното от тях 
съвсем точно очертава някои от идейните вариации, подходи, търсения на ре-
алити естетиката в театъра/преживяването в реално време. Изправянето пред 
себе си е основна нейна характеристика. В световен мащаб това е важна теа-
трална, но и социално натоварена тенденция, появила се и в българския театър 
в началото на XXI в., продължаваща развитието си и днес. Генерална цел: да се 
постигне промяна, осъзнаване, вглеждане в себе си, защото съвременен театър 
означава ангажиран театър – политически/социално/личностно. Театър, прово-
киращ мислещия човек във времето „тук и сега”, който не може да остане под до-
минацията на театралната илюзия (традиционната пиеса/персонажи), не може 
да остане единствено и само в театралната зала, а изисква автентично живеене, 
преживяване в реално време за всички присъстващи/участващи. Търсенето на 
себе си се случва чрез отчуждаване от традиционната маска на репрезентация 
в актьорската игра, а от зрителите се очаква да заемат активна позиция, сами да 
доразвиват случващото се и да са своеобразни участници в него.

Като „реалити театър” в настоящия текст се разпознават завърналата се за нов 
живот документална драматургия; изкуството като средство за разкриване 
на интимното, личното, универсално човешкото, болезненото споделяне, ко-
ментар на реално случили се събития, човешки трагедии, неправди – те се 

разгръщат в нов тип драматургия, занимаваща се с проблемите, чувствител-
ността на сегашното време, чийто документален изказ и социална ангажи-
раност провокират личното „аз”, автентичното присъствие на актьора/човека; 
„реалити” същност имат и буто танцът, акцията, пърформансът. 

На базата на всичко това в доклада се констатират нов тип присъствие, об-
щуване между режисьор, актьор, публика в българския театър. Констатира се 
и нов тип социално/политическо говорене от сцената. А това провокира и раз-
движване на т. нар. гражданско общество у нас, което заради дългите години 
не-свобода на словото и на живота по време на комунистическия режим, и 
въпреки промените от 1989 г., все още е  колебливо и непостоянно в соци-
алната си осъзнатост, целенасоченост и активност. По-скоро е валидна на-
гласата за „оцеляване поединично”, нежеланието на хората да се занимават 
със социални/сериозни проблеми в театъра, след като си ги имат толкова 
много в живота. Ролята на театъра обаче е да задава въпроси, да е социален – 
значи истински жив. 

В този смисъл е важен въпросът „На какво се дължи все по-настойчивото 
вглеждане в „реалното”/”документалното” от страна на българския театър?”. 
Тази тенденция е обхванала целия свят, имайки предвид жизненоважната не-
обходимост от осмисляне, тълкуване, противопоставяне на новите социално-
политически реалности – тероризъм, военни конфликти, човешка агресия, 
които представляват ужасяващото лице на новото столетие. Те от своя страна са 
категоричен повод за разтърсване, обезпокояване и активизиране на страните 
с активно гражданско общество, на съвременния човек, живеещ в един все по-
несигурен и раздиран от конфликти свят. Затова и театралната реалити есте-
тиката се стреми наистина да ангажира зрителя, да го накара да поеме отго-
ворност за присъствието си в настоящето, да помисли и за бъдещето... своето, 
но и на света...

В същото време съществуването ни в абсолютно медиализирана реалност 
и пребиваването ни в безкрайното виртуално пространство – „взаимодей-
ствието между хората се е превърнало във взаимодействие между екрани” по 
думите на Бодрияр –  предизвикват чувство за самотност, отчуждение. Също и 
недоверие в разпространяваната обществена информация, респективно убе-
деност в манипулативната й същност. Всичко това засилва жаждата за лични, 
истински усещания в световен мащаб днес. Но и интереса към използването на 
мултимедийни средства в театъра – една съвременна и все по-жива форма на 
комуникация.
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Основният стремеж е да се увеличава общуването в реално време. 
Драматургичният текст, актьорската игра/присъствие да звучат документално, 
истински. Като в пиесите на Яна Борисова („Малка пиеса за детска стая”, 2007 
и „Приятнострашно”, 2009), за които режисьорът Галин Стоев казва, че са като 
подслушани разговори, записани с диктофон. Те произлизат от една универ-
сална,  но и лична/интимна човешка реалност, в която човеците сами изграждат 
своята идентичност, всекидневие, теми за разговор, вълнения и чувстви-
телност, без да полагат себе си в конкретна българска ситуация, песимистично 
мислене и проблеми. Автентичността на текста, съвременната му словесна из-
казност и сетивност провокират и автентичното, истинското себе-присъствие 
на актьора. Нов тип актьорска игра за българския театър, която режисьорът 
извиква за живот със съзнанието за създаване и на нов тип взаимодействие 
с публиката. На енергийните вълни на текста актьорът разгръща интимния си 
свят, своето „аз”, което се оттласква от „персонажа”, избягва да се превъплъти в 
него, извеждайки своя лична енергия и усещане за свят. Достигането до себе си 
на енергийно ниво прави играта не-театрална и близка до живота. Близка и до 
седящите в залата зрители, даже бих ги нарекла „свидетели”, които вместо да 
проследяват разгръщането на определен сюжет, конфликт, като в традиционна 
пиеса, стават част от едно човешко споделяне, диалогично-монологично се-
беразкриване, себеанализ на „аз”-а на съвременния човек, породен по време 
на среща с приятели. И текстът, и актьорите, и режисурата не залагат на една 
определена истина, а целенасочено оставят свобода за проявление на мно-
жество гледни точки, усещания, енергии. Точно както повелява т.нар. енерге-
тичен театър, при който, по думите на Лиотар,  „не трябва да се внушава, че 
това означава онова”.

За начало на проявлението на автентичното живеене на актьора, себе-пола-
гането му на сцената в българския театър от началото на XXI в. можем да опре-
делим спектакъла на Галин Стоев „Монолози за вагината” (премиера 2000 г., 
Театър 199), предизвикващ интерес вече десет години. Режисьорът е прово-
киран от документалността на текста на Ева Енслър, занимаващ се с интимния 
свят, чувствителността на жената, разкриващ ужаса на насилието над жени по 
света; базиран на интервюта с двеста жени от различни националности, раз-
лична възраст, социално положение, религия. Текст-провокация и за цялото ни 
общество, което в годините, особено преди политическите промени, е свикнало 
да мълчи по политически, но и по социални въпроси, да приема много от не-
удобните житейски теми за теми табу. Постдраматичен текст за театър, в който 
няма персонажи, има живи хора, живи съдби – повод да се превърне в мисия, 

социален апел не само от страна на драматурга, режисьора, но и на самите 
актриси, оживяващи го на сцената (Цветана Манева, Снежина Петрова, Вяра 
Коларова). Дори и придобили художествена форма, монолозите звучат като 
остра публицистика, ужасяваща статистика, на места и поетично, с  чувство за 
хумор, но документалността в тях надделява и неминуемо ангажира с акту-
алността и болезненото си съдържание. Актьорското присъствие е съчетание 
между игра-не-игра, своеобразна игра/представяне, пък било то и в стремежа 
си да внушава усещането за не-игра. Автентичното живеене на актрисите на 
сцената, личното им ангажиране с текста, припознаването им във всеки един 
женски монолог, защото, ясно е, насилието над жени би могло да се случи на-
всякъде по света, трансформират т.нар. спектакъл в споделяне, във вглеждане 
в себе си, в истинско преживяване в реално време и за изпълнителите, и за 
публиката, всички те – съ-участници в една истинска реалност. В случая с по-
добен жив текст/спектакъл е важно зрителят да бъде също жив, активен, да 
има лична позиция за видяното/чутото/преживяното, а не да стои пасивен в 
тъмната зала. След десет години присъствие на социално ангажиран спектакъл 
като „Монолози за вагината” в българската театрална действителност може да 
се каже, че зрителите вече комуникират с него много по-свободно и осъзнават 
своята социална и лична роля в обществото. Важен резултат от това е и продъл-
жаващият интерес към текстовете на Ева Енслър у нас – в настоящия момент 
българските театрали и публиката са насочили вниманието си и към пиесата й 
„Аз съм емоционално създание” (реж. Марий Росен, НТ ”Ив. Вазов”).

Спектаклите на Галин Стоев „Археология на сънуването” (по разказа „Сънища”, 
2002) и „Кислород” (2003) от Иван Вирипаев също са свързани с реалити есте-
тиката/преживяването в реално време. „Сънища” се отличава с „почти доку-
ментална природа на емоциите” (Г. Стоев), усещането за документалност става 
част от актьорското присъствие, също и от усещанията на зрителите (това важи 
и за спектакъла „Кислород”). Режисьорът не се стреми да обяснява текста, нито 
да извежда конкретни значения в него, залагайки на психологическа прав-
дивост и логическа последователност в действието. Липсва цялостен сюжет, 
редят се монологични фрагменти, които въздействат не буквално, а по-скоро 
асоциативно, енергийно, подсъзнателно, като сън, като преживяване само „тук 
и сега”… на пръв поглед се „чете” темата за наркоманията, но всъщност тя пре-
праща към едно тотално неудовлетворение от света. Актьорите и тук прежи-
вяват енергията на текста, превръщат я и в своя лична енергия, която достига и 
до зрителите под формата на автентично живеене, изповед.
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Спектакълът на Десислава Шпатова „Психоза 4:48” от Сара Кейн (2005) е по-
редният опит за енергетичен реалити-театър на българска сцена. Както при 
Галин Стоев, така и при Шпатова тази специфична естетика е провокирана и 
първоначално заложена в самата драматургия. Постдраматургия (по понятието 
на Ханс-Т. Леман) – в смисъла й на „смърт” на персонажа и проявление на аз-а 
на актьора/човека. Също и „театър в лицето”, както са наречени през 90-те на  
XX в. пиесите на „новата сърдита вълна” в британската драматургия, припо-
зната и от немския драматург Мариус фон Майенбург, известен у нас със спек-
такли по пиесите му „Огнено лице” и „Грозният”. Всички тези текстове се обеди-
няват чрез характерното за жанра директно показване/„избухване” на болката, 
рязък, остър език, груби/крайни изказвания на персонажите, екстремност на 
преживяванията; екстремност и дълбока емоционалност, които провокират 
„аз”-а, автентичността на актьорите на сцената. Както се случва и със Снежина 
Петрова, и с Иво Димчев в спектакъла „Психоза 4:48” – не-театрално, живо 
присъствие, общуване със себе си и с публиката, с енергиите на текста чрез 
издълбаване на път от съзнанието към подсъзнанието на актьора/човека. Не 
търсене и показване на сценични знаци/смисли за пред зрителите,  а тотално 
себе-разголване, екстатично живеене.

Може да се каже, че своеобразна екстатична емоционалност, дори и хипер-
реалистичност се наблюдава, но по различен начин, и в актьорската игра в 
спектаклите на Явор Гърдев („Бастард”, 2002 и „Калигула”, 2009). Полагането на 
представлението в нетеатрална, автентична среда – винарска изба, напомняща 
средновековен замък, обличането на зрителите в черни мантии и превръ-
щането им във воайори, проследяващи действието от движеща се платформа, 
или пък – качването на публиката на сцената, разполагането й в „реалността” 
на актьорите/спектакъла, също са своеобразен реалити акт. Идеята за „воай-
орството” като стремеж за автентичност Явор Гърдев и сценографът Никола 
Тороманов постигат и чрез затваряне на живото актьорско/човешко тяло в 
„стъклена” среда, като в спектакъла „Пухеният” от М. Макдона (2004) – там 
публиката се превръща в таен наблюдател, създава се усещането, че гледаме 
„истински живот”, а актьорската игра става всъщност не-игра, максимално ис-
тинска, автентична.

Разновидност на реалити естетиката е и танцовият стил буто. Първият 
български буто спектакъл е „Заспало куче” (сезон 2001/2002, хореография 
и режисура – Масаки Ивана, НТ ”Ив. Вазов”). Чрез буто танца се достига до 
изначалната човешка идентичност, човек открива истинската си природа, на-
влиза дълбоко в аз-а, но отива и „отвъд” него, извън себе си, в други реал-
ности, светове, животи, усещания. Получава се единение на тяло и душа, то-
тално преживяване в реално време, неповторимо случване/живеене само 
„тук и сега” – както от страна на актьора, така и на публиката. Подобно прежи- 
вяване – физическа екстатичност, дълбаене в телесното – няма как да бъде 
обяснено, разказано, то може единствено да бъде почувствано… и то не с 
очите, а с вътрешното „аз” на всяка отделна душа. В този смисъл буто танцът 
може да бъде наречен  „физически пърформанс”, пърформанс, защото чрез 
него изпълнител и зрители постигат взаимност, като всеки от тях „разказва”, 
„преживява” себе си.

Пърформансите/акциите на Венелин Шурелов, осъществявани в неконвенци-
онални пространства – превръщането им в част от градската реалност/улично 
изкуство и т.н., също залагат на интеракцията, диалога с публиката. Тя става ос-
новен участник, интепретатор и своеобразен актьор в предложена й от твореца-
автор идея, провокация за мислене и лична ангажираност. Театралните търсения 
на Шурелов може изцяло да бъдат разпознати в идеята за реалити естетика в 
изкуството. Реалити, организирано за зрителя, за пожелалия да стане участник 
или свидетел на нещо ново, неочаквано и най-вече истинско. Този тип общуване 
изтръгва традиционно пасивната театрална публика от театъра, изпраща я на 

„Психоза 4 : 48” от Сара Кейн, реж. Десислава Шпатова, продукция на Международния 
театрален фестивал „Варненско лято”, 2005 (Иво Димчев и Снежина Петрова).
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улицата и я кара да бъде себе си, а не да се крие от проблемите и от света в 
тъмната театрална зала. Става дума за нов тип зрител, който Шурелов умело 
възпитава и вдъхновява с изкуството на един свободомислещ и избягващ конвен-
ционалното творец. В това изкуство ги няма познатите от традиционния театър 
персонажи, тук всеки зрител може да играе колкото си иска роли, той е и персо-
нажът, и актьорът, и себе си в едно и също  реално време. Чрез своите работи 
Шурелов цели да предизвика абсолютно автентични реакции. Ключови форми 
на поведение са непринуденост, непредубеденост, нережисирано действие/ре-
акции. Случайни минувачи на улицата взаимодействат с Фантомат – машина за 
фантазии (2008), или с Машината за рисунки (2006), задействаща се от самия 
Шурелов, който е вграден в нея. Спонтанността, въображението им пораждат 
безброй нови реалности/преживявания. Техен автор може да стане всеки от нас, 
ако почувства духовна необходимост, интерес, а може би и само любопитство, 
пускайки монета в една одухотворена машина за изображения… абсолютно 
различна от машините за продажба на топли напитки например. За Шурелов 
Фантомат и Машината за рисунки са своеобразни актьори, идейно одухотворни 

„същества”. А в най-новия му мултимедиен пърформанс-лекция „Човекът от 
машината”/”Man ex Machine” (2011) един киборг – микс от живи и изкуствени 
елементи (живо човешко присъствие и предварително записан материал – до-
кументални/кинокадри, анимация) – разгръща идеята за хибридността между 
технологичното и органичното, за възможностите на изкуственото тяло, за  съче-
таването на тялото с нечовешкото, за да се постигне човешкото/живото. Живо, 
даже документално е присъствието и на самия Шурелов, който представя свой 
авторски теоретичен текст (с философски елементи от Лиотар, Фукуяма и др.) 
чрез киборга в представлението, а и част от тялото му (краката) e внедрено в 
тялото на протагониста. Театралната „лекция” се превръща в манифест, лична 
позиция за света, в който всички ние живеем. В спектакъла актьорското тяло е 
наречено „кибер тяло”, то може да има различни природи, да надхвърля, да не 
се ограничава с биологичната си същност. Във всички случаи то продължава да е 
„живо”, да внушава живот. Човекът и машината не са противоположности, а едно 
цяло, едното е продължение на другото и обратното. „Медията е съобщението”, 
както гласи емблематичната формула на Маршал Маклуън.

Тази формула важи с пълна сила и за използването на мултимедийни средства 
в театъра като цяло. Когато се използват пълноценно, те се превръщат в кон-
цептуално продължение на живия живот на сцената, дообогатяват сценичния 
смисъл, създавайки допълнително знание/реалност. В българската театрална 
действителност добрите примери за използване на мултимедия се занимават 
именно с това – мултимедийният образ разширява сценичния разказ и е допъл- 
нителна гледна точка/коментар към случващото се на сцената. Дори самите 
актьори се превръщат в автори на мултимедийното – камерата е в актьора, 
управлява се от него в реално време, т.е. мултимедийното също създава 
усещането за протичащ в момента живот. Камерата се използва и като ин-
струмент за навлизане в лични преживявания, симултанно представяне на 
две и повече сценични пространства и т.н., а целта е – улавяне на автентич-
ността, спонтанността, живостта на момента. Най-често срещан мултимедиен 
подход е този с предварително записан материал, който има разнородни по-
становъчни функции – сценографска, илюстративна, разказвателна и т. н. Дори 
ТР „Сфумато” се насочи към използването на мултимедия/видеофилм, но и 
на писма/документална литература – „Станция Астапово”, реж. Иван Добчев 
(2006) и др. А в последните години, заради  все по-сериозното навлизане на 
реалити естетиката в българския театър, зачестиха и случаите, в които мулти-
медийните средства се изполват в реално време. По-долу ще проследя някои 
от успешните примери в тази посока.           

„Пухеният” от Мартин МакДона, реж. Явор Гърдев, ДТ – Варна. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято” 2004 и 2005.
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В спектакъла „Марат/Сад” по Петер Вайс, реж. Явор Гърдев (2003) няколко 
камери следят действията на актьорите на сцената и в извънсценични про-
странства в реално време, а основната камера се задвижва от Сад (Михаил 
Мутафов). Организираната от него симулирана революция, карикатурно раз-
бунтувалите се човеци, участващи в хаотичен цветен карнавал/забавление, се 
следи и моделира като в реалити шоу от множество кадри в близък/крупен 
план. Чрез монтаж на заснемани в момента изображения се подчертават 
идейните акценти на спектакъла. Импровизираните революционни действия 
на сцената, съчетани с екстатична актьорска игра, директна изказност, но и 
преекспонирани, зрелищни реакции и костюми на актьорите/персонажите, 
добиват политическо/драматично измерение на екрана. Екран, на който сякаш 
се създава и поредната социална илюзия, манипулация. Възможна ли е рево-
люцията днес? „Това, което правим, е мираж на това, което искаме да правим”, 
заявява Сад (М. Мутафов). Гротескно-карикатурният образ на революцията 
съдържа в себе си много ирония. Ирония, коментар, изведени чрез целена-
сочено заснемане, респективно песимистично документиране на същността на 
съвременния свят. 

В спектакъла „Топлината през ноември” от Яна Добрева, реж. Възкресия 
Вихърова/сценограф арх. Зарко Узунов (2004), също се използва камера, 
снимаща в реално време. Актьорската игра се случва на две места едновре-
менно, а публиката я следи „на живо” чрез голям екран. Крупният план на 
лицата на актьорите/видео присъствието им и миксирането им с жива ак-
тьорска игра дават възможност за извеждане на различни гледни точки към 
протичащите събития. Придават на цялото универсален, силно екзистенциален 
смисъл. Създават усещането за въздействащ документално-театрален свят.

И постановката на Десислава Шпатова „Слугините“ по пиесата на Жан Жьоне 
(2002/2003) се отличава със стойностно взаимодействие между живо ак-
тьорско присъствие и мултимедия (на запис, но и чрез прожектиране в реално 
време на случващи се в спектакъла действия). Технологичното е концептуално 
продължение, смислово дообогатяване на режисьорската интерпретация на 
пиесата. Средство за разгръщане на идеи, асоциации, коментари на основния 
разказ/персонажи, възможност за създаване на акценти, нюанси, дълбочина 
спрямо тях.

Понякога и самата драматургия, в синхрон с режисьорските идеи, предполага/
изисква използването на мултимедия, камера в реално време на сцената, 
какъвто е случаят с пиесите „Бяс” от Боян Папазов (реж. Пламен Марков – 2008) 

и „Норвегия.днес” от Игор Бауерзима (реж. Николай Ламбрев-Михайловски – 
2008). В спектакъла ”Бяс” има няколко „сценични пространства” – живото присъ-
ствие на актьорите на сцената – реално присъстващата Йорданка Стефанова 
(Божия), но и нейният образ, сниман с камера в реално време и показван в 
едър план на голям екран в черно-бяло, също и екран/видеозапис, разкриващ 
спомените от едно детство; самата сценография (Мира Каланова) е „жива”, 
части от нея се извеждат на сцената чрез предварително записани автентични 
кадри – улица, на която се продължава действието от пиесата, море – и така це-
ленасочено допълва авторово-режисьорския замисъл. Екран и камера има и в 
пиесата/постановката „Норвегия.днес”. Виждаме близки планове на лицата на 
актьорите на екрана, смислово въздействащи, почти документално удостове-
ряващи, емоционално наелектризиращи пъзела на живота на актьорите/пер-
сонажите в спектакъла. Болезнено истински живот, който на сцената достига 
художествено-истинно измерение. Дълбаене в душевността на  актьорите/
персонажите, които репетират и записват предсмъртните си думи с камера, 
водена от тях самите „на живо” и създаваща усещането за автентично живеене.

Мултимедията става жива, придобива документална стойност и в спектаклите 
„Nordost – приказка за разрушението” от Торстен Бухщайнер (2010) и „Карнавал.
com” от Жорди Галсеран (2011), реж. Василена Радева. Болезненият разказ за 
терористичната атака в московския „Театър на Дубровка” през 2002 г. в спек-
такъла е съчетан с автентични кадри от скритите камери в театъра. Истинността 
им превръща мултимедията в „жив свидетел”, документ, напомняне за една 
голяма трагедия. В „Карнавал.com” пък снимаща в реално време уебкамера 
проследява събитията, емоциите, тревогите в полицейско управление по 
случай на отвличане на дете на голям екран в горната част на сцената. Именно 
там, сред близките планове на напрегнатите лица, забързаността, нервността 
на движенията на телата, болезнените мимики, емоционалността на една 
страдаща майка, мултимедията придобива остра реалистичност. Истинност, 
която увеличава степента на автентичност и на самата актьорска игра; извежда 
я извън „театралността”, дори извън „кино-естетиката”, сякаш криминалното 
събитие, разследването, болката наистина се случват „тук и сега”.

Камери, снимащи в реално време, има и в най-новия спектакъл на Младен 
Алексиев „Под контрол”от Фредерик Зонтаг – 2011 г. (подобен беше под-
ходът и в спектакъла му от 2008 г. „Радост за моето сърце” от Керил Чърчил). 
Необходимостта от присъствието им  в спектакъла е смислово свързана със 
съдържанието на пиесата – персонажите са под постоянно наблюдение, всеки 
един момент от съществуването им е предварително замислен, репетиран и 
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сниман, манипулативно превърнат в изкуствена реалност, в която хората живеят 
като в телевизионен сериал. Мултимедийното е продължение на живото чо-
вешко присъствие на сцената и обратното. Големият екран, спуснат от горната 
част и стигащ до средата на театралното пространство, показва актьорските 
лица в едър план, там е „истинският” живот, но в същото време образността/
технологията наистина предизвиква истински усещания. Приближава макси-
мално, почти интимно актьорите/персонажите до публиката и въздейства чрез 
засилване на  експресивността на емоциите, душевните им състояния. А отдолу 
е самото сценично пространство, изглеждащо илюзорно/театрално. 

Документалният спектакъл на Младен Алексиев „Отвличане” (2009) обаче се 
отказва от използването на мултимедия, отказава се и от думите. Той пред-
ставлява акция по интервю на журналиста Кристиан Брюзер с Халед ел-Масри, 
отвлечен от ЦРУ по погрешка и изтезаван в таен американски затвор в Кабул. 
Фактологическата страна на този случай – а и въобще на случаите на полити-
ческо своеволие, нечовешко отношение, агресия, незаконно отвличане на не-
винни хора (често от арабски произход), заподозрени в участие в терористични 
атентати – не е буквално представена чрез традиционна разказност и превъплъ-
щаване в персонажи, а чрез средствата на физическия театър/физическото 
присъствие на актьорите – напрегнати до крайност тела, кънтящи стъпки в на-
трапчива тишина, демонстриране на актове на насилие, физическо усещане за 
не-свобода, отвличане и т.н., които не оставят зрителите пасивни, а ги карат да 
мислят всеки един миг. Те са сред изострената смълчаност на човешки тела, 
която сама по себе си е вече социален акт, документално вглеждане, коментар 
относно същността на външната политика на съвременните развити и претен-
диращи за демократичност държави.

Основна цел/вдъхновение на Сдружение „По действителен случай” също 
е документалното/автентичното живеене и превръщането му в подход за 
създаване на авторски мултижанрови театрални проекти – вглеждането на 
артистите в „себе си” се характеризира с колаборативна творческа работа, 
писане на текстове на базата на истински истории, чувства, лично споделяне, 
теми, вълнуващи съавторите; жива, непринудена актьорска игра-не-игра, като 
в пърформанса „Ноктюрно – от прахта до сиянието” (2010) и др.

От своя страна мултимедийният спектакъл на Веселин Димов „Фрида” от 
Саня Домазет (2011) се стреми да превърне образността в неразделна част 
от живота на сцената. Мултимедията функционира като нов тип сценография, 
цялото сценично пространство е обгърнато от нея. Тя оживява, разгръща и  

вътрешния живот на художничката Фрида Кало, душевността й, пресъздава и 
усещането за цветния й картинен свят. В „Блус под земята” от Петер Хандке 
(2008) режисьорът отново реализира истинско взаимодействие между живо и 
мултимедийно, като мултимедийното е част от идейната цялост на спектакъла. 
Холограми на хора в реален размер „играят” пътници в метрото – качват се, 
сядат, слизат, всеки е със специфично ежедневно поведение. С тях се вози 
и един жив актьор/персонаж, който се отделя от изображението си и като 
вътрешен глас говори в реално време на изглеждащите абсолютно истински, 
само на пръв поглед и видени откъм зрителната зала, човешки холограми. Те 
обаче са мълчалива илюстрация на типажи от съвременното общество, сенки 
на човеци, към които е отправен социалният болезнено-гневен монолог, ко-
ментар на един мислещ, жив човек. 

От казаното дотук може да се заключи, че докато българският театър през 80-
90-те г. на ХХ в. се характеризираше с наваксване на пропуснатите открития 
на европейския театрален авангард, то реалити естетиката и мултимедийната 
изказност през първото десетилетие на XXI в. у нас, в синхрон със световния 
театър, провокираха траен интерес към нов тип драматургия, нов тип режисура, 
нов тип актьорско присъствие, нов тип зрители. Резултат: спектакли на творци 
със съвременно мислене и активна социална ангажираност, които се стремят 
да изградят свое собствено, уникално лице/стил и чрез взаимодействието си с 
тези актуални театрални тенденции.
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За пресичането на капитализъм и 
въображение в българския театър

Робърт Блъш

В последните две десетилетия често съм се чудил каква е енигмата, с която 
ме привлича българският театър. Разбира се, има много съпътстващи се тра-
диции и обстоятелства, които създават богатия живот на българската сцена, 
но сякаш има и един елемент, липсващ често на американски сцени, който 
все още може да бъде намерен тук. Търсейки лесен отговор за моето при-
вличане, в дискусиите с колеги аз интуитивно се опирах на общата идея, че 
българските режисьори са по-изобретателни от американските. У мен няма 
никакво съмнение, че това е вярно, но любопитството ме подведе да подлагам 
под въпрос простия термин – “изобретаталност”, който не може адекватно 
да обясни тази огромна и привлекателна естетическа разлика. Предполагам, 
че моето привличане може да се обясни както с българските режисьори, така 
и с работата на моето въображение, провокирано от театралното изкуство. 
Размишлявайки върху последното десетилетие обаче, аз се чудя още колко 
дълго ще имаме свободен достъп до този феномен.

За да бъде разбрана призмата, през която гледам българския театър, би било 
добре да бъде обяснено, че много от моите наблюдения са в директна про-
тивоположност на повечето театрални постановки, на които съм присъствал 
в Съединените щати, където основният творчески контрол е в ръцете на пи-
сателя. Този контрол не е базиран само на юридическите закони за авторското 
право; той се е вплел в същността на американската култура. Тази представа 
е проникнала толкова дълбоко в нашето колективно подсъзнание, че дори 
когато най-ерудираните ми колеги посещават театрално представление, те 
обикновено го споменават според писателя на пиесата, а не според режисьора. 
Разбира се, бил съм свидетел и как млади студенти от университета говорят за 
театрални постановки в техния литературен смисъл – като дело на писателя. И 
аз се чудя – как изчезна режисьорът?

Всъщност много американски режисьори се опитват да интерпретират ав-
торовия, често остарял замисъл, вместо да сътворят наново една уместна и 

близка за публиката творба. (Аз често  и доста нечестно наричам подобни 
режисьори “сценични мениджъри” не защото те не са талантливи лидери на 
творческия екип, а защото бих искал да запазя термина “режисьор” за истин-
ските творци, които имат собствен поглед и виждане.) Тези “интерпретиращи” 
режисьори имат своята стойност, особено за писателите. Писателят може да 
бъде уверен, че “интерпретиращият” режисьор ще се опита да направи поста-
новка, която е възможно най-вярна на авторовия замисъл. Този вид контрол 
почти изключва погрешна интерпретация на приетата писателска индивиду-
алност. Публиката е дарена с възможността да види замисъла на писателя, 
който е пресъздаден от творческия колектив вярно и с чувство за дълг.  Някои 
постановки се смятат дори за неразбираеми, когато не следват авторовите 
предписания: помислете за “Нашият град” на Уайлдър или “Как се научих да 
шофирам” на Пола Вогъл, където дори малко престъпване на формата може 
да доведе до една съвършено различна пиеса. 

„Хъшове” от Иван Вазов, реж. Александър Морфов, Народен театър. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2005”.
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Най-вероятно в резултат на тази “писателска култура” аз съм притеглен главно 
към  авторския режисьорски театър в България. Постановките на режисьорите-
автори са ми дали възможност за дълбоко проникновение за техните индиви-
дуалности, както и за променящото се състояние на едно посттоталитарно об-
щество. За разлика от много постановки на чужди текстове, които съм гледал в 
България, българският авторски театър е специфичен за българската културата, 
той е близък и важен за хората. 

И въпреки че авторски театър може да се намери и тук-таме скрит по ъглите 
на театралната общност на Съединените щати, то този вид театър се гледа от 
малко хора. Много от големите театри рядко имат възможността да рискуват 
бюджетите си, за да поставят нови и експериментални постановки, въпреки че 
желанието за “новост” изобилства. По тази причина за повечето артисти този 
вид театър в САЩ е възможен само на аматьорско ниво. От друга страна, през 
последните няколко десетилетия в България авторският театър е част от во-
дещия професионален театър, публиката има лесен достъп до него и са осъще-
ствени много успешни постановки.

В САЩ е добре известно, че европейският театър основно принадлежи на ре-
жисьорите – това се отнася и за българския театър. Много пъти съм стигал до 
заключението, че изумителното съотношение на отличителни постановки в 
България е резултат на новата култура на творческа свобода, която е създала 
режисьори с голямо въображение и изобретателност. Когато тази изобрета-
телност се съчетае с култура, която разбира ползата и позволява разходи за 
дълъг творчески период за създаването на нови представления, на сцената 
може да се случи магия. За жалост на американския театър до голяма степен 
тези две неща липсват.

Въпреки моето уважение към авторския театър и изобретателността на 
българския режисьор напоследък  размишлявам върху някои от най-силните 
преживявания, които съм имал като зрител. Преди няколко години бях дълбоко 
впечатлен от една постановка на пиесата на Пола Вогъл, наградена с награда 
“Пулицър”, “Как се научих да шофирам”. Пиесата беше пресъздадена от група 
студенти с визия, лишена от замисъл, с посредствена актьорска игра и с ре-
жисура, която беше ограничена просто до мизансцен. Помислих си: “Как може 
такова лошо представление да предизвика у мен такава силна реакция?”. 
Досега не съм стигнал до по-добро заключение от: “Авторката е написала 

много добра пиеса”. И понеже съм бил свидетел на също така впечатляващи 
“интерпретативни” постановки, чудя се дали греша, когато отдавам моето при-
вличане към българския театър само на режисьорите автори. Няма ли някакво 
качество, което съществува паралелно както в “авторския”, така и в “писа-
телския” театър?  Миналата есен, когато гледах няколко авторски постановки в 
България, започнах да се вглеждам по-близо в ролята на въображението и за-
белязах прилики между представленията, от които съм бил най-дълбоко впе-
чатлен. Независимо дали тези прилики са интуитивни или съзнателни решения 
на режисьора или писателя, мисля, че заслужават достоен диалог.

Защо въображението е толкова важно в театъра? Очевидно, едно високо 
развито въображение от страна на творческия колектив има много пре-
димства, когато се създава един разбираем, съвременен театрален език. И 
когато това въображение е съчетано с артистичния и литературен усет (толкова 
много български режисьори са го доказали през последните две десетилетия), 
ние ставаме свидетели на ефектни постановки, които са ценни за културата 
и изкуството, дори извън границите на България. Въпреки това аз твърдя, че 
въображението на публиката е също толкова важно.  

В английския език определението за въображение е: “Силата или способността 
да се създават вътрешни образи или идеи на обекти или ситуации, които не 
съществуват реално за сетивата, включително запомнени обекти и ситуации, 
както и такива, които са конструирани от умствената комбинация или про-
екция на образи на изпитвани в миналото качества, обекти или ситуации.”1 
Емпирично малко се знае в медицината и психологията за въображението, 
въпреки че теориите са много. Понеже идеята ни за въображението е толкова 
голяма част от човешкото съществуване, психолозите, които се занимават с 
мозъчната дейност, както и философите, са правили много опити да идентифи-
цират и категоризират няколко подкатегории на процеса на въображението. Аз 
намирам за най-уместно да се съглася с Кантовата категоризация на въображе-
нието на два вида: репродуктивно (реконструктивно, възстановително) и про-
дуктивно (творческо) въображение. Първото е свързано с възстановяването на 
вътрешни образи или идеи като копия от нашия опит, докато второто, творче-
ското въображение използва нашия опит и в съчетание с влияния от средата 

1	  imagination, n.  OED Third edition, September 2009; online version March 2011.  
<http://www.oed.com:80/Entry/91643>; 01 June 2011.
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създава нови, неизпитвани досега образи и идеи. Бих искал да се спра на 
второто.

Когато, като зрител, аз съм завладян от театъра и създавам за себе си нови 
образи и идеи в моето съзнание, преживяването често става трансценден-
тално. Аз временно напускам своята индивидуалност и ставам взаимносвър-
зана част от една по-голяма общност2. Тази общност може понякога да съще-
ствува просто между мен и член (или членове) на творческия екип; тя би могла 
да включи и цялата публика. Може да съществува само за миг, няколко мо-
мента, или би могла да има траен ефект, който продължава дълго след като 
съм напуснал театъра.

Мисля, че преживявам следните стадии, когато този феномен настъпи:

1.	 Инвестирам себе си в продукцията. Инвестирам своето доброже-
лателство, време и енергия в задачата да творя (в съзнанието си, 
основано на влиянието на постановката, както на моите собствени 
преживявания). Както всяка инвестиция, естествено е да се очаква 
възвръщаемост и това очакване води до способност или желание да 
приема всичко, което представлението предлага.

2.	 Много по-лесно ми е да се идентифицирам с постановката. Поради 
природата на моето въображение аз се идентифицирам на лично ниво 
със съдържанието на представлението чрез действието, характерите и 
идеите.

3.	 Понеже материалът става личен, аз съм способен дори да реагирам на 
емоционално ниво, като че ли моята реакция е основана на вярване3.

4.	 Забавлявам се. Забавлява ме игривата същност на възвратния, твор-
чески процес.

2	  Питър Брук изказва предположение за тази идея за трансценденталност (свръхес-
тественост) като част от своето лично разбиране на Аристотел. 

3	  Психолози, изследващи мозъчните функции, са създали хипотезата за “еднакво 
разкодиране”, която поддържа виждането, че мозъчните процеси разкодират въоб-
ражението и вярването (в нещо, което сме видели наистина) по един и същи начин. 
Nichols, Shaun. Imagining and Believing. The Promise of a Single Code. The Journal of 
Aesthetics and Art Criticism, 2004.

Ако се замислим, това прилича много на четенето на роман, нали? Тогава какво 
е толкова различно в театъра? Можем да се обърнем към занаятчиите в “Сън в 
лятна нощ” за възможен отговор. Дори за Шекспир е бил изключително важен 
балансът на въображението, както ни показва той чрез крайностите му. В пето 
действие актьорите злоупотребяват със собственото си въображение, а не 
успяват да внушат това на публиката. Те надценяват силата на въображението: 
искат да покажат ревящ лъв, а е видно, че това е човек с маска? Но те също 
подценяват способностите на публиката, като настояват да представят “стена” 
и “луна”! В тази творба, в която противопоставя въображението в изкуството на 
въображението в любовта, Шекспир изглежда защитава театъра срещу пури-
танския аргумент, че театърът е неморален, защото съблазнява въображението 
на публиката4. 

Какво ме заставя да ангажирам своето творческо 
въображение, да участвам напълно в театралното 
събитие?

Сигурно има много фактори, които допринасят за този феномен, като не на по-
следно място полагам връзката между съдържание и форма, както връзката на 
идеята на представлението с моя личен живот. Когато отида на представление, 
аз, както повечето зрители, искам да повярвам. Като дете искам да играя на 
“преструване”, което ще ме отведе до онова свръхестествено преживяване. 
Дори когато знам, че не е истина, за няколко часа аз искам да си представя, 
че онова, което се случва на сцената, е истина. Въпреки моето желание, го-
товност и усилия това преживяване не се случва толкова често, колкото бих 
искал. Когато се случва, е ясно, че творческият екип има директна, съзнателна 
връзка с обединяващия замисъл на творбата. Връзката между аристите и 
замисъла е възвратна; замисълът подпомага артистите, а те подпомагат за-
мисъла. Тази връзка има директен резултат за артистите и зрителите и е ос-
новата, върху която въображението започва да работи.

Когато целият екип е съпричастен към обединяващия замисъл (няма зна-
чение дали замисълът е постигнат интуитивно или рационално), резултатът 
е очевиден. Всеки артист – режисьор, актьор, сценограф е и създател и при-

4	  Виж по-подробно: Dent, Robert W.  Imagination in A Midsummer Night’s Dream.  В сп. 
„Shakespeare Quarterly”, Vol. 15, No. 2. (Spring, 1964), рр. 115-129.
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тежател на замисъла. Като сътворци те инвестират: работата им е подчинена 
на личния и пряк залог за качество и успех. Когато артистите вярват в ра-
ботата, те са мотивирани да правят избори; всъщност те са мотивирани от 
замисъла (което също помага постановката да добие цялостност.) Когато ак-
тьорът може да прави избори за персонажа и действието, неговото чувство 
за съпричастност нараства, както и вярата заедно с него. От друга страна, ре-
жисьор, който е “майстор кукловод” (който с тежка ръка налага своя избор 
на актьора), би могъл да постави спектакъл с прекрасен замисъл, с огромна 
артистична стойност, но когато не позволява на актьорите да инвестират 
своята индивидуалност и усилие в творческия процес, за мен е трудно да 
повярвам в този замисъл. Когато наблюдавам актьор на сцената, който нито 
е съпричастен, нито вярва в света на представлението, аз се дистанцирам от 
действието и съм изхвърлен обратно в моята съзнателна индивидуалност. 
Обратно, когато наблюдавам ансамбъл от професионалисти, аз съм пре-
несен в техния свят и имам възможността да допълня липсващото с моето 
собствено въображение.

В американската култура на господстващ реализъм за мен остава малко 
място да допринеса; няма нужда да използвам творческото си въобра-
жение. Актьорът често избира да илюстрира действието, а не да го изиграе. 
Когато има прекалено малко стимул за моето въображение, аз съм отново 
отчужден, защото ми е дадено прекалено малко, на което да се опра, за да  
си създам осезаемо преживяване. Пример за последното може да е една 
неразвита роля, която е само една архетипна фасада, едноизмерно изобра-
жение на фиктивен характер. Такива роли обикновено се използват в коме-
диите заради търсене на хумора, но те рядко помагат да доразвия разказа, 
който тече у мен. И на българска сцена виждам подобен тип изграждане на 
роли и подозирам, че често тези неконкретни избори за изграждането на ха-
рактерите са резултат на режисьорски замисъл, който не обединява цялата 
постановка. Това, което подпомага много работата на моето въображение 
е конкретност и единност на решенията в сценографията, персонажите и 
действието. Когато действията са резултат на процес, който е специфичен за 
актьора, моето въображение ще предположи останалото. От друга страна, 
когато действията не са базирани на конкретност, рискът е да загубя нишката, 
която ме свързва с действието.

Като режисьор намирам, че една от най-трудните части на всеки проект е да 
“заразиш” трупата със своя замисъл. Поради тази причина съм бил привлечен 
към авторския театър в България. Когато един ансамбъл твори заедно, той 
най-често го прави в рамките на замисъл, който в един момент става колек-
тивен и това завърта един цикъл на въображение-вяра, който е както за екипа, 
така и за публиката. Аз съм изключително любопитен каква е връзката между 
съдържание и форма и как те взаимодействат с  въображението ми. Вярвам, че 
процесът на сътрудничество е проводник за взаимно разбиране между форма 
и съдържание, където едното подпомага другото. 

Процесът, чрез който моето въображение се ангажира в театралното пред-
ставление, в никакъв случай не е ограничен до авторския театър, макар че е 
много по-вероятно да възникне, когато гледам такива спектакли. Възможно е 
това да е така, защото артистите си сътрудничат в създаването на спектакъла, 
замисълът е споделен между тях и ги обединява. Когато съм в България, аз 
предпочитам да посетя оригинална, авторска постановка, отколкото да гледам 

„Сън в лятна нощ” от У. Шекспир, реж. Александър Морфов, Народен театър.
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 1996”.



100 101СТРАТЕГИИ НА СПЕКТАКЪЛА Робърт Блъш. ЗА ПРЕСИЧАНЕТО...

ТЕАТЪР И ПУБЛИКА

българска интерпретация на чуждестранна пиеса.  (Разбира се, в никакъв 
случай не омаловажавам стойността на поставянето на чужди пиеси за разви-
тието на българския театър и сближаването му със световните сцени.)  

Моето безпокойство за българската сцена нараства през последните години. 
С изключение на работата на една шепа доказани творци, имам усещането, 
че авторският театър бива избутван към периферията на основните течения 
в театъра, за да отстъпи място на интерпретации на чужди пиеси.  Колко 
бих искал българският театър да повлияе върху американския си събрат, но 
жалко, изглежда, че влиянието на Западната империя е прекалено силно, за 
да се преодолее. Ако аз имах възможността и влиянието да съветвам тези, 
които съставят репертоара на българските театри, аз бих ги окуражил да на-
правят всичко възможно да продължат богатата традиция на авторския театър, 
която се е развила с времето. Учете артистите да творят. Поемайте рискове; 
намерете време и необходимите ресурси да отгледате нови творби от нови 
екипи артисти. В края на краищата, какво може да бъде по-близко и по-важно 
за българската култура от нещо, което идва от нейната собствена самоличност? 
И какво е по-важно за публиката от съпоставката и разбирането на проме-
нящия се свят  чрез собсвените й творения?



103Асен Терзиев. НОВИТЕ ФИГУРИ...

НОВИТЕ ФИГУРИ В СЪВРЕМЕННИЯ 
ЕВРОПЕЙСКИ ТЕАТЪР И ТЕхНИТЕ БЪЛГАРСКИ 

ДВОЙНИЦИ

асен терзиев

Почти пет години след присъединяването на България към Европейския съюз 
става ясно, като че ли повече от всякога, че е немислимо да гледаме на раз-
витието на българския театър изолирано и затворено единствено в собствения 
национален контекст. Дори в зараждането си като значим градски културен 
феномен от периода на Възраждането българският театър никога не е съще-
ствувал напълно самостоятелно – той е изцяло оформен в традициите и жан-
ровете на европейската театрална практика и драматургия. В неговото раз-
витие се отразяват различните сценични течения, различните актьорски и ре-
жисьорски школи. В този смисъл всяка крайна претенция за уникалност или 
автентичност от страна на българския театър, освен че звучи анахронично и 
нелепо, в основата си е и измамна, защото се крепи върху илюзорна основа. С 
което съвсем не твърдя, че националната ни театрална практика не притежава 
или не бива постоянно да работи за поддържането на свои собствени черти, 
напротив. Само че те трябва винаги да се поддържат съгласно тенденциите и 
модите в по-широкия европейски контекст, защото в противен случай един-
ственото, което би могло да й се случи, е да продължи да се обува в потури 
дълго след като са били измислени панталоните. И в подобно поведение 
реално няма да има нищо нито по-автентично, нито по-близо до „корените”, 
понеже корените на българския театър не са само български, но и европейски. 
За съжаление обаче българската сцена много често забравя тъкмо това и пред-
почита да остава свита в уюта на своите навици и да продължава да показва 
номерата, които работят само в собствения дом.

Преведено на по-конкретен и практичен театрален език, да се забрави евро-
пейската идентичност може да означава различни неща. Най-баналният и ос-
тарял пример е затварянето в националната драматургия, което за щастие в 
съвременния свят отдавна звучи толкова старомодно и отживяло, че практи-
чески е невъзможно да се случи и при най-консервативните или радикални си-
туации. Както всеки средностатитически съвременен читател не може да чете 
само книгите, писани в собствената му страна, така и сетивата на театралния 
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зрител биха закърнели, ако не бъдат от време на време подразвани и с нещо 
различно от щампите на родната драматургия (малко по-особено у нас остава 
да стои и до днес проблемът, че макар и да не гледа непрекъснато български 
пиеси, 99% от менюто и на най-запаления български театрален фен е съставено 
от български постановки). 

Съвременният европейски театър сравнително отдавна, тоест от началото на 
ХХ век, е престанал да бъде единствено интерпретация на текст или огромна 
колекция от сценични версии на пиеси. Експериментите с театралния език 
доведоха до жанрово многообразие на каквото театърът не се е радвал през 
може би нито една епоха от своето съществуване. Днес все по-рядко говорим 
просто за „театър”, а много по-често за драматичен театър, куклен театър, пси-
хологически театър, антропологичен театър, физически театър, политически 
театър, танцов театър, визуален театър, музикален театър, нов танц, нов цирк, 
театър на средата, обектен театър и т.н., и зрителите отдавна не ходят „да 
гледат пиеси”, а отиват на представление, пърформанс, инсталация, акция и 
др. Паралелно с това силно развитият технологичен и доминиран от новите 
медии и интернет съвременен свят е променил не само онова, което се гледа, 
но и начина, по който се гледа. Възприятията на новия зрител работят другояче. 
Както във всеки исторически период, така и в съвременния (мисля, че тук попу-
лярното определение постмодерен ще свърши работа и без необходимостта 
от много уговорки) свят, сценичните практики отдавна не са същите – в тях са 
се пресрещнали различни течения и са се появили нови острови. Всичко, което 
исках да кажа с това встъпление, е, че осъзнаването на европейската принад-
лежност на българския театър трябва да се развива и задълбочава и че това 
трябва да бъде процес, който да се развива и стимулира на всички нива: както 
в културната политика и самото театрално производство и правене, така и в 
театралното образование и тренирането на рецептивни умения и навици. 

В това отношение през 90-те години на миналия век с българския театър се 
случиха интересни неща. Те бяха многократно описвани, коментирани и ана-
лизирани, но по-едрият и подреждащ исторически поглед тепърва предстои, 
тъй като е нужно да мине още малко време за създаването на необходимата 
дистанция. И все пак не е невъзможно да се обобщи, че тъкмо тогава българ-
ският театър преживя нещо голямо и разтърсващо, нещо, което го накара да се 
промени и да излезе от старата си кожа. Улавял съм се, че много често в раз-
говори както с колеги, така и с познати, занимаващи се или интересуващи се 
от другите изкуства, се е споделяла представата, че не е имало по-вълнуващи 
години от 90-те – особено пък видени в сравнение с инерцията и умората на 

00-те (нулите), т.е. първото десетилетие на ХХІ век. Тогава българският театър 
не само в някакъв смисъл се освободи от своето идеологическо тоталитарно 
минало (1989 година е преломна както за историята на българското общество, 
така и за българския театър), но и направи най-големия опит от дълги години 
насам (оказал се, за съжаление, неуспешен) генерално да ревизира и промени 
своите отживели форми на съществуване като администрация и културна по-
литика. Тук, разбира се, визирам продължаващата вече повече от две десети-
летия прословута „театрална реформа”, която по ред причини така и не успя 
да кристализира в ясна конкретика от законови правила и естетически изис-
квания, и фактически днес продължава да витае единствено като понятие-
призрак, чийто смисъл става все по-абстрактен, неефективен, плашещ със 
своята неяснота и мъгла. По тази причина ще се въздържа от допълнителни 
коментари върху нея, но няма как да я пропусна като  един от утопичните 
символи на желанието за промяна в театралния живот през 90-те. 

По-важното е да се споменат чисто художествените театрални открития на 
90-те, не само защото са много и различни, но и защото в годините на нулите 
не се появи нещо по-силно от тях. Техните обем и разнообразие са толкова 
големи, че със сигурност ще пропусна нещо, но като цяло новото, което се 
случи в тях, може да се долови в понятия като „режисьорски или авторски 
театър”, „експеримент”, „късен авангард”, „закъснял модернизъм”, „пост-
модерна чувствителност”, „игровост”, „цитатност, колаж и смесване на теа-
тралните езици” и т.н., или да се представи като каталог от имена на водещите 
творци и сформираните от тях театрални формации, които оформяха новата 
и различна българска театрална сцена през 90-те: Маргарита Младенова 
и Иван Добчев с Театрална работилница „Сфумато”, Възкресия Вихърова и 
Зарко Узунов с Театрален департамент към Нов български университет и 
„Театър на голия охлюв”, Бойко Богданов  с трупата „Елизавета Бам”, Стефан 
(Теди) Москов с първия частен театър „Ла Страда”, както и режисьорите Стоян 
Камбарев, Александър Морфов, Галин Стоев, Явор Гърдев, Мариус Куркински, 
Лилия Абаджиева и техните спектакли, правени в различни театри и с раз-
лични екипи. Безспорно в най-новата история на българския театър  90-те се 
очертават като годините на най-смели опити с театралния език (за първи път 
у нас се появяват представления, родеещи се с интуициите и естетиката на ан-
тропологичния, физическия и танцовия театър) и на най-силните и запомнящи 
се театрални дебюти. Любопитен факт е, че и в цялото първо десетилетие на 
нулите като „млади” (в естетически смисъл и с всички позитивни конотации 
на определението – т.е. нови, оригинални, различни) продължаваха да бъдат 
спрягани тъкмо „младите” (в биологичен смисъл) през 90-те, като например 
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Галин Стоев и Явор Гърдев, които извоюваха своите първи театрални успехи, 
докато бяха на по двадесет и няколко години. Също така 00-те не успяха да 
излъчат в българския театър нито едно име, което да се наложи така катего-
рично и ударно както дебютиралите в предното десетилетие. Въпреки, че та-
лантливите и интересни млади режисьори не са изчезващ вид от българските 
театрални сцени и днес, дори и най-сполучливите спектакли на режисьори като 
Гергана Димитрова, Младен Алексиев, Стилиян Петров, Василена Радева или 
Ида Даниел от 00-те не се врязаха в театралния живот с онази неочакваност, 
провокативност и дори скандалност, с която се появяваха представленията на 
техните предшественици. Реално единственото ново българско име, успяло 
да предизвика някакъв естетически смут, беше на актьора и хореограф Иво 
Димчев, който обаче успя да спечели интерес и респект към себе си и своята 
работа едва след като напусна България окончателно и се установи в Брюксел, 
където създаде свое собствено артистично пространство. Преди това спекта-
кълът, с който той придоби европейска популярност – „Лили Хендел: кръв и 
поезия от будоара на бялата курва” (продуциран от Център за култура и дебат 
в Червената къща), мина без много шум и скандали пред очите на любопитна и 
предана, но все пак малобройна публика в България. 

И все пак в началото на новото хилядолетие се случи нещо ново – появи се 
нов тип театрална личност и тя се опита да живее в не особено благопри-
ятния климат и застоял въздух на българската театрална действителност. Тази 
нова театрална личност най-често излизаше от традиционните институции на 
българското театрално образование като НАТФИЗ, НБУ или НХА, но нейната 
чувствителност бе настроена на други честоти и се опитваше да улавя вълните 
и свободния шум в европейския театрален ефир. Имам предвид тъкмо хора 
като Иво Димчев, Гергана Димитрова, Младен Алексиев, Василена Радева, 
Станислав Генадиев, Виолета Витанова и др., които вложиха оптималното от 
своето време, енергия и финанси, за да могат да специализират в престижни 
театрални университети и академии извън страната, да участват в множество 
европейски уъркшопи и тренинги и да работят с европейски компании. 

С техните имена преминавам към основния проблем, който ме вълнува – оста-
релите форми, в които българският театър продължава да се случва през 00-те 
досега, противно на естетическите промени, които преживя през 90-те. От една 
страна, днес той определено може да се радва на добро самочувствие в ев-
ропейски контекст и това е демонстрирано от успехите на български творци 
навън (ще спомена само най-ярките – Галин Стоев, Иво Димчев, Александър 
Морфов, Стефан Москов, ТР Сфумато – Маргарита Младенова и Иван Добчев, 
Възкресия Вихърова и др1.). От друга, интересът към привличане и показване 
на съвременно театрално изкуство у нас се засилва все повече и повече. 
Най-забележителният негов симптом безспорно могат да бъдат 19-те години 
на все по-разрастващия се международен театрален фестивал „Варненско 
лято”, както и зародилите се в последните години международни събития от 
по-малък мащаб, които също се отвориха към явленията в съвременната ев-
ропейска сцена (двата най-ярки примера могат да бъдат фестивалите „Sofia 
Dance Week” и „Антистатик”). Успехите на, най-общо казано, „българите в 
чужбина”, както и плахото, но пък настъпателно развитие на международната 
фестивалната мрежа в страната са красноречиви примери както за опитите 
на българската сцена да не съществува изолирано, така и за желанието й да 
се съизмери с постигнатото в по-широк контекст, да провокира и предизвика 

1	 След известно колебание реших тук да изпусна имена като Димитър Гочев, Самуел 
Финци или Иван Пантелеев, които почти изцяло или от дълги години правят театър 
единствено извън България и в този смисъл принадлежат повече на по-развитата 
западна култура. Притеснителното е, че към тях след още няколко години спокойно 
ще могат да се прибавят и имената на Галин Стоев и Иво Димчев например, ако 
българската театрална среда не прояви някакъв по-траен и сериозен интерес към 
тяхната работа извън спорадичните фестивални участия на техни представления. 

„Som Faves” концепция/ текст/ музика/ изпълнение Иво Димчев. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”.
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самата себе си. По този начин фактически в България, макар и в изключително 
ниска, но все пак в някаква степен се случва онова, което се случва във всяка 
нормална европейска държава – веднъж се развива собствената художествена 
практика до степен, на която да може да бъде универсална и да звучи адек-
ватно извън своите национални граници, и втори път се канят и представят зна-
чимите европейски имена в международните фестивали. Трансграничната мо-
билност на театралните представления определено е тенденция, която трябва 
да се развива и насърчава, защото в това отношение участието на държавата 
е все още твърде символично: финансовите субсидии за международните 
фестивали са неадекватно малки за целите, които си поставят, а мобилността 
на артистите, както и международното сътрудничество не са приоритет в теа-
тралното производство2. 

На много места обаче българският театър, противно на всички преживени 
естетически промени и трусове, продължава да държи нещата по-старому. В 
момента в него реално отсъстват четири водещи „фигури” (или „агенти”) от 
естествения съвременен европейски театрален пейзаж и те са компанията, 
артистът, мениджърът и театралният програматор (или куратор). 

Макар част от българския театър да се опитва да работи на принципа на от-
ворената сцена, в сърцевината си той продължава да съществува по логиката 
на репертоарния театър. Репертоарният театър е театърът с постоянна трупа, 
докато съвременният театър е все повече театър на компанията. Компанията 
представлява много по-малка, но много по-гъвкава и динамична единица, 
докато трупата в репертоарния театър е солидна и йерархизирана структура, в 
която всеки заема определено място – от водещите актьори до щатните режи-
сьори, сценографи и технически служби. За съжаление българската културна 
политика разпознава единствено репертоарния театър и неговата трупа, а не 
разпознава компанията – у нас тя съществува единствено като производител 
на „проекти”, за които може да кандидатства, и ако има сили, успешно да реа-
лизира, но не и като отделна структура, която да получава трайна и постоянна 
финансова подкрепа. По тази причина днес в България няма почти нито една 
театрална компания и така страната ни се нарежда сред една от малкото в 
Европа с подобен прецедент. Освен чисто административната страна про-
блемът за театралната компания, има и естетическа страна, доколкото съвре-

2	 В Европа все повече и по-силно се налага моделът на копродукциите (между от-
делни театри, фестивали, компании, или продуциращи центрове и мрежи), докато 
в България театралното продуциране продължава да стои почти изцяло затворено в 
рамките на отделните театри. 

менните театрални компании винаги се открояват като такива благодарение 
на ярките и разпознаваеми почерци, които демонстрират. Компанията е и 
преди всичко съюз между естетически съмишленици.  Изобщо без представата 
за театралната компания днес много трудно бихме могли да си представим 
картината на съвременния театър, защото тогава от нея ще трябва да се из-
трият явления като Пина Бауш и Tanztheater Wuppertal, DV8 Physical Theatre 
или Forced Entertainment, а и голяма част от водещите театрални режисьори 
в съвременния свят правят своите най-значими открития и постановки, когато 
успеят да съберат около себе си постоянна група (едновременно творческа, 
техническа и административна) и не можем да си представим Ромео Кастелучи 
без Societas Raffaello Sanzio, Ян Лауренс без Needcompany или Арпад Шилинг 
без Kretakor. 

Театралната компания следва да се разпознае и в България, защото все 
по-често младите театрали започват да се събират в групи, в които тради-
ционните йерархии и разделения изчезват, а резултатите от тяхната съвместна 
работа стават все по-интригуващи. Най-категоричният пример от последните 
години безспорно са спектаклите на Сдружение „По действителен случай” – 
„Пеперудите са всъщност изстребители” и „Ноктюрно: от прахта до сиянието”, 
които спечелиха няколко престижни театрални награди и влязоха в селекцията 
на множество фестивали. Едно от любопитните неща в работата на „Сдружение 
по действителен случай” е, че в рамките на компанията участниците разменят 
своите обичайни роли и всеки престава да бъде просто онова, за което е учил 
(както е най-често в репертоарния театър) – т.е. актьор, режисьор, музикант, 
драматург и пр., и става всички тези неща едновременно. 

Самата гъвкава структура на компанията позволява едно много по-свободно 
свръзване не толкова между професионалисти, колкото между личности, 
които заедно издигат окончателната фасада на театралното представление. 
Тези личности, дотолкова доколкото доброволно и съзнателно се включват в 
изработването на продукт (или проект) с художествена стойност, за най-голямо 
удобство могат да бъдат наричани артисти. Нека това определение не звучи 
натруфено и превзето, защото смисълът му е по-скоро за да направи разграни-
чение с онази фигура в театъра, която досега се наричаше просто актьор. За 
да илюстрирам какво имам предвид, отново ще взема за пример кариерата на 
Иво Димчев. Преди да напусне България, в средата на 00-те, той беше спечелил 
своето заслужено място като един от най-атрактивните и оригинални млади 
български актьори, най-вече заради запомнящото си присъствие в спектакли 
като „Археология на сънуването” по Иван Вирипаев, реж. Галин Стоев, или 
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„Психоза 4 : 48” от Сара Кейн, реж. Десислава Шпатова (и двата спектакъла 
са независими продукции на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято”). Тоталната експресивност и уникалност на неговата игра не останаха 
незабелязани и последваха примамливи предложения за главни роли в спек-
такли на водещи режисьори като Иван Добчев и Явор Гърдев, продуцирани в 
едни от най-големите театри в България (като Народния театър и ДТ – Варна), 
от които Иво Димчев впоследствие се отказа, за да може да се съсредоточи в 
своите по-маргинални, но и по-лични проекти. Няколко години по-късно не-
говите авторски моноспектакли или, както той ги определя, физически пърфор-
манси,  станаха част от неизброимо дълъг списък на престижни международни 
фестивали. Неговият пример идва да покаже, че ако беше останал в България, 
единственият шанс, който имаше, щеше да е да бъде просто добър актьор, 
който очаква да бъде разпределен в подходяща роля, докато европейската те-
атрална сцена го възприе като артист, притежаващ собствен почерк и стил. 

Ограниченията на чисто професионалното амплоа „актьор” са преодолени и в 
спектаклите на Сдружение „По действителен случай”, и не само заради посто-

янството, с което актьорите Огнян Голев и Ирина Голева се посвещават на ус-
вояването на нетипично актьорски умения и включват в играта си акробатика, 
съвременен танц, дори и бокс. Онова, което показват и желаят публично да 
споделят посредством своите спектакли, поставя под въпрос самото актьорско 
понятие „роля”, понеже най-често те не играят в традиционния театрален 
смисъл на думата, а излизат на сцената в ролята на самите себе си. Да играеш 
себе си пред публика е художествен акт, който пренарежда правилата на теа-
тралната комуникация и настоява за качествено различен диалог със зрителя. 
Последният не може вече нито да се вживява, нито да съчувства, нито да съ-
преживява – от него се очаква да гледа и слуша внимателно, да мисли и да ре-
агира. В полза на това максимално автентичното протичане на диалога със зри-
телната зала актьорите също съзнателно си налагат ограничения, като лишават 
присъствието си от демонстрации на виртуозност и „актьорско майсторство”, 
и започват да пропускат в самото траене на театралната среща тъкмо онези 
неща, които „завършеният спектакъл” се опитва да скрие – слабостите и несъ-
вършенствата, случайно появяващите се грешки, всички колебания и несигур-
ности. Така театралната вечер придобива качеството на събитие – споделен 
живот заедно.

Артистът е много по-широко скроена фигура от актьора. Ако един актьор 
е предимно трениран в поредица от тясно специализирани умения или ком-
петентности (говор, дишане, движение и т.н.) и основната му грижа е да ги 
поддържа, подобрява и усъвършенства до степента на майсторство, то ос-
новната цел на артиста е да разрушава своите граници и разширява своите 
познания. Затова и в сферата на театралното образование той е ориентиран ин-
тердисциплинарно и не му стига да се занимава само с театър и актьорска игра, 
а се опитва да навлезе и в териториите на съседните изкуства (музика, танц, 
литература, архитектура и др.), дори и на науката (философия, политология, 
социология, медицина, история, биология, генетика и др.). Със сигурност фи-
гурата на артиста сочи един нов и действен агент в театралното настояще, 
благодарение на който театърът би могъл да попадне на неочаквани места в 
своето бъдеще. 

Накрая стигаме и до последните две съвременни фигури, действащи активно в 
театралното поле – театралният мениджър и театралният програматор 
(или куратор). Те би трябвало да заемат места, които са паралелни или анало-
гични на театралния директор и театралния драматург от репертоарния театър. 
Мениджърът и програматорът се появяват там,  където има свободен пазар 
на компании и артисти, което е и основната причина в България те практи-

„Ноктюрно”, текст Светозар 
Георгиев, Ирина Голева и Огнян 
Голев, реж.  Ирина Голева, 
Сдружение за съвременно ал-
тернативно изкуство и култура 
„По действителен случай” (Ирина 
Голева, Огнян Голев, Мария 
Илчева – контрабас, Александър 
Деянов-Skiller – бийтбокс). 
Спектакълът е в програмата на 
Международния театрален фес-
тивал „Варненско лято 2011”.
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чески да отсъстват. В по-развитата западна театрална култура те имат статус на 
самостоятелни и напълно признати професии, за които се изисква специфично 
образование и компетенции, съчетаващи икономическа грамотност с висока 
художествена култура и информираност. За съжаление у нас под „театрален 
мениджър”  продължава да се разбира единствено нещо средно между про-
дуцент и директор, или казано по-жаргонно, „онзи, който намира и раздава 
парите”. Това доведе до дълбока криза на самата идентичност на директорите 
и драматурзите, чиито функции в българския театър продължават да бъдат 
предимно административни или организаторски, отколкото свързани с про-
веждането на конкретна художествена и културна политика. Отговорността за 
крайния художествен продукт е прехвърлена най-вече върху режисьорите и 
така цялата философия на театралното управление се свежда единствено до 
проблеми като как да се оправдае заетостта на трупата, как да се пълнят са-
лоните и да се увеличават приходите. 

Мениджърът и програматорът не гледат на себе си единствено като на ад-
министратори. В театъра те попадат след следване в някой от университетите 
или академиите, поддържащи специалност „Театрознание”  (или някой от не-
говите приблизителни аналози като Theaterwissenschaft в немскоезичните, 
или Theatre Studies и Performance Studies в англоезичните страни, и т.н.), а 
понякога идват и от други дисциплини като например културология или арт 
мениджмънт, но почти винаги профилът им е хуманитарен. Един добър теа-
трален мениджър или куратор няма как да успее, ако разчита единствено на 
икономически познания, търговски нюх или организационни качества, защото 
„пазарът”, в който виреят компаниите и артистите и в който той ще трябва да 
се научи добре да плува, обменните монети не са само пари, а споделени цен-
ности и идеи. Те придобиват тежест единствено когато са подкрепени от богат 
опит и култура, което прави от информираността и професионализма основни 
черти, които един мениджър или програматор задължително трябва да кул-
тивира и развие себе си. И вместо заключение бих добавил, че личната ми на-
дежда в тази посока е, че мудната театрална система у нас все пак ще осъзнае и 
ще се възползва от потенциала на променената в последните години в НАТФИЗ 
специалност „Театрознание” в „Театрознание и театрален мениджмънт”. Тя 
продължава да успява да привлича ежегодно по няколко нови човека, решени 
да посветят години от своя живот в тренинг на театралната си чувствителност и 
интелигентност, и тези хора заслужават своя шанс. 

Публики и стратегии
Румяна Николова

Съждението, че зрителят е в центъра на театралното събитие и респективно 
на самия театър, се е превърнало в банално за театралната теория. Или 
иначе казано, не можем да говорим за публиката независимо от представле-
нието. Колко важна и определяща е ролята на зрителя е тема на множество 
дебати. Каквито и детайли и нюанси да внасяме в тези дискусии, неизменен 
е фактът, че връзката между сценичното произведение и аудиторията е жива. 
Представлението общува със своя зрител. Публиката се въвлича в тези от-
ношения със своите очаквания и нагласи (формирани от множество индиви-
дуални). От другата страна е спектакълът със своята относителна завършеност, 
който ще постигне своята цялост именно в предстоящата среща. В този смисъл 
това не са предизвестени отношения, в основата си те са рискови и за двете 
страни.

Друга гледна точка внася още нюанси в отношенията представление – пу-
блика. В общуването между сцена и зрителна зала двете страни не са равнопо-
ставени. Това е една доста наситена със знаци от различно естество (звукови, 
визуални, вербални и т.н) комуникация, която, за да стане още по-сложна 
връзката, се случва в концентрирано време. И инициативната и провокираща 
страна е сцената, спектакълът.

Какво всъщност прави зрителят в тези отношения?

Публиката чете знаците, с които представлението гради сценичния разказ и се 
опитва да конструира “свят” от тях. Проблемът на зрителя е, че получава мно-
жество послания, кодирани в жестове, думи, костюми, декори и т.н. едновре-
менно и трябва постоянно да наглася своето разбиране спрямо новата инфор-
мация, която непрекъснато го залива от сцената. Той декодира и преработва 
разнообразието от знаци, сравнявайки ги с подобни истински или фикцио-
нални, които преди е получавал и чието значение вече има като знание. С други 
думи зрителят никога не идва и не подхожда с абсолютно чисто съзнание в об-
щуването си с представлението. Той има “хоризонт на очакването”, формиран 
от предварителната информация, от една страна, и от друга, от собствения си 
капацитет от натрупани знания и умения в различни сфери на социалното му 
битие, които влага в процеса на разчитане на знаците от сцената. Това предава 
на публиката ключовата роля при общуването с театралното събитие.
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В съвременната културна и социална конвенция „допустимите” жестове, с които 
публиката реагира и участва в тази комуникация, са доста ограничени. Затова не 
може да не се съгласим с констатацията на Денис Кенеди, че “театралните зрители 
не са свободни хора: ние жертваме част от своята действеност, когато приемем 
да присъстваме на спектакъла. Традиционно възможните в театъра одобрителни 
и неодобрителни жестове на публиката са ограничени – ръкопляскания, смях, 
извикване на бис, освирквания, плач – и поставят зрителите в рамките на предо-
пределени и относително подчинени роли. Физическата и гласовата пасивност на 
зрителя, често осъждана от авангардизма на ХХ век, отчасти е необходима, за да 
може представлението да продължи: участието на публиката е ефективно само 
когато се вписва в плана на постановъчните намерения”1.

В исторически план възможностите за реакция на публиката не винаги са били 
толкова ограничени. В същия текст авторът проследява развитието на ролята 
на театралната публиката в исторически план: “Една от най-характерните черти 
на модернизма в театъра е стремежът да се контролира възприятието, при 
което зрителят се кондиционира или от него се изисква да възприеме набор от 
жестове, позиционни, зрителни и рецептивни нагласи: седнал изправен, про-
явяващ внимание и безмълвие в тъмното, хванат в капан между облегалките 
и коленете на други зрители, освобождавайки ума си от предубеждения, от-
ворен към въздействието на творбата, втренчен в светлината. През ХІХ век в 
театралните салони на Запада аудиторните поведенчески модели са анархи-
стични – зрителите имали правото да прекъсват представлението, да говорят, 
да се разхождат, да ядат и да пият, публиката се намесвала в действието. Но 
постепенно тези навици се изкореняват с настъпването на модернизма, който 
ги смята както за антинатуралистични, така и за противоречащи на духа на 
представлението. Още през 1904 година в Лондон Гранвил Баркър прави опит 
да наруши обичая действието да се прекъсва с аплодисменти, като обявява в 
програмите на “Корт Тиътър”, че актьорите ще се покланят пред публиката не 
след всяко действие, а само в края на пиесата. Бурните и гръмогласни реакции 
в театрите на простолюдието се разглеждат като спъващи хода на модерната 
реформа. През новия век не зрителите, а режисьорите ще диктуват правилата.

... Междувременно обуржоазяването на театъра на Запада станало почти 
пълно и бурните реакции, характерни за мъжката работническа публика, се 
пренасят в мюзикхола, водевила и стриптийза.

1 	 Кенеди, Денис. Спорт и театър: зрителите в съвременната култура – сп. Homo 
Ludens, 2003, бр. 6-7, с. 240.

А още по-явно се пренасят в спорта”2.

Как да мислим и говорим за тази група от “несвободни” хора, събрани от общия 
си жест да присъстват в една театрална зала. Можем да разглеждаме зрителя в 
различни контексти: театралната теория, анализ на представлението, истори-
ческа или социологическа, мениджърска гледна точка и стратегии и т.н. 

Предварителното питане на този текст бе дали можем да открием промяна в 
стратегиите към публиката като естетически избор и като управленски такъв в 
българския театрален контекст през първото десетилетие на ХХІ век.

Преди политическите промени през 1989 година публиката не е критерий и при 
двата избора. Основни характеристики на българския театър през този период 
в художествено отношение е нормативната естетика на социалистическия ре-
ализъм, наличието на цензура и липсата на творческа свобода при избор на 
текстове и театрални стилове, а в административно-управленски план – центра-
лизирана театрална система, административната и финансова обвързаност на 
репертоарните театри с държавата. Това  оформя  предвидима, без изненади 
картина на театъра ни, в която публиката е част от масата, обект за въздействие, 
възпитание и контролиране.

Политическите промени в България през 1989 година най-общо можем да 
назовем като преход от тоталитарна към демократична държавна система. 
Това, разбира се, в никой случай не изчерпва сложността на обществено-по-
литическите и социални процеси, случили се в обществото, а по-скоро описва 
усещането на голяма част от съвременниците на тези промени. В следващите 
години възможностите за свободен естетически избор предизвикват еуфо-
рията на българския творец; забраните отпадат и театърът ни се изправя пред 
многообразие от текстове и естетики, доскоро забранявани. Постепенно „при-
повдигнатото настроение” от новите творчески възможности и предизвика-
телства започват да се редуват с тревоги, провокирани от необходимостта 
така описаната театрална система да се реформира3. Ситуацията се усложнява 
от икономически принуди, предизвикани от финансова и политическа неста-
билност. 

2 	 Пак там, с. 241.
3 	 Реформирането на театралната система се превърна в „лайтмотива” на последното 

десетилетие на миналия и първото на настоящия век. Много подробно и система-
тично разказва за историята на т.нар. театрална реформа Николай Йорданов в ста-
тията си „Театралната реформа: Двадесет и пет години стигат!”, сп. Homo Ludens, 
2011, бр. 15.
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Първите „избори” след промените са плод на крайно егоистичен жест от 
страна на Твореца. Те задоволяват неговите и на театъра ни като цяло потреб-
ности за наваксване на пропуснати възможности и срещи с различни текстове 
и естетики. Най-бързо тази компенсаторна тенденция се открива при избора 
на драматургичен материал. Той приоритетно е предоставен на режисьора и 
на неговите лични творчески предпочитания. Така репертоарът на българския 
театър в годините след промените се движи в крайностите между авангардни 
и популярно-развлекателни текстове. Последните могат да бъдат разглеждани 
и като обслужване на новите пазарни отношения и желание за бърз касов 
успех. В този избор публиката не съществува като мотивиращ фактор. Разбира 
се, изключение правят крайно комерсиалните проекти, които откровено флир-
туват с вкуса на публиката за лесно достъпно развлечение. В тези две край-
ности се разполагат отношенията с публиката още в първите години след по-
литическите промени. 

Освен с новите текстове българските сцени в годините след промените се 
срещат и с разнообразието от театрални форми. Това води след себе си и още 

една „новост” за театралния живот. Представленията в естетиката на алтер-
нативни театрални форми (физически, танцов театър) се продуцират от групи 
извън конвенционалната мрежа на субсидирания държавен театър. Тези нови 
форми като естетика, организация и управление на творческия процес логично 
се насочват към нова публика или по-точно формират своя такава.

В последните години полярностите, характерни за времето след 1989 година, 
не са основна характеристика на театралната ситуация. Творческите енергии са 
значително по-обуздани в сценичните си изяви. А еднозначно комерсиалното 
(с изключения, разбира се) е повече в телевизионния ефир.

Направеният много общ преглед на процесите в българския театър за по-
следните двадесет години до голяма степен опростява ситуацията, но ни е 
нужен само като илюстрация на това пред какво бе изправена театралната 
публика. Тя също премина през прехода, променяйки своите приоритети 
и вкусове. Множество въпроси в тази посока могат да бъдат зададени. Как 
цялото това разнообразие от форми достигна до зрителя? Има ли опит от 
страна на театъра да води публиката в своите търсения и движения? Как зри-
телят като количествено измерение се превърна в единствения обективно из-
мерим критерий за държавата като основен субсидиращ източник за голяма 
част от театъра ни? Как българският театър печели или губи своята публика? 
Стратегиите за работа и привличане на публика адекватни ли са на естетиче-
ските процеси? Има ли отработена и работеща тактика към зрителя (избор на 
репертоар или актьорска трупа, например)? ....

Отговорите на повечето от тези и на неформулираните тук въпроси не са 
лесни, защото изискват фактологическа информация, събирана и обобщавана 
във времето. Социологията е разработила методология за проучване и из-
учаване на групи хора, привлечени от събитие или идея. Социологическата 
перспектива е една от възможните гледни точки към театралната публиката 
и абсолютна необходимост от позицията на театралния мениджър. В действи-
телността на българския театър в най-добрия случай можем да намерим данни 
за отчетените пред Министерството на културата брой зрители.

 Предварителната теза на този текст бе, че в работата с публиката можем да 
открием едни от “най-задържащите” практики в настоящата ни театрална 
действителност. В субсидираните театри (с малки изключения) не можем да 
открием  изключителна фантазия и изобретателност при комуникацията с пу-
бликата. В голямата си част рекламата в театрите се движи по добре познати 

„±359 Топология”, Гьоте институт – България, Брейн Стор Проджект – София, 
deufert&plischke – Берлин. 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.



118 119ТЕАТЪР И ПУБЛИКА Румяна Николова. ПУБЛИКИ И СТРАТЕГИИ...

трасета. Значително по-интересни в това отношение са независимите проекти, 
за които привличането на публика е изключително важно за устойчивото им 
присъствие в театралното пространство.

В еуфоричните и хаотични години след промените театърът ни не полага из-
ключителни усилия за целенасочена и с перспектива работа със своя зрител. 
Дори опитът да се налучка вкусът на публиката с предлаганите текстове и 
жанрове (комедия най-вече) не се превръща в устойчива политика на опре-
делен театър например. Този избор е по-скоро избор на поканения да поставя 
режисьор или изолиран жест на директора без оглед на общия контекст или 
на политика на театъра. Това е една от причините през тези години да не се 
обособят трупи с характерност. Това се отнася дори за Сатиричния театър или 
Младежкия театър, чиято специфичност е заложена в името. В суматохата на 
естетически и административни промени театърът ни, като че ли не успя да 
задържи интереса на постоянната си публика.  Не му остана време да помисли 
и за бъдещата си. 

В настоящия момент в  много театри има представления за деца. И като че с това 
се изчерпват стратегиите към бъдещия зрител. Детската публика обаче не се 
превръща автоматично в постоянна, независимо колко зимни дни е прекарало 
детето в предучилищна възраст в театралните салони. Бъдещата постоянна пу-
блика би трябвало да се търси и привлича в средата на младите хора. Именно 
този тип публика е и най-изкушавана от предизвикателствата на съвременните 
развлечения, от една страна, и от друга – това е “групата”, за която трябва да се 
положат най-адекватни усилия, за да бъде въвлечена в театралното общуване. 
Именно тук, струва ми се, българският театър не намери верния подход и загуби 
и без това трудно уловимия интерес на младата си аудитория. Чак в последните 
години се появиха проекти и инициативи, които инвестират в бъдещия театрален 
зрител. Такива са например проектът “В час с театъра” на Сдружение “Нови дра-
матургии”, “Открити актьорски класове” на Фондация “Арт офис” и Младежкия 
театър, “Университет за зрители” на Малък градски театър “Зад канала”.

Безспорно доказаната конкуренция за вниманието на младия (а и не само) 
зрител са телевизията и киното. От друга гледна точка обаче те могат да бъдат 
превърнати по-скоро в съюзници в изкушаването на зрителя. И телевизията, и 
киното “произвеждат” звезди от актьорите, които участват във филми, телеви-
зионни сериали, реклами, водят телевизионни игри и комедийни предавания. 

Най-голямо усърдие театрите проявяват в работата си с постоянната публика. 
На пръв поглед тя не изисква големи усилия, освен осигуряване на информация 

и отправяне на покани за събития. Но в съвременността зрителят е изкушен от 
множество възможности – от интернет в домашни условия, откъдето може да 
си набави не само информация, но и да задоволи естетическите си потреб-
ности, до все по-често срещаните събития в градските пространства. Именно 
заради това “битката” за зрителя е повсеместна. За задържането на вече фор-
мираната, постоянна и вярна публика, освен чисто маркетинговите прийоми, 
най-съществена роля всъщност имат творческите екипи и качествата на спекта-
клите, създадени от тях. Интересът на публиката би трябвало да се поддържа 
с художествено качество и разнообразие, както и непрекъснато да се проучват 
нейното мнение и очаквания. Последните действия на театралната реформа 
изведоха зрителя като един от основните критерии за успех на държавните 
театри. Дали това ще провокира управленските екипи да положат повече и 
по-разнообразни прийоми за привличане на публика, или те ще се обърнат 
към добре познатата стратегия за предлагане на лесно достъпно забавление, 
предстои да видим. 

Темата “публика” не е лесна нито от аналитична, нито от мениджърска гледна 
точка. Възприемането на публиката като безлична група, формирана от един 
общ жест на множество хора – купуването на билет за един и същ артефакт, 
може да ни отведе до множество отрицателни съждения относно възможно-
стите за нейното опознаване. Струва ми се, че по-продуктивна би била стра-
тегия, провокирана от съждението, че публиката се търси, открива, отглежда, 
насочва.... и че в крайна сметка всяко представление е цялостно и завършено 
чак при срещата си със зрителя.
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ДО КАКВА СТЕПЕН БЪЛГАРСКАТА ПУБЛИКА 
 СЕ НУЖДАЕ ОТ ТЕАТЪР?

Красимира Филипова

Първото десетилетие на ХХІ век постави остро пред театъра ни проблема за вза-
имоотношенията със зрителите. До каква степен днешната публика се нуждае 
от театър? Различна ли е тя в столицата и извън нея? Поставен в контекста на 
другите медии, съумява ли театърът да преодолее все по-съмнителния масов 
вкус?

Пред тези важни въпроси е поставено театралното ни битие, особено сега, 
когато присъстващият в залата зрител е единица мярка за субсидирането в 
държавните театри. Не ще и дума, че години наред ние се лутахме в лабиринта 
на повсеместната еднаквост, която ни попречи да създадем нови рефлекси у 
публиката. Затова българският театър дълго ще преодолява невъзможността да 
се оттласне от инерцията да угажда на зрителските вкусове. Социологическите 
проучвания категорично сочат, че в голямата си част зрителите нямат сетивата 
да възприемат смислени послания и по-сложен театрален език. 

През 2010 г. беше направено едно изследване на потребителските нагласи в 
няколко града извън столицата, където има държавни театри, което целеше да 
установи посещаемостта и отношението на аудиторията към местния театър, 
степента на познаване и оценка, факторите и нагласите, които влияят върху по-
сещаемостта, както и да определи какви промени в театралната политика биха 
довели до увеличаване на аудиторията въз основа на модела й на поведение.

В голямата си част – над половината от анкетираните в градовете Монтана, 
Ловеч, Русе, Враца и Кърджали например – зрителите нямат спомен кога за 
последен път са били на театър. Твърдо неходещите на театър са средно 40% 
от анкетираните и респондентите казват, че нямат време за театър, че биха 
ходили, ако в града идват „известни артисти”. Театърът в тези градове има 
ниска популярност и очевидно не е алтернатива за свободното време. Едва 7% 
от анкетираните в Ловеч по принцип не харесват театъра си, което означава, че 
слабата посещаемост не е резултат от липса на интерес към театъра въобще. 
78% от анкетираните в този град заявяват, че за тях лично гастролите са обсто-
ятелство, което би ги накарало да си купят билети.

Изводите за въздействието, което оказват спектаклите на театъра в Монтана, са 
тревожни – 84% от анкетираните нямат спомен кога за последен път са гледали 
спектакъл в местния театър. В съзнанието на тези хора епизодичните гастроли 
са оставили много по-трайни впечатления от постоянния репертоар на местния 
театър.

Едва 14% от публиката на такъв голям град като Русе се определят като редовна 
публика, 31% изобщо не ходят на театър, 55% заявяват, че посещават рядко теа-
трални спектакли, като 75% от тях пък са били на театър за последен път преди 
повече от година или изобщо нямат спомен за последното си посещение.

Да не говорим, че популярността на местните артисти е на твърде ниско ниво, 
78% от анкетираните не могат да посочат име на актьор от трупата, а 29% по-
сочват имена, които не са от русенския театър.

Само 13% от респондентите в Кърджали са ходили на театър, 31% изобщо не 
ходят, а 44% са били на театър преди повече от година или не помнят кога.

И във Враца театърът е загубил огромна част от популярността си сред град-
ското население. Едва 13% от анкетираните се определят като редовна публика 
срещу 44%, които не ходят и не са ходили на театър. За степента на фрустрация 
спрямо театралното изкуство в града особено силно говори фактът, че над 
72% от анкетираните заявяват, че нямат време за театър. Впрочем това е най-
лошият резултат по този показател от всички изследвани градове.

Позволих си да дам тези примери, защото съвкупно резултатите от това из-
следване индикират криза в извънстоличните ни театри, тъй като само те 
бяха обект на изследването. А основният фактор, който би оказал позитивно 
влияние повсеместно, е гастролът на известни столични артисти. Дали, ако я 
караме така, театърът ни няма да се превърне в евтин супермаркет, в който 
стоката ще се харчи, ако на етикета й стои някой артист, участвал в евтини са-
пунки и кримки?!

Очевидно е колко е различен профилът на публиката в столицата и извън нея. 
Години наред в субсидираните държавни театри 40% от броя на зрителите са 
в 6-те софийски театри, а останалите в 36-те извънстолични. Разбира се, че те-
атърът не е типичен пазарен субект и държавата трябва да държи сметка за  
пропастта между разходите и приходите в това изкуство. Но доколкото все пак 
то се развива в условията на уж свободен пазар, не е ли субсидията за едни 
театрални субекти некоректна намеса в този пазар. От всички нови европейски 
документи може да се направи изводът, че субсидията, доколкото я има в об-
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ластта на културата, следва да е много добре мотивирана. Дали мотивите за 
субсидиите в театрите, които споменах по-горе, са били коректно мотивирани 
през годините? …

Зрителят е крайъгълният камък на субсидирането в държавните театри днес, но 
има много трудности при коректното отчитане на неговия брой. Тепърва трябва 
внимателно да се тества цялата методика на новия тип финансиране, защото 
това е пазарен ход в рамките обаче на бюджета. Дали зрителят със закупен 
билет трябва да е единственият критерий за делегирания бюджет на театрите 
и няма ли това да комерсиализира репертоара? Виждаме Рей Куни отново в 
афишите. Привличането на зрителя на всяка цена не е ли пагубно за театъра?

Всъщност целта на една държавна подкрепа в театъра е да осигури условия 
за креативност и да предостави достъп до това изкуство, защото малкият ни 
пазар не създава тези условия автоматично. Но ако ще се подкрепят с пари 
на данъкоплатеца театрални пространства, интересът към които отдавна е из-
губен, коректно ли е това към същия този данъкоплатец? Само фактът, че тук 
или там исторически е имало театрален институт, не е достатъчен, за да аргу-
ментира непременното му присъствие в общността, която откровено заявява, 
че няма нужда от него.

Културата като категория на развитието е генератор на човешки ресурси, ка-
чество на живот и социална поносимост. Но тя е и генератор на икономическо 
развитие. Всяка ефективна културна политика трябва да отчита смисъла на ин-
вестирането в различните нейни полета и да изгражда приоритети.

Мисля, че рано или късно силите на пазара в театралното изкуство ще могат да 
оперират свободно и техният най-точен индикатор все повече ще е интересът 
и търсенето на публиката. И тъй като зрителят е важният човек в театъра, наше 
задължение е деликатно да формираме неговия вкус, за да не се превърнем в 
съучастници в процеса на деформацията на неговия  профил.

 

„Боливуд” авторски спектакъл на Боян Иванов и Татяна Соколова, реж. Боян Иванов . 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2011”.

„R & B”, авторски спектакъл на Румен Цонев (Христо Мутафчиев – водещ). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”.
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TЕНДЕНЦИИ В БЪЛГАРСКИЯ ТЕАТЪР ПРЕЗ 
ПОГЛЕДА НА НОМИНАЦИИТЕ И НАГРАДИТЕ 

„ИКАР” НА СЪЮЗА НА АРТИСТИТЕ В БЪЛГАРИЯ

Зорница Каменова

27 март е Световният ден на театъра (World Theatre Day). Той е предложен 
през 1961 г. от Международния театрален институт (ITI). „Mисията на този ден 
е да подпомага международната обмяна на знания и практики в театралните 
изкуства (драма, танц, музикален театър), да укрепва мира и солидарността 
между хората, да задълбочава разбирателството и да повишава креативното 

сътрудничество между хората, работещи в театралната област” 1. 

В неговото честване са поканени всички театри, театрални институти, правител-
ствени институции и хората, които се занимават с театър или обичат театъра. 
Световният ден на театъра се популяризира чрез електронни, печатни медии, 
социални мрежи и така поводът за празника достига до огромен брой хора по 
целия свят.  

Събитието, което представя България пред световната театрална общност е 
церемонията по връчването на наградите на Съюза на артистите в България 
(САБ). На този ден от 1974 г. САБ присъжда награди за постижения в областта 
на сценичните изкуства, които от 2002 носят името „Икар” – символ на чо-
вешкия копнеж, духовен полет и стремеж към извисеност.

Националните награди „Икар” са най-широкообхватните в българския театър – 
те оглеждат  не само театралната година, но и с тях се отличават най-високите 
постижения в цирковото, вариететното изкуство, дублажа, в писането на дра-
матургия и тeатрална критика.

Както винаги, театралните номинации и награди предизвикват най-раз-
горещените дебати и медиен интерес. Номинираните творци в най-интересните 
и атрактивни категории – за главни и поддържащи роли, режисура, музика, 
сценография, дебют и майсторско техническо осъществяване се определят 
от две комисии от авторитетни професионалисти, активно работещи на те-
атралното поле. Така Съюзът на артистите в България се стреми да постигне 

1	  За повече информация www.iti-worldwide.org

мотивирано и обосновано решение при максимална прозрачност в избора 
на творците и ролите, които заслужават номинация, и съответно след това – 
награда. От друга страна, създаването на качествено ниво и критерии, чрез 
които да се огледа театралната година, стимулира повишаването на нивото на 
професионализъм на колегите от театроведската гилдия. Затова смятам, че е 
уместно тенденциите, които се очертават в номинациите и наградите „Икар”, 
да бъдат считани за сравнително обективен поглед към театралната ситуация в 
последните шест години в България. 

Много ясно могат да се отличат няколко положителни тенденции в развитието 
на идеята за национални награди „Икар”. Първата е, че от 2006 г. всички претен-
денти за награди в театралните категории имат възможност да се представят 
пред столичната публика в рамките на „Софийски театрален салон” и с това 
се дава равен шанс за извънстоличните продукции също да бъдат видени и 
оценени, а и като цяло е стимулиращо за повишаване на мобилността на пред-
ставленията. Фестивалът е включен в културния календар на София, а Столична 
община е съорганизатор. 

Именно в рамките на Салона САБ се насочи и към продуциране на спектакли 
и изложби като съпътстващи прояви. Началото на инициативата бе поставено 
от специално създадения за откриването на „Софийски театрален салон” 2007” 
„Театрален джем сешън” с автор и режисьор Камен Донев и участници актьори от 
трупата на Театър „Българска армия”. Пак в тази посока, но със  значение за раз-
виването и възпитаването на нови публики, е и танцовият проект „ТриZависим”, 
който през 2008 г. се появи като знак, че е необходимо създаването на нова 
гилдия – гилдията за съвременен танц и пърформанс към САБ. В него три екипа 
от млади хореографи, танцьори и пърформъри претвориха собствените си кон-
цепции по темата зависимост/независимост. Оттогава всяка година Съюзът на 
артистите продуцира танцов спектакъл на дебютанти в тази област с премиера 
по време на Софийски театрален салон и по този начин изразява своята подкрепа 
към първите им стъпки на професионална сцена. Първият от трите екипа, ини-
циирал „ТриZависим”, са хореографите и танцьори Виолета Витанова и Станислав 
Генадиев, които през 2007 г. са отличени с награда „Икар” за категоричния им 
дебют – мултимедийния танцов спектакъл „Имаго”. В момента творческият дует 
е сред най-търсените за театрална хореография в България (тяхна е хореогра-
фията в „Калигула”, реж. Явор Гърдев, и др.), а самостоятелните им спектакли 
са редовно канени на Международния театрален фестивал „Варненско лято”.  
Вторият екип – Живко Желязков и Атанас Маев, са основатели на първия център 
за съвременен танц в България – „Дерида Денс Център”, който до момента 
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развива най-активната и систематична практика за поддържане на уменията 
и компетенциите в областта на съвременния танц. Третият екип са артистите-
пърформъри Ива Свещарова и Вили Прагер, основатели на сдружението Брейн 
Стор Проджект и фестивала за съвременен танц и пърформанс „Антистатик”. 
През 2011 г. в рамките на Салона се представиха две миниатюри, обединени в 
общ спектакъл Епизод IV: „Размисли през свободното време” с режисьор Жана 
Пенчева и „Паралелни светове” по идея на Петя Попова, които след това се 
развиха в самостоятелни проекти и в момента се играят регулярно по столичните 
сцени.

Откриването на „Софийски театрален салон” през 2011 г. беше съпътствано 
от „Интерактивна акция II” на сценографската гилдия към САБ в израз на же-
ланието им да представят себе си като самостойни творци. Всеки от авторите 
сценографи в реално време представи своя културологичен актьор, образ 
на слабото човешко тяло и изгубените му битки с природата, еволюцията 
и политиките. Идеята възникна през 2008 г. с проекта „Интерактивни сцено-
графии”, основаващи се на взаимодействието между зрителя и специално 
създадена сценографска среда, и имаше своето продължение в изложбата 
„Сценографският костюм извън театъра” през 2010 г. – фотографска изложба 
на театрални костюми, но разположени в контекста на различно от сценичното 
пространство. 

Продуцирането на проектите на хореографите и сценографите е свързано със 
стремежа на САБ да подпомага млади артисти и да поощрява техните усилия. 
Основната цел е да се обърне общественото и медийното внимание към тях и 
да им се даде възможност да споделят пред широк кръг от хора проблемите, 
които се отнасят към спецификата на съществуването им в контекста на съвре-
менната театрална ситуация в България.  

В това отношение много важен момент е обособяването на номинации за 
категория дебют в наградите „Икар”. Тя включва освен актьорски, но и ре-
жисьорски, сценографски и хореографски дебютни постижения. През 2011 г. 
лауреат на „Икар” стана Павлин Димитров за ролята на Обичащия в „Първа 
любов”, продукция на Н2О филм, а интересният режисьорски прочит на Нина 
Боянова, разделила ролята между двама актьори, даде основание и за още 
една номинация за дебюта й като режисьор. Миналата година в тази категория 
с „Икар” бе отличено оригиналното режисьорското постижение на Стайко 
Мурджев – „Пухеният” от Мартина Макдона в „Модерен театър”. Често ра-
ботата на младите творци е толкова впечатляваща, че те биват номинирани 

и награждавани и в други категории, наред с утвърдените професионалисти. 
През 2006 г. Александра Василева спечели „Икар” за главна женска роля в „С 
любовта шега не бива” от Алфред дьо Мюсе, режисьор Мариус Куркински, а 
Емилиян Гацов – за музикалното оформление на „Психоза 4:48” от Сара Кейн, 
режисьор Десислава Шпатова. Проектът „4 стаи” на Театър „София” е отличен 
за майсторско техническо осъществяване и сценография с „Икар 2010”, защото 
интересно, креативно и функционално разработва алтернативно на сцената 
пространство – фоайетата на театъра. Сценографи са изгряващите Деница 
Аргиропулос, Петко Танчев, Ева Вентова, Никола Налбантов, а режисьори – 
Неда Соколовска, Гергана Димитрова, Атанас О’Махони и Мартин Вангелов. Тук 
заслужава да бъдат отбелязани още няколко примера, които са доказателство, 
че често дебютът наистина е заявка за по-сериозни творчески успехи, които 
се реализират на по-късен етап. През 2011 г. за най-силен спектакъл е обявен 
„Нордост” от Торстен Бухщайнер, а режисьорът Василена Радева е номи-
нирана за режисурата му в конкуренция с утвърдени имена като Теди Москов 
и Александър Морфов – емблематични фигури в българския театър през 90-те 
години и до днес. Дебютът на Василена Радева – „Вампир” в Старозагорския 
театър, беше забелязан с номинация за 2006-а, а миналата година „Грозният” 
от Мариус фон Майенбург, под нейна режисура, донесе на актьорите в пред-
ставлението – Невена Калудова и Михаил Милчев – номинация за „Икар” за 
поддържаща женска роля и награда за поддържаща мъжка роля. 

През 2011 г. Сдружение „По действителен случай” отново са сред наградените с 
„Икар” за оригиналното авторско музикално присъствие на бийтбоксера Skiller 
и контрабасистката Мария Илчева в спектакъла „Ноктюрно – от прахта до сия-
нието”, след дебютния моноспектакъл на Ирина Дочева, донесъл й наградата 
„Икар” в категорията дебют през 2009 г.  Като артисти от независимия сектор, 
работещи предимно на проектен принцип, сдружението има свободата смело 
да рискува с експерименти по отношение на пространството, езика и сред-
ствата. През същата 2009 г., заедно с Ирина Дочева, номинирани за дебют са и 
Младен Алексиев и Деница Аргиропулос, съответно режисьор и сценограф на 
представлението „Радост за моето сърце” от Керил Чърчил в Ловешкия театър. 
Особеното при него е мултимедиийното и пространствено решение – актьорите 
са поставени в подобна на снимачен павилион среда, а зрителят едновременно 
е въвлечен в ставащото и осъзнава себе си като наблюдател на инсценировка. 
Главен принос на тези дебютни номинации и награди е, че младите творци, 
освен, че фокусират вниманието върху собственото си творчество, те активно ра-
ботят, за да популяризират нови съвременни пиеси, и най-вече, че чрез тях те се 
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опитват да въведат нов театрален език. Текстовете са предимно на съвременни 
автори, както български (ghostdog, Здрава Каменова), така и чужди (Сара Кейн, 
Керил Чърчил, Мартин Макдона, Торстен Бухщайнер, Мариус фон Майенбург, 
сценаристите на „4 стаи” – Алисън Андърс, Александър Рокуел, Роберт Родригез, 
Куентин Тарантино и др.). Веднъж привлечено общественото внимание към 
младите творци, мениджърите на държавните и общински театри все по-смело 
се обръщат към тях, което е добра комуникационна стратегия за привличане 
и развиване на нови публики на сравнително консервативните репертоарни 
театри, а пристрастието на дебютантите към съвременните автори определено 
влива свежест в репертоарите. Все повече театри канят тези режисьори и сце-
нографи и съдействат за реализацията на техните идеи, често в сферата на екс-
перимента. Най-ярките примери са Театър „София”, театрите в Ловеч, Варна, 
Театрална работилница „Сфумато”, Младежки Театър „Николай Бинев”. А по-
следният пример са комерсиално ориентираният Малък градски театър „Зад 
канала” и режисьорът Младен Алексиев, поканен да постави „Под контрол” от 
Фредерик Зонтаг, където текстът и действието текат на няколко паралелни нива 
на реалност и това създава своебразна множественост на гледните точки. 

Освен тези експериментаторски спектакли, в номинациите и наградите „Икар” в 
последните години съвсем естествено присъстват и майсторски разказани пред-
ставления по сцените на репертоарните театри, които най-често се свързват с 
етапни постижения на утвърдени артисти и имат значение за поддържане на 
високото ниво на професионализъм. През 2011 г. е осезаемо присъствието на 
Народен театър „Ив. Вазов” с номинации в най-силните категории за спектаклите 
„Полет над кукувиче гнездо” от Кен Киси, режисьор Александър Морфов  (от-
личен с номинация за режисура и „Икар” за поддържаща мъжка роля на Иван 
Бърнев)  и „Сирано дьо Бержерак” от Едмон Ростан, режисьор Теди Москов (но-
миниран в пет категории и с три награди в категориите за режисура, майсторско 
техническо осъществяване и за сценографията на Чавдар Гюзелев). Пак там е и 
отличената с „Икар 2010” като най-добра постановка на Крикор Азарян „Вишнева 
градина” от Чехов в Народния театър „Ив. Вазов”. Тя е част от по-мащабната три-
логия по Чехов, включваща освен него и „Чайка” в Театър „Българска армия” 
(„Икар 2008” за най-добър спектакъл и за режисура), и „Три сестри” в Младежкия 
театър „Николай Бинев”. Традиционно силната актьорска трупа на Народния 
театър също е отличена и през двете изминали години: те печелят наградите в 
почти всички категории, за които са номинирани. 

В линията на „предвидимите” високи режисьорски постижения, отличени с 
повече от една номинация, се нареждат и спектаклите на Галин Стоев по тек-

стовете на Яна Борисова в Театър 199 – Малка пиеса за детска стая” (три номи-
нации и награда „Икар 2008”) и „Приятнострашно” (номинация и награда „Икар 
2010” за режисурата на Галин Стоев и за драматургичния текст на Яна Борисова). 
Сред водещите режисьорски имена е и Явор Гърдев с „Пиесата за бебето” 
от Едуард Олби („Икар 2006” за режисура), „Старицата от Калкута”  от Ханох 
Левин (шест номинации за „Икар 2008”), „Валентиновден” от Иван Вирипаев 
(две номинации и награда за сценография на Никола Тороманов „Икар 2009”), 
„Калигула” от Албер Камю (четири номинации и награда за сценографията 
на Никола Тороманов за „Икар 2009”), „Козата или коя е Силвия” от Едуард 
Олби („Икар 2010” за главна мъжка роля на Михаил Билалов). Традиционно в 
номинациите присъстват и авторските спектакли на режисьорите Маргарита 
Младенова и Иван Добчев в Театрална работилница „Сфумато”, и самостоя-
телните им проекти в други театри, както и всеки следващ спектакъл на Мариус 
Куркински като актьор – „Сътресение” по Николай Хайтов и „Български разкази” 
по Ангел Каралийчев, които му донесоха „Икар” за 2007 и 2011 в категорията 
за главна мъжка роля.

„Козата или коя е Силвия?” от Едуард Олби, реж. Явор Гърдев, Народен театър (Юлиан 
Вергов, Бойка Велкова и Михаил Билалов). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”.



130 131ТЕАТЪР И ПУБЛИКА Зорница Каменова. тенденции...

Способността за стопанско управление и мениджърски умения у директорите 
на театри започва да се оценява и стимулира от 2006 г., като в рамките на це-
ремонията по наградите „Икар” на 27 март се създава „награда за най-успешен 
сезон”, връчвана от министъра на културата. Тя е оценка на постигнатото от ръ-
ководството на театралната институция – не само като репертоарна политика, 
но и като мениджмънт в областта на кукления или драматичния театър.

Друга забележима тенденция, която бихме могли да отчетем като значима в но-
минациите за наградите „Икар”, е увеличаването на свободните и частни про-
дукции и копродукции за периода от 2006 до 2011. През 2006 г. единственият 
частен продуцент е Центърът за изкуства „За Родопите” с кукления спектакъл 
„Кокошка с брошка”. В номинациите през 2011 г. изпъкват имената на доста 
повече независими продуценти – освен Центъра за изкуства „За Родопите” 
(със „Сливи за смет” по едноименната приказка),  това са Н2О филм (проду-

центи на „Първа Любов” по Бекет), Сдружение „По действителен случай”, фон-
дация „Устана” (копродуценти на „Приказка” по хърватската народна приказка 
„Villa Mala”), Компания „Артишок” (продуценти на моноспектакъла „Български 
разкази” на Мариус Куркински). През последните години се наблюдава съз-
даване на творчески продукти от двама и дори трима копродуценти, което е 
една от осъзнатите посоки на развитие на българския театър. Например „Сливи 
за смет” е копродукция на Център за изкуства „За Родопите”, Родопския драма-
тичен театър и Театър 199. Има копродукции на държавни и общински театри, 
например „Канкун” от Жорди Галсеран (копродукция на Драматичен театър „Н. 
О. Масалитинов” – Пловдив, и Малък градски театър „Зад канала”), но като цяло 
най-голям е броят на копродукциите на частни организации и държавни театри. 

От няколко години церемонията по връчването на Националните награди 
„Икар” се посвещава на актуални събития и е трибуна за споделяне на ключови 
проблеми на висок глас. През 2007 г. под шапитото на цирк „Балкански” цере-
монията беше посветена на 110-годишнината от създаването на цирковото из-
куство в България и на тревогата на цирковите артисти от липсата на собствена 
база и държавна стратегия за развитие на цирковото изкуство. Оттогава 
стартира инициативата средствата от закупени билети и покани за тържест-
вената церемония да се акумулират във фонд за подпомагане на колеги със 
здравословни проблеми – това до момента е един от най-важните социални 
ангажименти на САБ. В годината на толерантността и приемствеността – 2008, 
спектакълът по случай 27 март беше премиера на реконструираната сграда на 
Софийската опера и балет, с което Съюза на артистите в България отдаде почит 
и уважение към талантите от всички сфери на изкуството; 2009 мина под знака 
на спекулациите за кризата в обществено-икономическата и духовната сфера, 
а през 2010 основният патос беше в предстоящите промени в структурата и 
начина на финансиране на театъра в България. Акцент на церемонията за 27 
март 2011 беше 90-годишният юбилей на творческо-синдикалния Съюз на ар-
тистите в България. Освен празник на театъра, който касае сценичните гилдии, 
27 март и наградите „Икар” успяват да привлекат множество бизнес партньори 
и неправителствени организации, като по този начин индиректно работят за 
повишаване престижа на артистичната професия. 

Цялостният поглед върху номинациите за наградите на САБ от 2006 г. досега оч-
ертава възможно най-обективно и широкообхватно високите професионални 
постижения в областта на сценичните изкуства. Затова смятам, че те са една от 
възможните перспективи, през които може да се огледа театралната ситуация 
и да се разсъждава върху значимите тенденции в българския театър. 

„Вишнева градина” от А. П. Чехов, реж. Крикор Азарян, Народен театър  
(Радена Вълканова, Валентин Ганев и Ани Пападопулу). 
Спектакълът е в програмата на Международния театрален фестивал „Варненско 
лято 2010”.
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ПЪРВА СЕСИЯ 

Николай Йорданов. Радвам се, че тази наша конференцията е посетена и от ар-
тисти,  и от журналисти, които проявяват интерес към театроведската рефлексия 
към случилото се през последното десетилетие в българския театър. Виждам, 
че участващите в конференцията са от различни възрасти – някои, които са 
гледали български театър още от преди 1989 г. – до студентите, които работят 
за бюлетина и чийто опит с гледане на български театър датира в границите 
на последните 4–5 години. Надявам се тези различни гледни точки също да 
откроят и различни ракурси към театралния процес. Струва ми се, че ще бъде 
полезно за всички нас, ако всеки ясно формулира какво мисли, че наистина се 
е случило без каквато и да било автоцензура. Тогава нашата конференция би 
постигнала своите цели. А ако стане и хубав дебат – още по-добре. Сега давам 
думата на Камелия Николова, която ще направи встъпителното изказване, а 
след това, заедно с Асен Терзиев ще поемат воденето на днешната сесия.

Камелия Николова. Първият панел на нашата дискусия е с фокус върху едно 
много важно отношение в театъра  и това е отношението текст–представление. 
При анализа на една театрална ситуация от особено значение е да се проследи 
именно какво е отношението между текста за театър и представлението в нея. 
За да видим какво става в българския театър през първото десетилетие на ХХІ 
век, е необходим сравнителен поглед. Периодът, който ни интересува, при 
всички случаи е продължение и доразвиване на онова, което се случи в теа-
тралната практика в страната през последните 20 години, т.е. след политическата 
промяна, а по някакъв начин и наследството от предходното време продъл-
жава да претърпява своята трансформация. Поначало последните 40 години се 
характеризират с  една много съществена промяна и тя е в отношението между 
текста за театър и сценичната му реализация. Промяната, за която говоря, е 
част от започването на постмодерната епоха; най-обобщено можем да я фор-
мулираме по следния начин: традиционният, просъществувал дълги векове 
театър на драмата загубва своя монопол и това се случва някъде към края на 
60-те и началото на 70-те години., т.е. след официалния край на модернизма. 
Въпреки че отделни прояви в това отношение  могат да се открият и преди това. 
Когато театърът на драмата загубва своя монопол, се появява нова форма, която 
най-общо наричаме „театъра след драмата” или използваме наложилото се по-
нятие на немския театровед Ханс-Тис Леман  „постдраматичен театър”. 
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Какво представлява театърът на драмата и какво – „театърът след драмата”? 
Разбира се, едно такова обобщаващо говорене пропуска много детайли, но все 
пак най-кратката дефиниция би била следната – основната функция на пред-
ставлението в театъра на драмата е да разкрива света на драмата, т.е драмата 
е основният източник на смисъл, на значения и задачата на представлението 
е да разкрие този свят на драмата. През всички дълги векове от формирането 
на театъра в Древна Гърция до появата на режисьора, до модерното време, 
това става чрез актьора. Основополагащ е авторът, а след това и актьорът, който 
разкрива смислите на неговия текст. С появата на режисьора настъпват много 
съществени промени, но основната конвенционална ситуация на случване на 
театъра, т.е. на взаимоотношението между текста и представлението, се за-
пазва, въпреки че претърпява много промени. Т.е. режисьорът е “колективен” 
представител на театъра, който разкрива света на текста. Разбира се, можем 
да си зададем въпроса: „Добре, а какво се случва в авангарда, когато имаме 
такива силни подривания на драматургичния материал?” В крайна сметка 
обаче се оказва, че тези новости, които търси режисьорът в областта на теа-
тралния език, са за да може да бъде по-добре разкрит текстът, и често това 
става чрез режисьорската свръхинтерпретация. 

А какво представлява светът на театъра след драмата? Най-важната дефиниция 
на тази нова форма, появила се към края на 60-те и началото на 70-те години, 
е, че текстът загубва своето първостепенно място. Текстът става един от еле-
ментите на представлението, т.е. имаме многопластова сценична форма, в 
която текстът играе една от ролите, но не главната. Много важно уточнение, 
което трябва да бъде направено, е, че появата на постдраматичния театър не 
означава, че театърът на драмата изчезва. Напротив, става въпрос за гъвкаво 
съществуване, в което имаме и двете форми, а най-често те по особен начин 
се миксират и преливат един в друг. И още едно уточнение – постмодерното 
съществуване на театъра през тези 40 години протича в два основни периода. 
Първият е до 90-те години, които са важна политическа и естетическа граница 
в съвременната култура и история на Европа и света. В какъв смисъл? През 
70-те и 80-те години имаме разпадане на драмата преди всичко чрез декон-
струкция на известни, традиционни текстове, удоволствието от играта с цитати. 
Процесът на деконструкция и игра с отломките протича в Европа едновре-
менно в областта на драматургичния текст и в областта на представлението. 
Веднъж то се прави от автора – една от ключовите посоки е пиесата на Том 
Стопард – „Розенкранц и Гилденстерн са мъртви”, която не напразно се за-

нимава с периферните персонажи от сюжета „Хамлет”. Другата посока е в об-
ластта на представлението, където главна роля има режисьорът. Режисьорът е 
този, който започва да деконструира. 

От началото на 90-те години започва късен период на постмодерността, който 
понякога се нарича постпостмодерност или хипермодерност. Този следващ 
период се характеризира най-общо казано с едно новопоявило се притес-
нение от безкрайното отваряне на света, от безкрайното различие в него и 
от срещата на човека с тази множествена вселена. До 90-те тя доставят преди 
всичко наслада и удоволствие и се възприема като предизвикателство, а не 
като опасност. Новият трагизъм на човека през последните две десетилетия 
се определя именно едновременно от желанието да видиш различието, но и 
от заплахата, от страха да срещнеш другия, защото не знаеш какво те очаква. 
Станахме свидетели и на много културни, политически и чисто социални  про-
блеми, произтичащи от това. Настъпва едно ново насочване на човека вътре 
в самия него, една нова интровертност. Това много хубаво е изразено в една 
от новите български пиеси – „Апокалипсисът идва в 6 вечерта” на Георги 
Господинов, където той казва, че апокалипсисът за нас, днешните хора, е много 
лично преживяване. 

Ако се концентрираме върху българската ситуация е важно да се уточни, 
че българският постмодернизъм започва след 1989 г. след политическата 
промяна, т.е. 20 години след случилия се вече постмодернизъм по света и в 
рамките на 5-6 години той наваксва играта с цитати, удоволствието от декон-
струкцията и разпадането, за които стана дума. Този процес ние можем да 
проследим много точно чрез отношението текст–представление. В България 
тъй като имаме един трайно установен режисьорски театър, в първите години 
след политическата промяна започва мощно деконструиране на текста от 
режисьора. Това е практически фрагментиране на текста, създаване на нови 
текстове, които да покажат съвременната множествена личност, като тези тек-
стове често се пишат от самия режисьор. В средата на 90-те години вече се 
появяват откровените постмодернисти – следващото поколение. Типичният 
постмодернизъм се случва в България през режисьора. Това е поколението на 
Галин Стоев, Явор Гърдев, Лилия Абаджиева, които започват да правят пред-
ставления, деконструирайки и преобръщайки класическите текстове. Важно 
е да се види как тази постмодерна практика в работата на изброените режи-
сьори около 2000 година започва да претърпява важна промяна, започнала да 
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протича по същото време и в европейския театър като цяло. Забелязваме едно 
много актуално развитие на нашата театрална практика, особено в областта 
на представлението. Представления като „Аркадия” от Том Стопард на Галин 
Стоев в Народния театър, „Бастард” на Явор Гърдев във Варненския театър по-
казват едно ново разбиране за представлението. Важно е неговото случване 
в мига, а не посланията, които то отправя, не играта с цитатите, които режи-
сьорът предварително е композирал. Тази тенденция се засилва и става все по 
ясна в средата на настоящото десетилетие, което коментираме, за да се появи 
от 2006–2007 година вече най-младото поколение, като тримата режисьори 
от организацията „36 маймуни” и др. Ако погледнем съвременната българска 
драматургия, ще видим, че тя малко по-късно преживява описаното развитие 
поради силния режисьорски театър, установен в страната. В първите години на 
прехода, както казах, текстът се формира основно от режисьора. Докато от на-
чалото на ХХI век драматургът вече започва активно и равностойно да участва 
в тази промяна. 

Асен Терзиев. Благодаря на Камелия Николова за интересното изказване. То 
сложи важни ориентири, които канализират по някакъв начин част от темите, 
за които може да стане дума. За мен специално е интересно това, че Камелия 
Николова очерта много точно границите на двете десетилетия. Можеш ли да 
кажеш как си обясняваш, че промените са се случили първо през режисьора, а 
след това в драмата?

Камелия Николова. В предишния период, по времето на комунизма, българ-
ският театър се формира категорично като режисьорски театър, който пред-
ставя света на драмата и то чрез режисьорската свръхинтерпретация. Имаме 
следното:  когато текстът не може да даде правилното послание, той трябва 
да бъде дисциплиниран от режисьора и затова режисьорите са най-силните 
фигури по времето на комунизма. Това ги поставя в супериорна позиция, но 
поради това те са и най-задължаваните да спазват статуквото. Тогава има и 
много интересни представления и режисьорски фигури, които се спасяват 
в т.нар. езоповска режисура и правят смели за времето си и естетически 
ярки спектакли. Българският театър до 89-а година е подчертано режи-
сьорски театър. По-късно режисьорът е този, по традиция отново водещият, 
който започва да представя фрагментираната личност, новата личност с 
нейния нов, различен свят. И именно той започва да преработва, да фраг-
ментира текстовете. Днес тази практика вече започва да се стеснява, да из-

чезва. Режисьорът все повече иска да заеме своето съвременно място и ние 
виждаме, че хората от по-младите поколения много повече се стремят към 
своето адекватно равнопоставено място в съвременната театрална ситуация. 
Видяхме, че при Галин Стоев и Явор Гърдев това се случва закономерно, “в 
крачка” със собственото им развитие. В най-новата практика аз виждам как 
младите колеги се насочват изцяло към постдраматични текстове или из-
ползват една друга форма, която в България беше непозната допреди ня-
колко години –  дивайзинг театъра, когато текстът се създава от самата група 
по време на репетициите. 

Ромео Попилиев. Може да се каже, че след промяната през 1989 г. театралът 
напуска дома на драмата. Започват експерименти с други форми, думите 
остават по-назад, ритъмът започва да преобладава над смисъла, правят се раз-
лични колажи. В цялата тази свобода през 90-те години имаше нещо много 
хубаво. В края на миналото десетилетие това започна да се изтощава, може 
би защото преходът завърши. Към какъв тип смислообразуваща структура на 
думите се завръща театралът към началото на новото хилядолетие? Разбира 
се, освен към класиката и познатите текстове, към какъв тип драматичност или 
драматизъм? Аз наричам този тип драматизъм „телесен драматизъм” – и като 
физическо, и като интелектуално напрежение, защото телесното преобладава. 
Според мен в постдраматичността няма този тип колизии, както по-рано. Тук 
се разгръща един телесен драматизъм, който е безкраен, с болката, със стра-
данието. Но такива драми имат седем милиарда и повече човешки същества. 
Тук се получава една безкрайност в експлоатирането на болката, страданието 
и ужаса от края.  Голяма част от цивилизацията няма опора в метафизиката 
и остава само физиката, физическото, тялото. И затова днес в литературата, в 
театъра всичко се мисли чрез тялото. Никой не говори за духа. Това е остаряло 
понятие във философията и литературата. Когато забравим, че сме едновре-
менно животни и мислещи същества, става по-опасно, защото животното, без 
да искаме, се появява в нас и ставаме повече животни. Ние трябва да помним 
тези две неща и да се направи някакъв вид компромис. 

Асен Терзиев. (към Ромео Попилиев) Какви стратегии според теб представят 
текстовете за решаването на тази  апория, за която говориш? 

Ромео Попилиев. Те са по-скоро положени в някакви неразрешимости. В 
самия интерес към телесното, който преобладава в театъра. Това, че се вижда 
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тяло, което е свободно, но поставено в ситуация на опасност, на разлагане, на 
деградация. Това е неразрешимо тъкмо защото метафизиката и идеологиите 
са изчезнали. Пък и работодателят подкрепя това, тялото да е здраво, да се 
поддържа във форма, да се ходи на бодибилдинг. Така, че съвременното об-
щество подкрепя един такъв интерес. В театъра се изразява тревога от това, той 
не възпява това положение.

Камелия Николова. Ромео подхвана една много важна тема, която се надявам 
в дискусията по-нататък да се развие. Сега давам думата на Мира.

Мирослава Мариянова. Аз искам да обърна внимание върху новите практики 
във взаимоотношението текст–представление в първото десетилетие на 
ХХI век, специално с център независимите артисти, защото ми се струва, че 
особено втората част на това десетилетие се характеризира именно с обосо-
бяване на ядро от независими артисти, които придобиха административна 
самостоятелност и индивидуалност. Втората половина на новото десетилетие 
се характеризира с видимо обособяване на независимия сектор в българския 
театър. Това, през което младите режисьори се опитаха да направят своите 
иновативни жестове, според мен, беше през „вноса” на съвременни евро-
пейски текстове за театър. Това, което те се опитват да направят, е да променят 
отношението текст–представление като театрална практика. Камелия много 
добре обобщи промените, които са се случили през 90-те години. Най-общо ги 
свързвам с две неща – наваксване на авангардни и поставангардни практики, 
което започва още в края на 80-те. И другото нещо, с което аз свързвам 90-те 
и за което говори Камелия, е въвеждането на постмодерността като театрална 
изразност, където аз правя две много условни оразличавания. В ХХI век според 
мен се случва връщане на доверието в текста не с презумпцията, че той е оп-
тималният елемент, който търси форма за своето достигане непокътнат до 
публиката, а с неговата способност да колаборира, да съдейства наравно с 
другите системи за случване на цялостното театрално изказване. Започва да се 
вярва, че новостта в театралната естетика може да идва от текста, неговото сво-
еобразие да задвижи различни енергии, да стартира различни постановъчни  
подходи, да зададе нови кодове на общуване с публиката. 

Асен Терзиев. Мисля, че вече имаме един интересен конфликт, който се появи, 
защото малко преди това Ромео Попилиев каза, че ни е останало само тялото, 
а Мира забеляза в последните години връщане на доверието в текста. Искам 

да те попитам за пример как това доверие се връща. Защото по мои лични впе-
чатления тук в рамките на фестивала гледахме много фрагментарни спектакли, 
които определяме като постмодерни, но през цялото време аз, а мисля, че и 
цялата публика, ги слушахме много внимателно. Как постмодерният спектакъл 
помага това доверие да се върне?

Мирослава Мариянова.  В представлението на Младен Алексиев например 
текстът извиква иновативност в подхода, за да бъде той изразен оптимално и 
ние да го следим с внимание. В този смисъл е важно режисьорът да изработи 
съвсем нов подход не само към текста, но и към работата си с актьорите, към 
очакването си във взаимоотношенията с публиката, което идва от инова-
тивността на текста и в този смисъл доверието в текста е огромно от страна на 
режисьора, и това доверие бива предадено и на публиката.

Ромео Попилиев. Аз бих искал да разсея това, че има някакво противоречие. 
И аз твърдя, че „блудният син” се е завърнал с доверие към текста, но това е 
текстът на телесния драматизъм.

Мирослава Мариянова. Така е, да!

Николай Йорданов. Да не забравяме, че след 89-а година има една радикална 
разлика – отпаднала е цензурата. Така че 90-те години идват всъщност да из-
говорят всичко онова, което не е могло да бъде изговорено от сцената. 90-те 
години в значителна степен минават през тази еуфория. Докато след 2000 
година до днес това като че ли вече не е актуално, а по-скоро водим борба 
за нова публика, водим борба за това някой да ни слуша. Както ние, хората, 
които говорим за театър, така и хората, които правят театър, водят борба за 
своята публика и за изграждането й. Това става все по трудно, тъй като е много 
голям проблем и в литературните среди това много се дискутира – самата идея 
за публичност е много усложнена, подкопана в значителна степен, а новите 
технологии дават възможност на милиони хора да се себеизразяват и да нямат 
нужда от класическото посещение на това, което ние наричаме „културно 
събитие”. Така че това са новите предизвикателства и те радикално променят и 
новите стратегии за правене на театър. 

След 89-а можем да мислим новата образност, която виждаме на сцената, 
в две посоки. От една страна, имаме аскетичната графична образност на 
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Театрална работилница „Сфумато”. Редом до тях е раблезианската образност 
на Теди Москов и Александър Морфов с хумора, с импровизациите, скечовете, 
абсурдизма и т.н. Тези две тенденции с техните последователи и нюанси като 
че ли определят в значителна степен духа на 90-те. После се появяват вече 
режисьорите – те в момента са най-интересните режисьори от средното по-
коление – Галин Стоев, Явор Гърдев и Лилия Абаджиева. Те стартират своята 
творческа кариера с постановки върху класически текстове. През новото де-
сетилетие обаче най-вече Явор и Галин се обръщат и към постдраматичните 
форми по различен начин. Деси Шпатова също трябва да бъде прибавена 
към тази група. Аз се радвам, че в рамките на фестивала успяхме да реали-
зираме две такива продукции: „Археология на сънуването” по Иван Вирипаев, 
постановка на Галин Стоев, и „Психоза” на Сара Кейн, постановка на Деси  
Шпатова – това са два базисни спектакъла, които показват новия тип интерес 
на режисьорите и респективно на участващите в тях актьори. 

Ако днес, от перспективата на 2011 година, погледнем картината през по-
следните няколко години и я съотнесем към онази, за която говорих след 89-а, 
ще видим, че тя е твърде различна. Както графичността и аскетизмът, така и ра-
блезианската образност и импровизационната стихия са част от историята на 
съвременния български театър. Но от какво най-общо се интересуват младите 
и особено най-младите режисьори. Разбира се, някои от техните постановъчни 
опити са много рискови. Те предлагат съвършено различно отношение към това, 
което наричаме „зрелищност”. По никакъв начин те не искат да бъдат зрелищни 
по начина, по който ТР „Сфумато” или Теди Москов и Александър Морфов про-
вокираха с аскетизма или с пищността си след 89-а година. Това, което виждаме 
в повечето случаи, е една деконструкция на зрелищността в класическия смисъл. 
Наименованието на трупата, която гледахме снощи, е „По действителен случай”. 
То е много показателно. Става въпрос за смесването на фикционално и факто-
логично. Това е много базисен момент, който пренарежда както отношението 
към текста, така и отношението към актьора, отношението към преживяването 
на сцената. Това е съвършено различно, защото 90-те години все още минават 
под знака на фикционалността. Спектакълът и постановката тогава трябва да по-
стигнат по един или друг нов начин нова фикционалност. Днес самата тя е по-
ставена под съмнение, и почти се размива с личната изповед, с говоренето и 
преживяването в сегашно време, с историите, които се разказват. 

Да, Ромео е прав, седем милиарда сме на тази планета, а зад всеки човек има 
разказ, т.е. може би има седем милиарда разказа. Не знам дали ще можем 
да измислим диск да ги запишем и да ги изпратим в космоса, да ги разкажем 

на някой, който може би всъщност не съществува или не се интересува от тях. 
Новите разкази, които се появяват, са концентрирани около травматичността, 
около телесното, но не винаги само около него. То е една болка, която тръгва 
от телесното, но тя в значителна степен е като оная болка, за която говори още 
Киркегор за модерната Антигона. Там, зад болката от одраната кожа има ду-
шевно преживяване, което е много мъчително и не може да бъде разбрано. 
То остава наистина много субективно страдание. На това ниво всяка индиви-
дуална история е универсална – няма значение дали се случва във Варна или 
в София, в България или в Румъния, в Европа или в Азия. И тъкмо защото е 
универсална, тя веднага влиза в поредицата от универсални истории, които 
ни заобикалят от цял свят. Но много е трудно да бъдеш интересен в един свят, 
където има седем милиарда души. Защото ти преставаш да блестиш с това, че 
си българин или варненец например. Ти вече започваш да разказваш своята 
история, която само минава през Варна, минава през България. Вчера в друг 
разговор споделих колко дълбоко ме впечатлява турският автор Орхан Памук. 
Той само тръгва от една турска действителност, но пише за човека изобщо. 
Може би и затова в Турция не достатъчно добре го приемат... Той стои като 
един абсолютно универсален човек... В една глобализирана култура всеки 
индивидуален разказ неминуемо влиза в съизмерване с историите, които са 
разказали такива автори като Орхан Памук... и това е голямото предизвика-
телство днес...

Камелия Николова. Николай, в тези малки разкази на седемте милиарда 
човека, които естествено са  разказани чрез езика, главният играч, главният 
актьор е гласът, а в същото време става въпрос за една драма на подсъзна-
телното и за текстове, които търсят по-скоро спонтанно преживяване. Как 
според теб стои въпросът с езика в съвремения театър?

Николай Йорданов. Езикът се превръща от резервоар на смисли в резервоар 
на енергии, което е формулирано още от Арто. Въобще в световния театър 
днес се връща почтителното отношение към езика, но именно в този смисъл. 
Режисьорският театър, който тласна развитието на българския театър напред, 
в известна степен потисна силата на словото. Сега имаме връщане към езика 
като източник на нови, дори телесни, енергии. Например Санчо Финци, който 
беше толкова впечатляващ, изговаряйки един великолепен литературен текст 
от Дейвид Фостър Уолъс, имаше същото силно въздействие върху публиката, 
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каквото и датчанката Кит Джонсън, която използваше само мускулите си и су-
хожилията на своето тяло.

Асен Терзиев. Мисля си, защо физическият и танцовият театър, които са чист 
пример за интереса, фокусиран изцяло върху тялото, в България мина през те-
атъра, а не през танца? Дори Иво Димчев започна като актьор. В другите ев-
ропейски държави повечето известни хореографи са с танцово образование и 
ги показват по танцови фестивали, докато в България обратното – танц обик-
новено гледаме на Международния театрален фестивал „Варненско лято”.

Камелия Николова. Сега давам думата на Милена Михайлова.

Милена Михайлова. Това, което ме вълнува, е преживяването в реално време, 
което се простира не само по отношение на актьор и на публика, но е и свързано 
с мултимедийната изказност в театъра. В българския театър се наблюдава явле-
нието, че самата мултимедия става реалити, става по някакъв начин истинска, 
т.е. превръща се в документ. Аз акцентирам на това, че актьорът било чрез 
текста, било чрез режисурата, било чрез себе си самия, се учи да преживява в 
реално време, да бъде себе си, дори играейки на сцената. Имаме постдрама-
тичен театър и постдраматична драматургия, в които актьорът е себе си, той се 
отчуждава от персонажа. Персонажът е мъртъв, той не съществува. Например 
в „Монолози за вагината” – един силно социално ангажиран текст, актьорът не 
може да бъде само персонаж. Там няма персонаж –  там има живи човешки 
съдби и актьорът не може просто да представя роля. Той задължително бива 
лично ангажиран със случващото се на сцената. В този смисъл преживяването 
в реално време възпитава и нов тип български актьор и нов тип публика, която 
няма право да бъде отчуждена от случващото се, да стои в тъмната зала, а 
също трябва да бъде себе си. Интересува ме как публика, режисьор, актьор 
търсят себе си в театралното, което вече не е театрално, не е изкуство, не е ус-
ловно, а все повече се стреми да бъде документално и истинско. Днес времето 
се е променило. Векът е изкуствен. Мултимедиите и компютрите, които са на-
влезли в живота ни, правят човека отчужден от всичко, което не е живо. И стре-
межът е към търсене на някаква жива естетика, живо преживяване. За това за 
мен е много любопитно, че мултимедията в театъра, бидейки изкуствена, вир-
туална, тя също се стреми да бъде жива и да е продължение на живия живот 
на сцената. Това се постига изключително сложно, имайки предвид, че мул-
тимедията би могла да бъде използвана като илюстрация по абсолютно изку-

ствен начин. Младите режисьори в българския театър през последните години 
се опитват да превърнат мултимедията в реално преживяване. Например при 
използването на камерата, когато се снима в реално време. 

Камелия Николова. Това е една много важна тема, която Милена подхвана. 
Как си обясняваш, че в реалити естетиката, доминираща в целия европейски 
театър, в България тотално отсъства политическият театър, който в момента 
е преобладаваща форма на реалити естетиката в Англия, Франция, Щатите, 
Германия?

Милена Михайлова. Категорично съм убедена, че българският режисьор е 
готов за това, но проблемът е в консервативната публика, която не би приела 
подобен тип политически театър. Имаше подобни примери от последните 
години, например „Огнено лице” – но това е тип драматургия, която изисква 
отваряне на публиката. Нашата публика предпочита да си бъде консервативно 
затворена в уютно пространство, въпреки тези нови форми, които й се пред-
лагат. Това е един от базисните проблеми всъщност.

Камелия Николова. А сега да продължим с изказването на нашия колега 
Роберт Блъш, който е от Съединените щати.

Роберт Блъш. Първо аз идвам от Съединените щати, а не знам доколко ви е 
ясна картината на нашия театър. Аз живея и действам в една много строга пи-
сателска култура. Нашата култура е под контрола на автора на пиесите. Когато 
дойдох в Източна Европа преди 22 години, се зарадвах на това, което видях 
тук. Тук режисьорите са много креативни и винаги съм го казвал на колегите 
ми. И дойдох пак в България и започнах да гледам авторски спектакли и дивайз 
театър – съ-творен театър. Четох един текст на Питър Брук, който разказва на 
лекари или зъболекари – колеги на брат му, за Аристотел и неговото трансцен-
дентално изживяване на публиката. И това съм го усетил и всички ние сме го 
усетили. Затова ходим на театър. Има представления, на които сякаш изведнъж 
се чувстваме част от нещо по-голямо от себе си – или с екипа на сцената, или с 
някой от екипа или с цялата публика. То може да стане у мен за един миг, може 
да стане за цяла вечер. Може да го помниш с години. Всеки от нас го усеща и 
може да го изрази по различни начини. Това за мен е цел на театъра и аз затова 
ходя на театър. Тези преживявания тук ми се случват много по-често отколкото 
в Америка. Вие споменахте за тенденция за връщане на представлението към 



144 145Дискусии ПЪРВА СЕСИЯ

драмата. Това съм наблюдавал и аз. Мисля, че в дивайз театъра, съ-твореният 
театър има предимство. Причините са следните: в колаборативния и в ав-
торския театър екипът работи заедно и той изгражада целия замисъл заедно. 
Това е замисълът, свръхидеята, която прави целостта и моделира цялото дей-
ствие и всичките избори на екипа – на сценограф, осветление, актьори, дей-
ствия, характери и т.н. Тази цялост е свързана с кръга на въображението и дове-
рието. Ако има някакъв проблем за мен, той е че често виждам постановки на 
чужди пиеси, които не са писани за българска публика. Има един малък страх у 
мен – какво ще стане с вашия театър, след като скъсате с режисьорския театър, 
който се базира върху драмата. Просто ви казвам, че вие сте били дарени с 
толкова много авторски спектакли в мейнстрийм театъра, които ще ми липсват, 
ако изчезнат.

Камелия Николова. Робърт предложи много интересна – хем вътрешна, хем 
външна – гледна точка към нашата дискусия. Би ли ми казал кои са тези няколко 
български представления, които са ти направили най-силно впечатление.

Роберт Блъш. Гледал съм  „Хъшове” 4–5 пъти. Първия път когато отидох, ме 
впечатли иронията към всичко. Ние забравихме за себе си. После заведох 
шейсет ученици в Малък градски театър „Зад канала” да гледат „Охранители” с 
режисьор Съни Сънински. Аз го бях гледал и преди, но с учениците усещането 
беше различно. Има и много примери, които не съм усетил. Но аз съм чуж-
денец и не усещам нещата както вие, въпреки че жена ми е българка.  (Въпрос 
към Камелия Николова) Не можах да разбера какво имате предвид, като ка-
захте, че сега режисьорът е само съучастник в представлението.  

Камелия Николова. През последните няколко години се наблюдава тенден-
цията на постдраматичното представление, за което говориха и Мира, и Ромео, 
и Милена. В него основната промяна, която се случва, е съсредоточаването 
върху непосредственото преживяване в реалното време на представлението. 
До 90-те години основната цел на спектакъла е да изпраща послания в залата, 
формулирани от режисьора на базата на текста, а публиката да ги разбира  
най-вече по рационален път. Днес тази ситуация е решително променена. Сега, 
както вече казах, целта на представлението е преди всичко създаването на мак-
симално продуктивна обща среда, която да провокира непосредствено прежи-
вяване на личен опит както от играещите, така и от гледащите. 

Николай Йорданов. Излиза ли от всичко това, че по някакъв начин ние сме сви-
детели на разпадане на класическата форма на репертоарния театър? Остава 
ли институцията театър само като продуциращ център, в който се реализират 
отделни проекти? Още един въпрос ме вълнува. Естетически погледнато, от 
една страна, имаме  опозицията красиво, хармонично, възвишено (идеалът на 
Ренесанса, Просвещението, Романтизма, които преоткриват Античността), но 
от друга страна, може би от края на ХIХ век до днес като естетически категории 
в театъра се експлоатират и грозното, хаотичното, низкото. Не предпочитат ли 
по-младите режисьори да се занимават с тези именно категории днес? Мога 
да дам добри примери от фестивалната програма: Филмът на Вим Вендерс 
за Пина Бауш търси красивото, хармоничното, възвишеното; спектакълът  
на „Фолксбюне” „Оносно омара” по Д. Фостър Уолъс, постановка на Ив. 
Пантелев – грозното, етически амбивалентното...

Асен Терзиев. Към тази втора линия, която Николай очерта, на мен ми е ин-
тересно да добявя и съзнателно допуснатото несъвършенство в спектакъла. В 
постановката „Ноктюрно” на „Сдружение по действителен случай”например 
съзнателно са допуснати моменти, в които актьорите не умеят да пеят, но пеят, 
не умеят да танцуват, но го правят, и това е нарочно така направено. Като от-
говор на въпроса какво идва на мястото на зрелището – според мен, това е 
самото събитие. Връщам се към „Ноктюрно” и съзнателното недемонстриране 
на майсторство – било то актьорско, музикално, което всъщност е много по-
трудно. Сега, гледайки за втори път спектакъла в рамките на фестивала, си 
дадох сметка колко интимни и лични неща се споделят и какво значение те 
придобиват, когато ги чуят много хора, събрани заедно.

Богдана Костуркова. Аз по-скоро имах вътрешни възражения към част от из-
казванията. Късането на един период в театъра винаги крие ограничаване. 
Последното, на което реагирах, беше на изказването на Милена, че се явява 
една нова органика, игра, в която актьорът прекарва през себе си пресъзда-
ването на сцената. Аз не съм съгласна, че това се случва в това десетилетие – 
гледала съм го и преди 40 години, когато имаше друга актьорска школа. И при 
нас тук стои една актриса – Цветана Манева, от която съм се учила при първите 
си срещи в театъра – на това да прекарва героиня от световната класика през 
собствената си чувствителност, и тя не е единствената. За мен е по-важно да 
открия как по-младите в залата гледат на търсенето на идентичността, която 
тези седем милиарда човешки същества, разказвайки своята история и оти-
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вайки на театър, разпознават. Ние правим театър във времето, когато на театър 
ходи поколението, израснало с телевизия и интернет. То иска да гледа герои, 
които не се мотивират предварително за своите постъпки, искат да наблюдават 
решенията на тези герои как да излизат от ситуациите.  Дълбокото ми убеж-
дение е, че трябва да говорим за два вида публика. Новото поколение, което 
изисква нова гледна точка към театъра, и конфликта му с предшестващото – с 
неговите родители, хората, които са свикнали да очакват от театъра разказ-
ването на история, която да съпреживеят. Все повече се очертава разликата 
между двата типа публика. Интересно ми е къде търсим идентичността на този, 
който създава театъра, и пресичането й с идентичността на този, който го гледа.

Ромео Попилиев. Аз бих искал да взема отношение по въпроса, който зададе 
Ники за това кое преобладава – красивото или грозното. Всички ще се съгласим, 
че днес преобладава не това, което можем да наречем точно красиво като хар-
монично, успокоено, порядъчно. Преобладава някаква деформация. Това е 
защото няма как иначе да бъде. Няма как днес някой да ни каже – ето това е 
красиво, както е било по-рано. Имало е естети, които казват – ето това е кра-
сивото. Сега всеки има собствена гледна точка върху красотата и грозотата. 
И вече според темперамента си намира нещо по-хармонично или нещо по-
хаотично.

Венета Дойчева. Според мен копнежът по красота е нещо, което е вечно, уни-
версално и не се влияе от епохите и от моментните състояния. Проблемът е 
в това, че отделните моменти – исторически и социални, имат различно пре-
живяване на дисхармонията, която така или иначе съществува в живота. Ако 
се замислим, древногръцката трагедия е силно фиксирана върху голямата 
тема за нарушената хармония. Там грозотата или ненормалното е космически 
проблем – кръвосмешението, детеубийството. Това ние, съвременните хора, 
не сме открили като страх и като ужас, че те се случват в света. Хората затова са 
се цивилизовали, защото не са приели, че така трябва да се живее този живот. 
Те са го изказвали в различни форми. Съгласна съм с всички, че едно такова 
разделяне на десетилетие е, разбира се, малко изкуствено, и почти всички из-
лязоха от границите на това десетилетие. Това е съвсем нормално. Според мен 
театърът сега не че толкова предлага визии и изразност, които нарушават кра-
сотата, хармонията, нормалността. Въпросът е: какво изразява съвременният 
български театър през тези десетилетия, какво преживявава като обща болка, 
като общ кризис на нашето общество? Един закономерен въпрос – защо след 
като обществото се разтърсва от политически страдания и плаща цената на по-

литическата грозота, няма нова ярко намерена театрална форма в театъра. Това 
е въпрос, на който един-единствен отговор едва ли би могъл да бъде намерен. 
В момента театърът не показва, че има дълбок ресурс за концептуализиране 
на тази огромна социална дисхармоничност. Може би той няма собствен 
естетически ресурс, защото самото общество е в такъв бурен кипеж на прежи-
вяване на политико-социалните катаклизми, че театърът не може да ги улови 
и изкаже. Може би няма и отделни личности. Може би не трябва да мислим 
в тези общи групови категории, тъй както театърът като изкуство е винаги и 
само индивидуално естетическо изказване. Ние не можем да държим никого 
отговорен и виновен. Можем да констатираме и да очакваме, че нещо голямо 
като преживяване ще се появи. Животът не търпи празни пространства. И няма 
да сме ние, които да осигурим тази поява, но бихме могли, ако се появи, да 
я разпознаем интелигентно. Струва ми се, че зърна, знаци за политическата 
тема тук се появиха в отделни изказвания. Макар че се дадоха през друга 
тема. Примерно спектакълът на Явор Гърдев „Марат/Сад” би могъл да бъде 
мислен през една съвременна политическа дискусия за ролята на индивида, 
за заблудата на обществото. Или „Калигула”, разбира се... Да, има такива пред-
ставления, които е ясно, че са създадени от млади хора от новото поколение, 
което се появи на театралния пейзаж след 89-а година и работи по задълбочен 
и интелигентен начин.

Цветана Манева. Аз съм човек, който не стои в театъра само да наблюдава, да 
възприема, да анализира. Аз съм от хората, които се опитват да правят театър 
и продължават, независимо от това каква е ситуацията. Трябва да споделя с вас 
едно свое усещане. Не знам дали това ви е познато, не мога да кажа, че това е 
извод от ситуацията, в която се намираме, но знам, че е много трудно театърът 
да изгражда ситуация около себе си. Винаги тази ситуация, която е в живота, е 
много по-силна, много по-театрална, построена по законите на драматургията, 
защото тя винаги е преднамерена. Това е време, в което ние сме поставени в 
ситуацията да оцеляваме. Едно изкуство не може да се развива дълго в тази стра-
тегия на нашата държава – оцеляване. Всеки се пита – дали ще се гледа пред-
ставлението, дали ще се оцени, дали няма да бъде прекалено интелектуално 
или пък много обслужващо вкуса на публиката. Никой не знае какъв е вкусът 
на публиката. Това е и моят личен страх, когато се изправям всяка вечер пред 
публиката. Спомена се „Монолози за вагината”. В началото на това десетилетие 
то започваше при абсолютна тишина, чак телата ни се изтегляха назад, защото 
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първата дума беше „вагина”. В същото време играя представлението „Електра” 
от Маргьорит Юрсенар в Театър „София” – там също настава тишина, като че си 
вкарал публиката в нещо дълбоко, и тя се опитва да излезе, ама тихо, тихо, тихо.

Аз не знам кое отключва и кое заключва. Нека бъдем по-търпеливи. Нещата 
трябва да се наместят. Въпросът е, че ние по някакъв начин в това изкуство, 
където се срещат човек с човек, трябва да свикнем да казваме истината – на 
сцената или когато обсъждаме нещата, за да се наместят. Драматургия и театър 
с незнание и неистина не можеш да правиш. Не можеш да накараш никой 
насила да отиде на театър, но наш дълг е с цялото си поведение да го накараме 
да се доближи до това, което правим. 

Дали вербалният театър е на път да изчезне – това са предсказания на знахари. 
Аз знам едно – танцовият театър и физическият театър може да крещи. Изказът 
на тялото в пространството е за мен крясък. А това, което се крещи вербално 
на сцената, то е глухо, тъпо, няма звук. Страхотен пример в програмата имаме с 
британския филм за танцовия театър. Този филм показва идеята за танц.  Нека 
българският театър се върне към това да показва идеята за театър, в която е 
включена чувствителност, обобщено мислене, мироглед, емоционални усе-
щания, собствения страх за личностната ти деградация и възможността да 
го превъзмогнеш. Нека започнем да говорим искрено, откровено, да търсим 
цялата истина и най-вече да осъзнаваме голямата идея на това, което искаме 
да направим. 

Камелия Николова.  Цветана добре формулира, че физическият театър, танцът, 
театърът на движението е театър, който може да крещи. Бих искала да добявя, 
че има също така достатъчно съвременни чужди текстове за театър, преведени 
или непреведени в България, които крещят по един или друг начин, но нашата 
театрална практика не ги възприема, въпреки че ги познаваме. 

Ромео Попилиев. Аз искам да продължа темата на Венета за политическия 
театър и защо го няма у нас. Според мен почти всички пиеси или текстове са 
донякъде политически, но те са задъхано политически. Политическото е фру-
стрирано в тяхното тяло и то се изказва с отделни нетърпими думи и жестове. 
Не може да се артикулира като цялост, като цялостно изказване. Най-много 
да се стигне до изречение или част от изречение. Отделни политически же-
стове има във всяка една пиеса. Освен това всички имаме нетърпимост към 
утопиите. Защото всяко политическо изказване срещу някаква политика или 

идеология, в крайна сметка пак е утопия. Ако се изкажеш например срещу нео-
либералната политика, веднага ще те заподозрат, че си утопист, защото търсиш 
друго, справедливо общество. От този наш страх от политиката като демагогия, 
лицемерие, в което сме потопени още от Освобождението, минали през на-
ционални кризи, катастрофи, ние се страхуваме, може би и донякъде с осно-
вание, да прегърнем бодро едно или друго цялостно политическо изказване.

Камелия Николова. Колеги, нашата първа сесия, тръгвайки от определящото 
отношение текст–представление в най-новия български театър очерта един 
много по-широк спектър на процесите в театралната практика днес – от  ха-
рактеристиките на новата драматургия до основните стратегии на спектакъла 
и значимите отсъствия в цялостния ни театрален пейзаж като това на полити-
ческия театър например. Следващият дебат, надявам се, ще добави и други 
важни аспекти от театралния живот като връзката между театъра и публиката, 
основните визии за театрална реформа и др.
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Втора сесия

Николай Йорданов. Давам думата на Камелия Николова като водещ и на 
Румяна Николова, която ще асистира във воденето на втория дискусионен блок 
на нашата конференция.  Заповядайте!

Камелия Николова. Един от важните аспекти на първата ни дискусионна 
сесия беше отношението текст–представление. С него е свързана и една друга 
връзка: репертоар и драматургия. Има думата Богдана Костуркова.

Богдана Костуркова. Искам да се върна назад към 90-те години, когато българ-
ският театър беше поставен в нови условия на работа и се сложи началото на 
две успоредни линии, които днес вече наблюдаваме в по-изчистен вид. През 
90-те години се случиха две неща. Първо, творците се опитаха да наваксат про-
пуснатото в дългите години на изолация на българския театър чрез репертоарен 
избор на автори и пиеси, които отсъстваха от българската сцена, като по този 
начин се опитаха да наваксат срещите на творците и зрителите с цели течения 
от драматургията. От друга страна, за да оцелеят в трудните години в началото 
на прехода, силно се наложи комерсиалният театър, който има директен път 
към своята аудитория.  Посрещнахме ХХI век с една рязко очертана граница 
между театъра, който търси своите художествени специфики, и комерсиалния 
театър. Всичко това се случва на територията на една театрална мрежа, която 
в голямата си част е еднаква. Почти всички български театри са държавни, 
репертоарни и би следвало да работят в еднакви условия. В тези различни 
комбинации между театър, насочен към зрителската аудитория, който аз на-
ричам комерсиален, и нуждите на театъра да развива своите изразни средства 
виждам специфичното, което бележи ХХI век по нашите театрални сцени. 

Нещото, което не вярвах, че ще се случи в моя живот, са двете постановки на 
Теди Москов от различен етап на неговия режисьорски почерк и постановките 
на Явор Гърдев, които слагат един различен сегмент на това, което се случва на 
сцената на Народния театър. Защо го споделям това? Защото все по-ясно става, 
че режисьорският вкус и режисьорската нагласа чертае репертоарната стра-
тегия на българските театри. Страхувам се, че все по-често ще усещаме липсата 
на ярки режисьорски присъствия, които да захранват българската театрална 
продукция. Искам да ви върна към един разговор, на който повечето от нас 
присъстваха в офиса на Съюза на артистите в България. По покана на списание 

„Хомо Луденс” се бяхме събрали драматурзи на театри и тогава на укора, който 
режисьорът Красимир Спасов отправи към драматурзите като недостатъчно 
активни в определянето на линията на българския театър, Юрий Дачев се из-
прави и каза: „Облечен в бяло приемам цялата вина, защото пред алтерна-
тивата да измисля един репертоар, който да отговаря на моите виждания за 
трупата, с която работя и към която имам отговорности, и пред алтернативата 
да избера режисьор, който не отговаря на критериите на подбрания репертоар, 
но би бил полезен и продуктивен при срещата си с тази трупа, свеждам глава и 
признавам, че се отказвам от моя репертоар.” Позволявам си днес да се върна 
към това негово изказване, защото ми се струва, че репертоарът в повечето 
български театри все още се строи съобразно с режисьорските присъствия, 
които реализират този репертоар. 

Като драматург в Театър „София”, искам да посоча че театърът се върна към 
своето водещо място в театралния живот и това се случи благодарение на 
включването в неговия репертоар на една модерна драматургия, която раз-
глежда днешния човек през призмата на няколко поколения драматурзи, реа-
лизирани от режисьори от различни поколения. Ириней Константинов като ди-
ректор на театъра се довери на най-младите, които правят първите си стъпки, 
за да изградят диалог между сцената и една нова зрителска аудитория, която 
се върна в театъра именно заради това, че говорят с езика на по-новото по-
коление. 

Друг възможен изход от съществуващата ситуация, особено за извънсто-
личните театри, виждам в нещо, което започна да се случва – копродукциите, 
обединяването на творческите усилия на театрите от столицата с театри от по-
малките градове. 

Не бих искала да отмина и ролята на алтернативните трупи и театрални про-
странства в София, които предлагат реално многообразие, за което аз винаги 
съм мечтала. Вече е факт, че има места извън театралните сгради, на които 
можеш да отидеш и да се срещнеш по силата на своя интерес или вкус с пред-
ставления, които развиват пластичния или танцовия, или музикалния театър. 

Камелия Николова. Любопитно ми е да чуя отношението ти по въпроса за 
новата позиция на режисьора през последните две десетилетия. На първата 
сесия ние говорихме доста за интензивните промени в мястото на режисьора в 
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световния театър. На мен ми се струва, че има едно прекомерно очакване и за-
лагане на режисьора да придвижва напред театралния процес в България.  Не 
ти ли се струва, че могат да съществуват и други работещи стратегии, а не да се 
залага с такова прекомерно очакване единствено на режисьора?

Богдана Костуркова. Да, режисьорът отдавна не единственият, който определя 
стила на едно представление. Самият факт, че ние живеем в ситуация на ос-
новно репертоарни театри, все пак определя все още неговата водеща роля. 
Очакванията ми са да запазим традициите на репертоарния театър, но до-
стойно да излязат и други начини за правене на театър. Някога ние пропус-
нахме шанса да имаме театъра на Леон Даниел, на Вили Цанков, на Гриша 
Островски. Защо сега да нямаме трупата на Явор Гърдев или на Галин Стоев...

Венета Дойчева. Аз искам да откроя факта, че в годините след промените в 
българския театър се появиха, и то с осезаемо и трайно присъствие, имена на 
фигури – жени, най-вече в сферата на драматургията. Разбира се, забелязва се 
и засилено присъствие на нови жени режисьори. След 89-та година системата 
в обществото се отвори, в театъра политическият контрол изцяло изчезна, ни-
какви политически облаги и интереси не можеха да бъдат валидни и изцяло 
нахлу само икономическата принуда. В това отношение в българския театър 
се разграничиха два типа репертоарни избори, два типа автори. Едните ус-
ловно наричам „касови автори”. Тук българските автори се конкурират с ав-
торите от целия световен репертоар. Другият тип са условно наречените от 
мен „рискови автори”. Към рисковите автори като репертоарен избор попадат 
според мен почти всички български драматурзи. Малки са изключенията 
и то от последните години, когато български автор успява да бъде истински 
икономически доходоносен за един театър. Досега почти всички български  
автори – тук не ги разделям на мъже и жени, са по-скоро репертоарен избор, 
който е в сферата на търсенето и реализирането на символното благо и сим-
волната стойност. Но особено жените като автори са в регистъра на риска, те 
заемат периферните, камерни и алтернативни театрални пространства.  

Румяна Николова. Дали можем да гледаме същностните процеси в драма-
тургията през категориите мъжко – женско? И мислиш ли, че това разделение 
между мъжко и женско е само във връзка с времето? 

Венета Дойчева. Темата, разбира се, е по-сложна, отколкото можах да я пред-
ставя, дори аз откривах вътрешни противоречия, когато представях моите соб-
ствени тези. Но си заслужава върху това нещо да се замислим. Естествено е, 
че само по полов признак не могат много чисто да се формулират процесите 
и още повече не е коректно всички да бъдат слагани под един знаменател. 
Съзнавам и знам, че едно такова изследване трябва да изхожда и от собствено 
естетическата страна на продукцията на авторите жени. 

Красимира Филипова. Спомнете си изследването на Димитър Чернев, който 
заедно с  неговия приятел психиатър направиха изследване върху този фе-
номен – женската драматургия, от психиатрична гледна точка.

Калина Терзийска.  Това беше много хубав мост за връзката между психиатрия 
и жени. Защото точно с това исках да започна и моите разсъждения върху 
съвременната българска драматургия. Кои са слоновете, върху които стъпвам, 
за да тръгна към тази множественост на автори: Анна Топалджикова с „Реещи 
се гледни точки”,  Боян Папазов с „Продавате ли демони”, Георги Господинов – 
„Апокалипсисът идва в 6 вечерта”, Димитър Динев – „Кожа и небе”, „Къщата на 
съдията” и „Деликатно нещо е душата”, Захари Карабашлиев – „Неделя вечер”, 
Петя Русева – „Москва”, Теодора Димова – „Замъкът Ирелох”, „Невидимите 
пътища на прошката” и „Змийско мляко”, Яна Борисова с трите си пиеси 
„Малка пиеса за детска стая”, „Тихи, невидими хора” и „Приятнострашно” 
и Яна Добрева с „Милост за мама”. Обединяващият интерес е моето любо-
питство към света като множественост на реалности. И правенето на театър 
като духовна практика и участието на режисьора в правенето на театър като 
терапевтичен сеанс. Моята връзка с тези текстове е копнежът ми да ги поставя 
постдраматично. В част от текстовете постдраматичността е насъщна, а други 
са структурно и тематично направени по класически начин, но въпреки всичко 
те биха могли чрез постдраматичния начин на правене на театър да прозвучат 
актуално и съответно на чувствителността и възприятието на съвременния 
зрител. Та слоновете, върху които стъпвам, са различни клонове на психоло-
гията. Единият е психодрамата, която е форма на разиграване на отделните 
субективни пейзажи на тези седем милиарда души в театрален вариант, т.е. 
самостойността на всяка една лична опитност. Следващият вид психология е 
аналитичната психология на Юнг, който се занимава в една своя студия със син-
хронността и връзката между вътрешното преживяване и онова, което се случва 
във външната реалност, това, което той нарича синхронични съвпадения или 
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чудеса. Примерът, който той дава, е с негова пациентка, която е имала труд-
ности да възприеме ирационалната си природа; тя е сънувала златист бръмбар 
и в момента, в който тече сеансът, един златист бръмбар наистина се появява 
на прозореца. Външната реалност потвърждава това, което се случва вътре в 
нас. Всички тези реалности, които считаме, че са присъщи на нашата душа, ги 
наричаме „магическото” у нас. Следващият слон се казва трансперсонална пси-
хология. Тя е развита от Станислав Гроф. Благодарение на експерименти с ЛСД  
той разбира, че всичките митологии, религии, светът на изкуството разказват 
за един различен тип реалност. И през експерименталните сеанси с ЛСД човек 
добива достъп до тези реалности. Това е и в практиката на антропологичния 
театър, който чрез ритуала преживява тази опитност. 

Следващото нещо е любопитството ми към енергетичния театър, който се за-
нимава със събитийността и непрекъснатостта на събития във времето на 
протичане на представлението и с единността на текста, който играещите, ре-
жисьорът и гледащите създават. Това всъщност е една от базисните идеи на 
Ханс-Тис Леман за постдраматичния театър. Във всяка една от изброените пиеси 
това преливане на реалностите се случва по своеобразен начин. В „Реещи се 
гледни точки” имаме една тоталност на субективната реалност на всеки човек 
и невъзможност за среща на тези реалности, като едно усещане за изплъзване 
на въпросните реалности. Едни и същи хора,  участващи в едно събитие, раз-
казват своите субективни представи за тази история и ние имаме множественост 
на гледните точки и абсолютна уникалност, едновременност и тоталност на всяка 
една от тези гледни точки. Друг тип живеене в две паралелни реалности е из-
ползван в „Замъкът Ирелох” и „Приятнострашно”. Преливането между битовата 
реалност и фантазията се случва чрез едновременно разказване на живота на 
обикновеното битие и живота на фантазията, като вторият е водещият и по-
силният живот. Цветана Манева каза нещо много интересно – защо вербалният 
театър е глух, а танцовият театър крещи. Беше ми любопитно защо толкова малко 
български пиеси, които имат своята уникална ценност, се поставят по един път и 
повече не. Един от възможните отговори е онова усещане, когато дълго време 
вървиш редом до някого и го познаваш толкова добре, че той не представлява 
другост за тебе. Четейки текст на български автор, ти се чувстваш толкова себе си, 
че нямаш нужда да го поставяш. 

Камелия Николова. Калина е режисьор и в момента прави теоретична док-
торантура, така че от тази перспектива нейното изказване върху съвременните 
български пиеси беше много интересно. Сега давам думата на Асен Терзиев.

Асен Терзиев. Какво се случи в българския театър през последното десети-
летие? Тук ще отворя една скоба – с колегите си говорим, че имената в театъра 
са същите от 90-те и сега, как не са се появили много ярки и нови имена и 
дебютите им не са толкова категорични като предходното поколение. Въпреки 
това си мисля, че новото, което се случи в полето на българския театър, е по-
явата на едни нови фигури или играчи на театралната сцена, които се опитват 
да се дефинират по един нов начин. Те се опитват да се съпоставят с това, което 
се случва извън страната. Българският театър няма начин вече да мисли себе 
си изолирано, да живее изолирано, очертан единствено в своите собствени на-
ционални и естетически граници. 

Веднага мога да дам пример, че българскиян театър може да има самочув-
ствие за това, че е значим и извън своя собствен контекст. Едното категорично 
доказателство са успехите на българските творци навсякъде по света. Това 
са Театрална работилница „Сфумато”, Александър Морфов, Галин Стоев, Иво 
Димчев, Иван Пантелеев, Димитър Гочев. Вторият пример за това отваряне е 
и самият факт, че този фестивал го има вече 19 години и той се разраства все 
повече. Ето тази година и театърът в Русе реши също да се отвори. Те не просто 
поканиха някакви продукции от програмата на нашия фестивал, а избраха 
именно международни продукции. Аз много се зарадвах, като разбрах, че 
вчера датският спектакъл е минал при изключителен успех. Има любопитство и 
интерес към тези неща. Важно е осъзнаването, че трябва да виждаме какво се 
случва извън границите ни, както и възпитаването на рецептивни нагласи у нас. 
В това ново състояние на падане на границите, българският театър се опитва 
да намери своя адекватен път. Мисля, че той има самочувствието да каже, че го 
е направил изцяло на художествено ниво, защото се правят много качествени 
спектакли и много български режисьори и актьори биват оценени. 

Онова, което все още не се появява в това състояние на отвореност, е как тези 
копродукции да се реализират. Което не означава, че репертоарният театър 
е някаква отживелица. Най-яркият пример от европейския театър е немският 
театър, където и сцената на репертоарния театър, и алтернативната сцена са 
еднакво добре развити. Поправете ме ако греша, но според мен България е 
единствената европейска държава, където театралната компания, театралният 
куратор и индивидално съществуващият театрален артист като нови играчи на 
театралната сцена все още не са разпознати. Говорим например, че от десетина 
години има танцов театър в България, но винаги става дума за хореографи, а не 
за компании, просто защото такива няма. 
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Богдана каза, че драматургът почти е бил изтикан от театъра. Всъщност фи-
гурата на драматурга е много важна и водеща и нейната липса се усеща. В 
съвременния театър от класическия драматург се появява една нова фигура, 
за която се изисква да има образование и компетенции. Това е фигура-кен-
тавър между драматурга от репертоарния театър и театралния мениджър. 
Можем да използваме думата от визуалните изкуства – куратор, т.е. програ-
матор на събития, било на репертоар в театър, било на фестивал. В българския 
театър е проблем това, че дрматургът продължава да съществува в остарелите 
форми. Театралният куратор е фигура, която трябва да се появи; в западноев-
ропейския театър тя вече се е наложила. Искам да дам пример от моя опит. 
Международният театрален фестивал „Варненско лято” има селекционер, но 
той не може да работи сам и винаги е в екип. Дори самата дума „селекционер” 
вече не ми допада. „Програматор” е понятието, насочващо към тези компе-
тенции и възможности, които той трябва да притежава – нещо средно между 
мениджър и драматург. 

Относносно новия театрален артист, който мисля, че вече се появява и в 
България, ще си послужа с пример. Спомням си, че когато бях малък, се възхи-
щавах на Мариус Куркински и когато той даваше интервюта, казваше, че не е 
актьор, а артист. Тогава това звучеше малко претенциозно. Сега си мисля, че 
артистът по някакъв начин иска да се отграничи от това да е актьор. Най-яркия 
пример за мен в този случай е Иво Димчев. Участвах на семинар в Ротердам 
и там говореха за значението на неговите спектакли в момента. Тогава се 
замислих, че всички говореха за него като за „артист” и „пърформър”, а в 
България това, което нашият контекст му предлагаше, беше да е актьор. Защото 
странното е, че там той прави абсолютно същите неща, които правеше и тук, но 
тук те не получиха отзвук. Странно е също, че когато излезе извън България, 
те не само че получиха отзвук, но успяха и да се доразвият. Това, което тук му 
се предлагаше, беше да стане актьор и си спомням, че още докато беше във 
ВИТИЗ на него му се случи всичко, което може да се случи на един талантлив 
млад актьор – беше поканен от водещите режисьори, имаше възможност да 
играе, но той избра нещо друго. Има и други подобни примери. 

Румяна Николова. Къде е проблемът? Диагностицирал ли си защо тук не се 
случва подобно нещо?

Асен Терзиев. Проблемът е, че артистите, за да съществуват, трябва да се съ-
бират в колективи. Такива са Сдружение „По действителен случай”, където има 
актьори, които не искат да са само актьори. Но те трябва да са в група, за да 
могат да съществуват. Другият ми пример е академията „DasАrts” в Холандия. 
Ние продължаваме да настояваме в образованието да възпитаваме компе-
тенции и умения, т.е. ние възпитаваме режисьори, актьори, сценографи. А там 
целта е да възпитават театрална компетентност, т.е. човек да излиза като артист 
или пърформър, да прави собствени проекти и да бъде разпознат като такъв. 

Румяна Николова. Мисля, че трябва да се обърнем към проблема за публиката. 
Там могат да се видят едни от най-задържащите и от най-стимулиращите 
практики, там има поле за изява на нови стратегии и нови подходи. Най-общо 
казано, публиката винаги е била „обект на желание” от страна на твореца, 
независимо дали той търси откровено одобрението й или демонстративно 
отхвърля нейното значение като мотивиращ фактор за неговото творчество. 
От една страна, отношението към публиката се определя от художествената 
естетика: дали публиката се включва в театралното преживяване, дали се иг-
норира. Доколко естетическият избор е в ръцете на режисьора, както твърди 
Богдана, или в ръцете на театралния мениджър или трупата. 

Друга гледна точка е дали реакцията към публиката в основата си е някакъв 
социален, политически, граждански жест. Погледнато като цяло,в отношението 
към публиката в българския театър след промените не видяхме стратегии за 
развитие, за отглеждане, за приласкаване на публиката. В любовта, след като 
се намерят двамата човека и се съберат, тази любов трябва да се поддържа по 
някакъв начин. Ето това поддържане на отношенията между публика и творец 
според мен не се случи през тези години. Подходите към публиката се движеха 
между две крайности – между комерсиалните избори и егоистичния избор на 
творците.

Сега възниква въпросът дали се променя нещо в най-съвременния ни живот.  
Според мен, макар и бавно, се променя. Днес липсва компесаторният момент 
(наваксване на пропуснатото в естетически план) и творците правят много по-
спокойно своя избор. А когато творецът е спокоен, той е много повече повлиян 
от общите процеси и общия контекст. От друга страна, чисто комерсиалното 
зрелище остава много повече за телевизията, за концертната сцена.
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Една от разликите между това десетилетие и предишното е ярката поява на 
много и различни информационни канали. Според мен тук има все още много 
неизполвани възможности театърът да достигне до своята публиката.

Камелия Николова. Не мислиш ли, че нарушената или още не достатъчно 
добре развитата публичност е част и от проблема за театралната публичност? 
Тъй като в страни, където добре функционира общественият диалог, публиките 
лесно намират своя път към театъра. И обратно, там, където диалогът поначало 
не е достатъчно добре структуриран, има колебание в публичността, недо-
верие, че ти се подават невинаги точните сигнали и информации и това много 
силно рефлектира и в посока на театралната публика.

Румяна Николова. Да, сигурно е така. Абсолютно правилно съждение, но това 
не трябва да отнема нашата инициативност и стремежа за диалог с театралната 
публика.

Камелия Николова. Предполагам, че Красимира Филипова ще продължи  
темата за отношението между публиката и театъра. 

Красимира Филипова. Ще ми позволите да подходя към този проблем главно 
в пространството на държавните театри, защото там са големите публични 
средства, парите на данъкоплатеца, който е и зрител. Мисля, че говорим за 
стратегии в българския театър, който продължава да е преди всичко държавен. 
Естествено се имат предвид и общинските театри, които получават сериозна ин-
вестиция от данъкоплатеца на територията на София. Репертоарната стратегия 
няма как да се е случила, защото ние сме изправени пред лицето на една во-
пиюща еднаквост в тези театри, която сега ще изиграе лоша шега и ще се върне 
като бумеранг, тъй като поради тази еднаквост ние не създадохме интереси 
към различния тип език, към различното случване на театралното живеене 
по съответните сцени. Нашите театри работят в две различни пространства – 
едното е столичното, а другото – извънстоличното. Профилът на публиката в 
тези две пространства е абсолютно различен, при това доста сериозно неиз-
следван, особено този в извънстоличния театър, защото там диалогът между 
публика и театралния факт е съвършено деструктуриран. Сега е от особено зна-
чение това, защото има огромна промяна в начина на финансиране на субсиди-
раните театри. Казваме, че зрителят е единица мярка. Тази все още предстояща 
пуническа война за зрителя ще бъде съпътствана от множество тарикатлъци, 

измислени присъстващи зрители, от инвазия на т.нар. маркетингови артисти, 
които се появяват в телевизионните сериали, и т.н. Особено столичните театри 
ще се превърнат в един супермаркет, където стоката ще се харчи, защото в 
етикета на участващия артист има реалити, кримка или сапунка. 

Аз я следя статистиката и ще ви кажа, че  през това десетилетие не се е върнала 
публиката в театъра. Когато това се твърди, се има предвид само софийската 
аудитория. Средно от 1 милион зрители, които имаме в субсидирания театър 
от последните години, половината са в софийските театри. Тези останали 500 
хиляди зрители се делят на аудиториите в останалите 35 града. Значи по 17 
хиляди средно. В 11 града те се делят между кукления театър и драматичния 
театър. Освен това досега ние не отчитахме копродукциите. Давам конкретен 
пример: години наред Пловдивският театър отчита огромен брой зрители. В 
настоящия момент, когато неговият зрител трябва да бъде субсидиран по 
стандарта, ние разбираме, че при договорите между Пловдивския театър и 
копродуцентите на спектаклите на Мариус Куркински и на Камен Донев те-
атърът се явява пощенска кутия на пари, които ще се преместят в един момент 
в „Артишок” и при Камен Донев, а Пловдивският театър ще си вземе всички 
зрители. Е, няма да стане... 

Ние изкарахме театъра на пазара, а театърът не е типичен пазарен субект и 
ние го знаем. Във вечно съществуващия отрицателен баланс между приходи 
и разходи трябва да се намеси държавата. Но ние още не познаваме зри-
телския профил по места. Никой не си е направил труда да изследва аудито-
рията. Ние направихме социологическо проучване в десет града и нарочно не 
дадохме публичност, защото хората, които дават пари, ще кажат: „Ама защо 
даваме толкова много пари, там хората не искат да гледат”. Те не искат, защото 
формират своя вкус от силиконовите госпожици, от сериалите, от телевизия 
„Планета”... 

Аз мисля, че ние сме поставени в сериозна ситуация, в която да подкрепяме 
колкото можем спорадичните опити на независимите трупи. Ние успяхме да 
заделим пари в две сесии подред само на тях, защото в секторната субсидия 
те трудно ще влязат. И ще се борим колкото е възможно повече да имаме 
възможност да ги субсидираме в проектната система, за да могат да правят 
театър. Аз съм горда, че за първи път успяхме да дадем всичките пари, които 
Сдружение „По действителен случай” поискаха, познавайки предишния им 
спектакъл – „Ноктюрно”. Ние досега не сме давали 100 % от исканата сума. 
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Вие, които се занимавате с теория на театъра, трябва да погледнете към про-
блема за реалното съществуване на диалога зрител–театър от изследователска 
гледна точка. 

Зорница Каменова. Мисля, че можем да погледнем на тенденциите в съвре-
менния български театър и през наградите, които се раздават в областта на 
театъра.  Наградите „Икар” на Съюза на артистите в България са българският 
отговор на това, което световната театрална общност празнува на 27 март. 
Тогава е Световният ден на театъра. Наградите са не само за театър и затова 
освен театралните категории, обхващат всички сценични изкуства в България – 
цирк, вариете, има и награда за критически тест и драматургичен текст.  Знаете, 
че от 2006 година в София се създаде фестивалът на номинираните театрални 
спектакли – „Софийски театрален салон”. По този начин всички номинирани 
творци и спектакли от страната се чувстват оценени и от столичната публика, 
която както отбелязахме в останалите изказвания, е различна от останалата 
публика в страната. Друга важна тенденция, която бих искала да отбележа, е, 
че чрез наградите Съюзът на артистите в България обръща особено внимание 
както върху най-значимите утвърдени творци, така и върху постиженията на 
най-младите. Присъдените им номинации и награди определено допринесоха 
за поканата, които държавните и общинските театри отправиха към тях за пос-
ледващи проекти.

Камелия Николова. Наистина, театралните награди засягат пряко въпроса за 
отношението между театър и публика. 

Румяна Николова. Като коментар и като въпрос към изказването на Красимира 
Филипова: Сигурни ли сме, че само непознаването на регионалните публики 
води до незнание какво да правим с тях? Дали този резултат от социологиче-
ското проучване не отразява именно тази пропаст, за която аз говорех? Ние 
казваме, че хората не се интересуват от театър, интересуват се от чалга и го 
приемаме за нещо непроменяемо. Най-лесният пример, наистина, е работата 
с публиката на театралния фестивал „Варненско лято”. Когато аз започнах да съ-
труднича на фестивала като студент последна година, тази позитивна реакция 
на датския спектакъл беше абсолютно немислима. Първите години местната 
публика излизаше от салона при подобни спектакли. Сега смея да твърдя, че 
хората влизат в салона и се доверяват на нашия избор. 

Красимира Филипова. Публиката на фестивалите е една отделна ниша, която 
също така се нуждае от изследване. Но Румяна е абсолютно права, че процесът 
е двустранен. Мисля, че театърът наистина ще се почувства принуден да работи 
за аудиториите си по места. Но ще видите при реалното преброяване колко е 
намалял потенциалният зрител по места.

Калина Вагенщайн. Аз ще притегля чергата към независимия театър, там ми е 
болката. Често копродукциите са нереални и измислени. Център за изкуства „За 
родопите” е абсолютен продуцент на спектакъла „Сливи за смет” и абсолютно 
не ми е ясно какво правят там Родопският драматичен театър и Театър 199. Тези 
копродукции, които независимите артисти се принуждават да афишират по 
този начин, са с цел да имат някакви възможности за изява след това. Нещата 
биха се променили и те нямаше да имат нужда от това, ако освен фестивалната 
публика при отчитането на приходите от билети на държавните театри не бяха 
извадени и частните трупи. Красимира Филипова каза, че в последните години 
трябват много усилия, за да се финансира производството на частни предста-
вления. Веднъж създадено представлението, то е загробено напълно, защото 
няма право да участва в сесиите за разпространение, нито би било поканено на 
сцената на някой театър, защото неговите билети не се субсидират. Това пред-
ставление, и най-прекрасно да е, то си остава мъртвородено. Трябва да се търси 
решение на тази ситуация. През програмата „Изкуство в движение” аз доста се 
опарих с държавните театри, така че имам достатъчно познания за това, каква 
е ситуацията. Но ако ние не потърсим някакъв начин независимите предста-
вления да получат правото си на съществуване и да търсят своята публика, ще 
бъде много сложно развитието на нови публики. Вчера споделих с Камелия, че 
като излязох от представлението на Младен Алексиев, което аз страшно много 
харесвам, публиката беше категорично разделена на две. Едната част беше 
потресена от видяното и една друга млада публика, нетеатрали, които изклю-
чително силно се радваха на това представление. Това означава, че публиката 
е разделена на традиционна, която си иска това, на което е свикнала, и една 
нова, която иска съвършено ново нещо. Тези независими, частни или свободни 
представления могат да адресират тази публика. Но без да им се създаде среда 
да се показват, това не може да се случи.

Красимира Филипова. Частните проекти, които са спечелили субсидии, имат 
уверения къде ще играят и то е предимно в държавни театри. 



162 163Дискусии ВТОРА СЕСИЯ

Николай Йорданов. Мисля, че Асен много точно постави въпроса за оста-
релите ни в известна степен на езиково ниво, фиксирани представи за театъра, 
в сравнение с онова, което виждаме в Европа. Трябва да си кажем откровено: 
огромна част от нашия театър – най-вече извън столицата, вследствие на едно 
неравномерно развитие след 89-а година, тепърва ще трябва да доказват леги-
тимността на своето съществуване. Легитимност пред собствените си зрители 
в града и легитимност от гледна точка на национално и международно ниво.  
Ние живеем в свят, в който центъра и периферията като ясна опозиция, бла-
годарение на глобализацията и постоянното движение на артисти, на худо-
жествени факти, започва да престава да бъде валидна. В един относително 
малък град – такива има в Европа  достатъчно  много, но които обаче програ-
мират имена като Пина Бауш, Питър Брук, Некрошюс; заедно и със съвсем нови 
имена, заедно с продукции от местни артисти – може да съществува интересен 
театрален живот. Въпросът е, че трябва да се намери балансът между програ-
мация на външни спектакли и продуциране на собствени постановки.

Провокиран от изказването на Венета, ще потвърдя, че политическото и ико-
номическото също са много важни категории, които влизат в мисленето ни за 
театъра и то не на контекстуално ниво. Темата за жените в театъра например 
е важна. Аз също правих изследване върху новата българска драматургия и 
трябва да ви кажа, че бях поразен, че преди 89-а година категорично доми-
нират пиесите, писани от мъже хетеросексуални, често заемащи властови по-
зиции. Факт е, че след 89-а година различието навлезе в театъра във всеки един 
смисъл на тази дума. Това е най-голямото завоевание след промените, това е 
реалният принос на демокрацията. Има и лошо, разбира се – това е например 
неравномерното развитие между столицата и провинцията.

Камелия Николова. Както вече неколкократно посочихме, след 89-а година 
българският театър, българската култура, започват интензивно да изживяват 
постмодерността. А постмодерността е преди всичко философия, възглед за 
живота, начин на живеене. И един от основните моменти в нея е разлагането 
на т.нар. традиционни бинарни опозиции – мъжко-женско, център-периферия. 
Така че е важно да видим как театралните процеси, за които говорим, изричат 
тази промяна в мисленето, в нагласите. 

Венета Дойчева. Ако социологическото проучване за потребността от театър 
в по-малките градове, което Красимира Филипова цитира, е вярно, а най-

вероятно това е така, аз не го оспорвам, за мен това е много тревожно.  
Министерство на културата трябва да се опитва да промени, а не да наказва 
тези театри. Излиза, че чрез начина на субсидиране наказваме тези градове, 
защото те нямат потребност от театър. За мен това е тотално порочна верига, 
логиката е обърната обратно. Потребността от култура се създава, стимулира, 
възпитава, отглежда се чрез всички изкуства и чрез образователни инициативи. 
Наистина трябват по-дългосрочни стратегически погледи, които културната по-
литика на България да реализира. Как да направи така, че наистина да се дадат 
парите за зрителя, а не само на твореца за неговата собствена реализация.

Красимира Филипова. Нали за зрителя ги даваме тези субсидии сега...

Венета Дойчева. Не. Намирам, че това, което предлагате, е стимулиране на 
откровено комерсиалното начало. Който има много зрители, той ще получи и 
много пари. Логиката е такава: който печели от това, което прави, заслужава да 
му се дава още.

Красимира Филипова. Не сме чули вашия театроведски глас за промяната в 
принципа на финансиране. Сега е времето да се изказвате, защото нали се 
тества системата, вие да вземете думата... Има и друго, разбирам, че театрите 
пак щели да имат дълга ваканция. На тяхно място аз не бих почивала през 
лятото, но това е друга тема... те ще си проиграят възможностите да получават 
субсидия. 

Венета Дойчева. Мисля, че трябва да се намират пътища за предлагане на друг 
тип програмно мислене към тези места, където може би има обективна си-
туация – чрез демографско намаление, безработица, общ културен спад. Може 
би хората наистина са гледали лош театър, който по-скоро ги отблъсква, но това 
положение трябва да се променя в полза на това да им се предложат инте-
ресни, нови, любопитни неща. 

Ромео Попилиев. Аз ще свържа двата проблема – за мъжко-женското и за пуб-
ликата. Защо когато кажем женски гласове в театъра, това някак си звучи добре. 
Но когато кажем  „мъжки гласове” – не става. „Мъжки гласове” се отнася само 
към операта... Защото това е – днес само „женското” може да изрази субек-
тивното страдание. Той е гласът от интимното пространство. Вчера нарекохме 
това „телесен драматизъм” и в него е цялата колизия. Въпросът за фемини-
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зацията на изкуството в крайна сметка опира до там. Женското присъства у 
всички нас. За да изрази себе си, човек трябва да мобилизира женското. Ще го 
свържа с въпроса: „Защо смешното го няма в драматургията, писана от жени?” 
Защото смешното е типичен колективен жест. Мъжът изразява страданието на 
групата, докато женското може да изрази единствено субективното страдание. 
Оттук свързвам и проблема с публиката. Като влезете в салона и се огледате – 
три четвърти са жени. Мъжът се оттегли към някакви други сектори – бизнес, 
финанси и т.н.

Богдана Костуркова. Аз исках само да допълня Венета. Мисля, че хората, които 
декларират, че не искат да гледат театър в тези градове, всъщност не искат да 
гледат този театър, който им се предлага.

Красимира Филипова. Ние изследвахме града с този театър. 

Богдана Костуркова. Значи като не искат този театър, може да искат да гледат 
друг театър...

Камелия Николова. Аз съм провокирана от изказването на Ромео. Струва ми 
се, че той е прав – това е философски проблем и няма защо да го отричаме. 
Но той е някак си модернистичен проблем. Последните 3-4 десетилетия вече 
ситуацията е коренно променена. Не че мъжкото и женското начало у нас са 
изтлели, напротив, те, разбира се, си съществуват. В съвременния европейски 
театър има много сериозни текстове, много сериозни представления, написани 
от жени, понякога твърде млади. Но дали са написани от жени или от мъже, 
няма никаква разлика в текстовете, както няма разлика и в представлението. 
Това е съвременното смесване на тези две начала в човека по хармоничен 
начин и вече е малко трудно да говорим, че женското в мен говори, когато съм 
емоционален(а) или когато става дума за телесното, а мъжкото в мен говори, 
когато говоря за политика или за световната криза. 

Ромео Попилиев. Може, обаче тук не става дума за самия проблем. Той може 
да е политически, но неговият израз какъв е днес?

Камелия Николова. ... И второто нещо, което искам да коментирам. Отново е 
дошло времето да обявим, че в нашия театър все още има твърде много ар-
хаични стратегии, включително и прекомерното упование на режисьора е част 
тези архаични стратегии. Архаично е да се твърди, че публиката няма нужда 

от театър. Публиката задължително има нужда от театър по класическата де-
финиция, че човекът има инстикт за гледане, както има инстинкт да се храни. 
Но българският театър има нужда от промяна, чрез която да бъде придвижен 
към актуалното развитие на сценичните изкуства в Европа и по света. Каквито и 
реформи да се правят, ако не се оцени цялата тази нова естетическа ситуация, 
те в голяма степен ще бъдат погрешни; каквито и субсидии да се дават, каквито 
и точни заглавия да бъдат намерени, ако продължава да се търси единствено 
великият режисьор, който ще направи тези заглавия и с магическа пръчка ще 
извади театъра ни от кризата, това няма да се случи. Необходима е промяна в 
цялостната организация на театралната мрежа. Още повече, че в един отворен 
свят добрите практики съществуват и могат да бъдат използвани.

Цветана Манева. Всичко това, което се говори тук, е много болезнено, всичко 
е вярно, но както каза Ромео, ще използвам неговия израз „телесният драма-
тизъм води публиката” – тя иска да гледа, но този драматизъм я води да гледа 
участващия в пиесата добре сложен и съблечен до кръста млад артист. Това е 
предпочитанието на публиката. Другият ход, с който ние искаме да привличаме 
публиката, е като се правим на забавни, занимателни, за да могат хората да 
релаксират от тежките проблеми на ежедневието.  В болшинството си режи-
сьорите не са съгласни да поставят подобни пиеси, за да не си свалят летвата. 
И с това започват да се занимават аматьори, които нямат професионалния ценз 
да поставят на сцена. Това води до депрофесионализация на българския театър 
и също е голям проблем. 

Стефан Илиев. Благодаря на всички, които се изказаха, защото формулираха 
много неща в главата ми. Фактите са такива, каквито вие спокойно, анали-
зирайки ги, ги изнесохте. И понеже вие по един или друг начин започнахте 
да сравнявате последното десетилетие на миналия век и първото от новия, 
аз трябва да кажа, че в основата на всичко стои липсата на режисьорско  
поколение за близо 8 или 9 години, с едно изключение обаче, много съще-
ствено – това са Камбарев, Чакринов, Михалков. Всъщност тези, които би 
трябвало да бъдат водачи на трупи, на театри и да бъдат самостоятелни, не-
зависими, те се появяват чак след 1990 година, когато започнаха отново да се 
приемат режисьори. Демокрацията дойде, без да има едно нормално поко-
ление от 30-годишни режисьори – мъже и жени, които да овладеят ситуацията, 
за да тръгнат другите след тях. И това е огромна беда. Въпросът е как би могло 
да се излезе от нея. Очевидно е, че ще се излезе с много грешки и страдания. 
Защото това, което се извършва в момента с театрите, е една неизучена си-
туация. Това със социологическите изследвания, аз преди малко казах, че на 
тях като им се плати, те веднага разбират за какво става дума, за да си вземат 
парите...
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Анна Топалджикова. Искам да кажа нещо, което е свързано с публиката, но ще 
тръгна от театъра. Аз мисля, че театърът ни в последните години не предлага обще-
ствено значими теми, особено пък репертоарният ни театър. Не се занимава с про-
блеми, които са обществено значими от нашия живот или от живота на света. Тук 
на фестивала мога да посоча два спектакъла, които гледахме – на Фолксбюне и 
датския спектакъл, които говорят за съдбата на човека днес, въпреки че става дума 
за ракообразни. Публиката не е виновна за това, че не я интересува какво става в 
театъра, защото театърът не я ангажира. Миналата година бях на такъв български 
спектакъл в малко градче и публиката беше безкрайно отегчена. Аз си казах, че те 
повече сигурно няма да отидат на театър. За да отидат на театър трябва да се по-
ставят важни въпроси, обаче не назидателно или като политическа акция.  Вчера 
се повдигна въпросът за политическия театър. Забелязала съм, че нашата публика 
обича да се подиграва, да обсъжда, да осмива политиците си и много се радва, 
когато това става по телевизията. Въпросът е, че тя трябва да бъде учена да мисли 
върху такива важни и политически, и екзистенциални въпроси.

Камелия Николова – Съгласна съм с това. Ириней Константинов иска думата.

Ириней Константинов – Според мен не трябва да упрекваме публиката в 
нищо и не трябва да й се сърдим, че действа избирателно. Фактът, че залите 
във Варненския театър са пълни, след като казахте, че е започнало трудно и с 
проблеми, значи, че тези деветнайсет години не са били напразни. Пътеката е 
прокарана. Културната и театрална инвазия е променила начина на мислене 
на хората от този град и те имат желание да присъстват по време на тези 12 
дни, в които се случва фестивалът. Говорих с един бивш управник на града, 
който каза: „Много обичам театъра, отрасъл съм с него и ходя до София, за да 
гледам представления. Сега във Варна ходя един-два пъти, но когато идва фе-
стивалът, редовно гледам, защото има любопитни неща, които надали другаде 
ще видя.” Имах няколко срещи с ученици от горните класове от няколко елитни 
варненски гимназии. Възхитен съм от начина, по който разсъждаваха, от любо-
питството, с което присъстваха в салона. Подхвърлих им темата за тялото, казах 
им, че в „Суматоха” играе Калин Врачански, за да разбера какво е отношението 
им. Да, приемаха го, радваха се и заобикаляха темата. Задаваха други въпроси, 
питаха какво е „формата на нещата” и т.н., аз разбирам, че това е хубаво и да, 
от него не може да се избяга – популярният, красивият артист на сцената винаги 
е привлекателен –  бил той мъж или жена. Ние не можем да се сърдим за това, 
че съществува. Но вземам повод от това, което чух от учениците. И затова ми-
навам на друга тема. Да, водещото начало е режисьорът, каквито и стратегии 
да има, каквото и да се случва, каквото и да се гледа, както казва Апостол Павел 

към коринтяните: „Ако любов нямам – нищо нямам”. В момента в нашия театър 
наблюдавам един интересен процес. Младият режисьор Стайко Мурджев ре-
петира „Коварство и любов” – тежък текст със различни гледни точки. Моята 
гледна точка е на актьора, играл преди време в тази пиеса, с цялото уважение, 
достойнство, носталгия по този период на тези „бурни устреми” на средствата, 
с които тогава играехме. Виждам как младото поколение, и това му отива, 
съвсем елегантно, безапелационно моделира текста, без да се намесва грубо, 
без да прави груба хирургия, едри разрези, как имплантира други текстове за 
да докаже тезата си, а тя е желязно обоснована. Вътре се вкарват най-различни 
текстове, които не стоят самоцелно – Хайнер Мюлер, текст от „Тъй рече 
Заратустра”, стихотворение на Иван Пейчев и на Иван Радоев. Всичко това ми 
е безкрайно любопитно. Но си казвам: „Ако остане само тази форма и тя не се 
напълни, ако ние не бъдем истински на сцената, всичко е обречено”. За пред-
ставлението на Санчо Финци някой може да каже, че е дидактично, че ни сочат 
с пръст. Обаче той категорично ни караше да го гледаме и да го уважаваме 
за това, което прави на сцената. Със същия знак, само че без думи, е това, 
което каза Цветана вчера – тялото крещи, да, то не може да бъде фалшиво. 
Ако мускулът е фалшив, той няма да се движи, няма да трепери, няма да из-
разява това усещане, с което ни закова датчанката от първия момент, в който 
я видяхме. Попитали Малевич: „Вашите картини са много шантави, но все пак 
се продават и хората ги приемат”, а той казал: „Рисувайки, аз пресъздавам 
истински чувства”. Публиката го разбира това и не влиза в салона, ако ще и 
тялото да участва там. Що се отнася до това, което Калина говори, ще ви кажа 
само това: Нашата камерна зала 49 е едно доста малко пространство, но има 
душа, има някакъв чар. В нея не могат да се играят спектакли успоредно с го-
лямата сцена, защото звуково си пречат. Искам тази сцена да бъде отделена 
за всякакви формални, неформални, алтернативни представления и да може 
да работи там всеки, който иска и има интересна идея. Какво ще стане, каква 
публика ще има, струва ли си да се дава тази енергия за толкова малко хора – 
няма значение. Важно е да се започне отнякъде. Беше ми приятно в тези два 
дни да слушам всички вас – някои ме потискаха с интелигентността си, други 
ме караха да си мисля, че съм прав и вървим по правилен път... Но все едно, 
благодаря ви!

Камелия Николова – Колеги, това ми се струва много хубаво за финал на 
нашата конференция. 

Николай Йорданов. Благодаря на всички, които с присъствието си уважиха 
конференцията.
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