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А’АСКЕЕР

Водеща мъжка роля:
Деян Донков за ролята на Ермолай Алексеевич Лопа-
хин във „Вишнева градина“ от Антон Павлович Чехов, 
постановка Крикор Азарян, Народен театър „Иван 
Вазов“ 
Водеща женска роля:
Ангелина Славова за ролята на Олга в „NORDOST“ от 
Торстен Бухщайнер, постановка Василена Радева, Мла-
дежки театър „Николай Бинев 
Изгряваща звезда:
Василена Радева за постановката на „NORDOST“ 
Поддържаща мъжка роля:
Филип Аврамов за ролята на Игор Томски в „Дама 
Пика“ по А. С. Пушкин, постановка Бина Харалампиева, 
МГТ „Зад канала“ 
Поддържаща женска роля:
Невена Калудова за ролите на младата Фани и ста-
рата Фани в „Грозният“ от Мариус фон Майенбург, 
постановка Василена Радева, Театър „София“ 
Сценография:
Васил Абаджиев за „Госпожица Юлия“ от Аугуст Стрин-
дберг, постановка Лилия Абаджиева, Народен театър 
„Иван Вазов“
Костюмография:
Елена Иванова за „Мизантроп“ от Жан Батист Моли-
ер, постановка Росица Обрешкова, Народен театър 
„Иван Вазов“ 
Театрална музика:
Асен Аврамов за „Нирвана“ от Константин Илиев, по-
становка Иван Добчев, Драматично-куклен театър 
„Константин Величков“ – Пазарджик и за „Дама Пика“ 
Режисура:
Галин Стоев за „Приятнострашно“ от Яна Борисова, 
Театър 199 
Най-добро представление:
„Приятнострашно“ 
За цялостен принос към театралното изкуство: 
Йосиф Сърчаджиев. 
Академия „Аскеер“ присъди почетен „Аскеер“ на 
Крикор Азарян за „Трилогията – Чехов“ (“Чайка“ в 
Театър „Българска армия“, „Три сестри“ в Младежки 
театър „Николай Бинев“ и „Вишнева градина“ в На-
роден театър „Иван Вазов“). 

ИКАР

Главна мъжка роля:
Михаил Билалов за Мартин, „Козата или коя е Силвия?“ 
от Едуард Олби, Народен театър“Иван Вазов“
Главна женска роля:
Мария Сапунджиева за Моли Суини, „Моли-Суини“от 
Брайън Фриъл, реж. Борислав Чакринов, ДТ „Стефан 
Киров“ – Сливен
Поддържаща мъжка роля
Михаил Милчев за Шефлер – шеф и Шефлер – хирург, 
„Грозният“ 
Поддържаща женска роля
Снежина Петрова за Тя, „Гълъбът“ по Патрик Зюскинд, 
реж. Десислава Шпатова, Народен театър „Иван Ва-
зов“
Дебют:
Стайко Мурджев за режисура, „Пухеният“ от Мартин 
Макдона, Сатиричен театър „Алеко Константинов“
Майсторско техническо осъществяване на 
спектакъл
„Четири стаи“ по идея на Алисън Андърс, Александър 
Рокуел, Роберт Родригез, Куентин Тарантино, реж. 
Неда Соколовска, Гергана Димитрова, Мартин Ванге-
лов, Атанас О`Махони, Театър „София“
Режисура:
Галин Стоев, „Приятнострашно“ 
Сценография:
Деница Аргиропулос, Никола Налбантов, Ева Вентова, 
Петко Танчев  за сценографията на „Четири стаи“
Авторска музика или оригинално музикално 
оформление: 
Асен Аврамов, „Нирвана“ и „ОООО – Сънят на Гогол“ 
по Николай Гогол, реж. Маргарита Младенова и Иван 
Добчев, ТР „Сфумато“
Куклено изкуство:
„Цар Дроздобрад“ по Братя Грим, драматизация и 

режисура Ирослав Петков, Държавен Куклен Театър 
- Бургас
Златен глас:
Васил Бинев за дублаж в сериала „Брак с чужденец“
Критически текст:
Камелия Николова за книгата „Британската драма 
1945-1989“, издание на БАН, Институт за изкуствозна-
ние, София, 2009
Драматургичен текст:
Яна Борисова за пиесата „Приятнострашно“
Вариететно изкуство:
Нина Зафирова за хореографията на спектакъла „Маги-
ята на танца във вариетето“
Награда за цирково изкуство:
Емилия Иванова за дългогодишна творческа дейност 
в цирковото изкуство със значими постижения във 
жанра „въздушна акробатика“
Награда за цялостен принос към българския 
театър:
Проф. Румен Цонев 
Награда за цялостен принос към българския куклен 
театър:
Тодор Димитров
 
НОВА БЪЛГАРСКА ДРАМА - ШУМЕН

ЦЯЛОСТЕН СПЕКТАКЪЛ
„Приятнострашно“ - Театър 199
РЕЖИСУРА 
Маргарита Младенова - „Апокалипсисът идва в 6 ве-
черта“ от Георги Господинов, МГТ „Зад канала“ 
СЦЕНОГРАФИЯ 
Венелин Шурелов - „Нирвана“ 
МЪЖКА РОЛЯ
Владимир Пенев - „Приятнострашно“ и „Тихи, неви-
дими хора“ от Яна Борисова, Младежки театър“ Н. 
Бинев“
ЖЕНСКА РОЛЯ
Гергана Плетньова за Джени в спектакъла „Неделя ве-
чер“ от Захари Карабашлиев, Театър „София“
МУЗИКА
Асен Аврамов - „Апокалипсисът идва в 6 вечерта“

НАЦИОНАЛЕН ФЕСТИВАЛ НА МАЛКИТЕ ТЕАТРАЛНИ 
ФОРМИ - ВРАЦА

ЗА РЕЖИСУРА:
ПЪРВА НАГРАДА на Галин Стоев за „Приятнострашно“
ВТОРА НАГРАДА на Иван Добчев за „Нирвана“ 
ТРЕТА НАГРАДА на Нина Боянова за дебютната й по-
становка „Първа любов“ от Самюъл Бекет - Център за 
култура и дебат „Червената къща“, София и на Стай-
ко Мурджев за дебютната му постановка „Железният 
светилник“ по Димитър Талев - Драматичен театър 
„Стефан Киров“, Сливен. 
ЗА МЪЖКА РОЛЯ:
ПЪРВА НАГРАДА на Владимир Пенев и на Стефан Въл-
доб рев за ролите им в „Приятнострашно“
ВТОРА НАГРАДА на Христо Бонин за ролята на Мъжа 
в „Нирвана“
ТРЕТА НАГРАДА на Сава Георгиев за ролята на Симон 
в „Тестът“ от Лукас Берфус, постановка на Николай 
Поляков в Драматично-куклен театър, Враца,
и на Леонид Йовчев за ролята му в „Първа любов“ на 
Център за култура и дебат „Червената къща“, София, 
и на Павлин Димитров за ролята му в „Първа любов“ 
ЗА ЖЕНСКА РОЛЯ:
ПЪРВА НАГРАДА на Радена Вълканова и на Снежина 
Петрова за ролите им в „Приятнострашно“ 
ВТОРА НАГРАДА - не се присъжда. 
ТРЕТА НАГРАДА на Невена Калудова за ролите й в „Гроз-
ният“ 
и на Станка Калчева за ролята на Фиона в „Тихи неви-
дими хора“
ЗА СЦЕНОГРАФИЯ:
ПЪРВА НАГРАДА на Венелин Шурелов за „Нирвана“ 
ВТОРА НАГРАДА - не се присъжда. 
ТРЕТА НАГРАДА - не се присъжда. 
Наградата за най-музикален и пеещ актьор, връчвана 
от проф. Стефан Драгостинов, се присъжда на Влади-
мир Пенев за участието му в спектаклите „Прият-
нострашно“ и „Тихи невидими хора“ 

„ВЪЛШЕБНАТА ЗАВЕСА“- ТЪРГОВИЩЕ 

(по азбучен ред на градовете) 

Държавен куклен театър „Дора Габе“ – Добрич –
„Котаракът в чизми“ по Шарл Перо, режисьор Даниела 
Христова (дебют), сценография – Христина Стоилова, 
композитор – Владимир Джамбазов, Валентина Хама-
мджиева – Принцесата, Теодора Христова – Кралят, 
Румен Куртев – Жан, Човекоядецът, Димитър Ялнъзов 
– Котаракът в чизми 
ЗА:
- успешен режисьорски дебют; 
- оригинални кукли и музика; 
- екипна актьорска работа; 
Куклен театър – Ниш, Сърбия – 
„Любопитното слонче“ по Ръдиард Киплинг, режисьор 
и музикално оформление – Виктор Климчук, сцено-
графия и костюми – Александър Сидоров, участват: 
Наташа Ристич, Мария Цветкович, Даворин Динич, 
Сарджан Милкович, Миряна Джорджевич, Татяна Ми-
ленкович
ЗА:
- ведро и естетично въздействаща визуална картина; 
- актьорски ансамбъл; 
- музикално оформление и изпълнение на песните; 
Театър „Абсурд“ – 
„Дядо вади ряпа“, авторски спектакъл на Владимир Ко-
лишкин, Васко Павлов 
ЗА:
- оригинална сценична композиция и кукли; 
- актьорско майсторство и общуване с детска пуб-
лика; 
Драматичен театър Търговище –
„Скитникът, Скрежко и Сърдитият Чичко“ по Джани 
Родари, режисура – Съби Събев, сценография и костю-
ми – Галина Абаджимаринова, Маргарита Маркова 
– Скитникът, Грета Неделчева – Скрежко, Ивайло Бру-
совски – Сърдитият Чичко
ЗА:
- оригинално жанрово решение от режисурата и ре-
ализация; 
- актьорски изпълнения; 
Театър „Дани & Деси“, Хасково – 
„Жабокът цар“ по Братя Грим, драматизация, режису-
ра и изпълнение – Таня Евтимова, сценография и кукли 
– инж. Атанас Евтимов, музика – Деси Димова
ЗА:
- прецизно измислени и осъществени декор и кукли; 
- класически издържано актьорско изпълнение; 
- театрална техника, звук и музика. 

„ДВАМА СА МАЛКО – ТРИМА СА МНОГО“- ПЛОВДИВ

Голямата награда за чуждоезичен спектакъл - Театър 
De la Pire Espece – Монреал, Канада, за спектакъла 
„Юбю на масата“
Награда за най-добър българоезичен спектакъл – Цен-
тър за изкуства „За Родопите“ – Бостина, България, за 
спектакъла „Сливи за смет“
Награда за творчески търсения във визуалния театър 
- Държавен куклен теаетър – Видин за спектакъла 
„Цветята на малката Ида“
Награда за творчески търсения във визуалния театър 
се присъжда на Куклен театър Суботица за спектакъ-
ла „В тъмното“
Награда за успешен старт се присъжда на Театър 
„Хенд“ за спектакъла „Страната без остриета“

***
ТЕАТЪР „СОФИЯ“ ПОЛУЧИ НАГРАДАТА НА СТОЛИЧНА 
ОБЩИНА ЗА ЯРКИ ПОСТИЖЕНИЯ В ОБЛАСТТА НА КУЛТУ-
РАТА ЮЛИ 2009 – ЮЛИ 2010 (“Т“)

ДЪРЖАВНАТА НАГРАДА „СВ. ПАИСИЙ ХИЛЕНДАРСКИ” СЕ 
ПРИСЪДИ НА НАУМ ШОПОВ.

Т Е А Т Р А Л Н И  Н А Г Р А Д И  –  2 0 1 0

КОРИЦА, I СТР. – Логото на ТР „Сфумато“ (горе; четете на стр. 2); Кечак (долу, вляво; четете на 14 стр.); „Asclepius“, 
автор и режисьор Елън Стюарт, Театър „Ла мама“ – Ню Йорк (четете на 28 стр).

ТЕАТРАЛЕН КАЛЕНДАР
Богата и точна информация за театър,

музика, изложби, кино, нови книги
Издател Константин Зарев, ЕТ

artkalendar@abv.bg
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СПИСАНИЕ „ТЕАТЪР”
СЪЗДАДЕНО ПРЕЗ

1946 ГОДИНА
ОТ СЪЮЗА НА

ТЕАТРАЛНИТЕ СЛУЖИТЕЛИ

Н О В И
П О С ТА Н О В К И

Гергана Кофарджиева в „Преди/сега“
от Р. Шимелпфенинг, 

Театър „София“

Станка Калчева във „Фрида”
от С. Домазет,

Младежки театър



2

Година LXIV, брой 10-12, 2010

DE FACTO

ТЕАТРАЛНА 
РАБОТИЛНИЦА 

 „СФУМАТО”
Един от българските примери за връзката на театъра с антропологията

Театрална работилница 
„Сфумато” е театър лабо-
ратория, основан от Марга-
рита Младенова (родена на 
25.04.1947 г. в Свищов) и Иван 
Добчев (роден на 04.05.1947 г. 
в Харманли). Интересен факт 
е, че първоначално и двамата 
режисьори „отделно един от 
друг обмислят напускането 
на системата на държавни-
те театри и основаването 
на нов, експериментален, 
студиен театър”.1 През юни 

1988 г. двамата предлагат в 
писмен вид първата си разра-
ботка, а през юли и втората. 
„На 26 юли 1988 г. излиза след-
ното решение, публикувано в 
„Държавен вестник” (бр. 81, 
21.10.1988, с. 8), където се каз-
ва, че се образува „Камерен 

студиен театър”, със седали-
ще София и с предмет на дей-
ност: подготовка и изнасяне 
на театрални постановки.”2  
Така се ражда един нов те-
атър, резултат на силното 
желание на своите създате-
ли, които искат да създават 
нови спектакли, чрез които 
да изследват в дълбочина чо-
века. „На 10 юни 1989 г. за пръв 
път се събира цялата трупа. 
Прочита се „Студийното 
евангелие”.3 „На 24 юни 1989 г. 

се провежда конкурс за име на 
театъра. Печели предложени-
ето на Иван Добчев: Камерен 
студиен театър „Сфумато”.4

Николай Йорданов разяс-
нява появата на този фе-
номен в българския театър 
„те атрална та работилни-

ца” (буквализиран превод от 
Workshop) „Сфумато”... ще се 
окаже не само най-устойчиво 
развиващата се неоавангард-
на театрална формация през 
90-те, но представлява и осо-
бен интерес като явление, 
което се свързва с най-добри-
те открития на театъра 
от 70-те и 80-те с неоаван-
гардните нагласи.”5 Идеята 
за театър лаборатория се 
появява още при театрална-
та дейност на Оскар Шлемер, 
а по-късно през 60-те години 
вече я наблюдаваме при Йежи 
Гротовски, неговия последо-
вател Еуженио Барба, както 
и при Ричард Шехнер. В Бълга-
рия тази идея се реализира ня-
колко десетилетия по-късно. 
Този тип театър има за цел 
да разчупи класическата сцена 
кутия, обръща се към истори-
ята на човешката култура, 
връща се към истинността. 
Затова е наречен „антропо-
логичен театър”. Създатели-
те на „Сфумато”, закърмени 
с психологическия театър, 
обогатяват тази идея, из-
ползвайки концепцията на 
Юнг и понятията: архетипно 
поведение и колективно несъ-
знавано. Двамата режисьори 
следват една отработена 
схема: режисьор-програма-те-

М. Младенова и Ив. Добчев
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атър. Опитват се да прежи-
веят един вече натрупан в 
Европа исторически опит 
чрез своята работа. Стре-
мят се да покажат нетеа-
тралния текст (фолклорния 
в „Черното руно”; митоло-
гичния в „Митове”, където се 
включва и Явор Гърдев) като 
равностоен елемент от теа-
тралната практика. Според 
тях той успоредява работа-
та върху тялото с наблягане 
върху словото. Акцентира 
се много и на репетицион-
ния процес, който продължа-
ва преди всяко предстоящо 
представление. Актьорите 
поднасят не резултата, а 
случващото се тук и сега и 
зрителят е въвлечен като се-
тивен съучастник. „Театрал-
ната работилница не е те-
атър, а по-скоро път, който 
трябва да бъде извървян.”6, 
както определят значението 
й нейните създатели. Това е 
място, в което се провеждат 
експерименти, а не се произ-
веждат комерсиални спекта-
кли. Целта е „театърът да се 
върне към изворите си; към 
изначалното си предназначе-
ние на духовен ритуален акт, 
в който човекът се съизмер-
ва с енигмата на битието и 
се опитва да прозре тайната 
му. В центъра – човекът...”7

„Сфумато” е феномен в 
българската театрална прак-
тика и това явление е необ-
ходимо да се отбележи. Мар-
гарита Младенова и Иван 
Добчев са режисьори, за кои-
то същност на творческия 
им път е направата на автор-
ски спектакли. Работата им с 
актьора е различна от класи-
ческия метод, те се стремят 
за акцент върху словото, го-

воренето, владеене на тяло-
то, връщане към състояния 
на актьора, освободен от 
психологията. Това очерта-
ва едно видимо повлияване 
от опитите на Гротовски и 
Василиев. Подобна работа с 
актьора изисква специфичен 
тренинг и затова самите 
те възпитават своя трупа 
и се обграждат със съмишле-
ници, готови да се потопят 
в тази естетика за театър. 
Спектаклите им винаги имат 
лайтмотив. Първоначалната 
кабинетна работа върху тях 
е много по-обширна като из-
следване на епохата, личния 
живот на автора, творчест-
вото му. В определени случаи 
това предполага писането на 
нов текст, прекомпозиране на 
съществуващи произведения, 
добавяне на документална ин-
формация. Създава се необхо-
димост от взаимна работа 
с различни специалисти: ет-
нографи, диалектолози, спе-
циалисти по фолклор и др., в 
зависимост от потребност-
та, която налага спектакъла. 
Това по-мащабно и задълбоче-
но изследване е задължително 
за създаването на подобни 
програми-процес. Точно тези 
програми ще бъдат обект на 
това изследване.

И за двамата режисьори на 
първо място стои репетици-
ята, проникването в дълбочи-
на, а не крайният резултат. 
„Представленията им обик-
новено отварят поетично 
пространство за интуици-
ите им, че там, където все 
още е запазена вярата, има 
и надежда за съвременния чо-
век – колкото и различно да 
изглежда той при Чехов, Ради-
чков, апокрифните тексто-

ве, фолклора на каракачаните 
или Достоевски.”8

Характерно за „Сфумато” 
е, че търсенията са свърза-
ни с това да може да се изве-
де на сцената вътрешният 
свят на модерния човек; да 
разкрие духовните му кризи 
в дълбочина; да покаже начи-
на, по който ги преживява; да 
ги отпрати към загубените 
трансцедентни хоризонти. 
За да осъществят тези си 
намерения на практика два-
мата режисьори ги показват 
като човекът преминава през 
собственото си пречистване, 
отправя се към собственото 
си спасение, към съхранение-
то на себе си в експанзията 
на популярната култура.

Въпреки че Маргарита 
Мла денова и Иван Добчев 
ра ботят в една посока, те 
са колкото взаимосвързани, 
толкова и различни. Това, ко-
ето ги обединява, е, че всеки 
текст, който служи за основа 
на театрален акт, бива тран-
сформиран към архетипни об-
рази, ситуации и жестове, ко-
ито са в центъра на техните 
творчески нововъведения. 

„Апокриф”



4

Година LXIV, брой 10-12, 2010

Неведнъж в свои изказвания 
и интервюта те заявяват 
този базисен интерес, чий-
то произход наблюдаваме в 
„неоавангардния европейски 
модел от 60-те и 70-те годи-
ни – театърът-лаборатория, 
„бедният” театър, театъ-
рът-ритуал...”9 Техните про-
грами (програмни) спектакли 
не разчитат на ясни послания 
и категорично формулирани 
смисли. Стремежът им е да 
въвлекат зрителя в една „сфу-
мато” територия на алтер-
нативно преживяване, което 
да го разтърси, да го дръпне 
рязко от статуквото, от ак-
туалното му живеене. До та-
къв тип въздействие се стига 
чрез репетицията, която има 
за цел да предизвика импулса, 
да намерят път към него и да 
впишат неговата природа в 
поетиката. 

В програмите им „Радич-
ков”, „Йовков”, „Архетипи” 
са важни „подстъпите към 
пространството на „Апок-
рифа” – в смисъл на връщане 
към началото, „пропадане в 
дълбочина”. В това има и ос-
ъзната мисия – да се улови 
духовността на балканския 
човек, корените му, водещи 
до най-древни култури и архе-
типи, до сложната симбиоза 
на езичество и християнство 
има конкретна целенасоче-
ност. Текстовете, залегнали 
в основата на спектакъла, 
отвеждат към внушения, 
идващи от ересите, сънови-
денията, народнопесенната 
традиция. В тях се откроява 
една наивистична образност, 
драмата на човешкото жи-
веене, философско прозрение 
за човека”.10 Този интерес е 
фундаментален и за другите 

програми на „Сфумато”, въ-
преки че те не са от родна-
та ни литература и драма-
тургия - програмите „Чехов”, 
„Достоевски” и „Митове” пак 
залагат на архетипния модел 
и извеждане на екзистенциал-
ните мисли; екстатичното 
преживяване; изваждане на 
невидимото, на онова, кое-
то става в душата на чове-
ка; изследват се причините и 
последиците от кризата на 
бездуховността. Това е от-
правна точка в творческите 
търсения и на двамата създа-
тели на „Сфумато”. 

Независимо какъв текст е 
базисна основа, в тяхната ра-
бота в центъра винаги стои 
някаква притча, която от-
ключва словото. В програма 
„Чехов” вниманието е насоче-
но към проникване в живота 

на човешкия дух. Към който и 
от спектаклите да обърнем 
поглед съзираме една ностал-
гия. От първия спектакъл на 
„Сфумато” - „Чайка”, където 
истинските чувства, истин-
ският живот са затулени ня-
къде там, където персона-
жите не могат да ги съзрат. 
Така те гравитират към ко-
рените на представата им 
за света и за природата на 
човешките взаимоотноше-
ния. Търси се начин за навлиза-
не в живота на човешкия дух, 
прониква се в него, в негови-
те кризисни и екзистенциал-
ни преживявания – „P. S.”. Това 
изчезване на времето продъл-
жава и във „Вуйчо Ваньо”, на-
стоящето отсъства. В „Три 
сестри” линията е отправена 
към изследване на човешкото 
самоизгубване.

„Квартет”
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Театър „Сфумато” започва 
малко плахо с първия си спек-
такъл „Чайка”, първия и от 
програмата „Чехов”, послед-
ван по-късно във времето от 
останалите три. Интересен 
факт от историята по време 
на репетициите е, че екипът 
от двамата режисьори Иван 
Добчев и Маргарита Младе-
нова, както и актьорският 
състав, започват репетиции 
на автентично място. „Ко-
гато започнахме работа в 
„Сфумато” и решихме да по-
ставим „Чайка”, взехме една 
вила от ТКЗС-то в Харманли. 
Намираше се край брега на 
езеро. Там започнахме да ре-
петираме. Безусловността 
на мястото и времето пома-
гат на актьора повече от за-
твореното пространство. ... 
Актьорите построиха малко 
театърче на брега на езеро-
то. ...Тук няма срокове, бър-
зина. Тук никой не гони резул-
тата. ...Тук хората са много 
по-свободни да се отпуснат, 
да опитват и да търсят... 
Всички сходства на мястото, 
климата, сезона улесняват ак-
тьора да навлезе в съответ-
ната среда. Много по-естест-
вено и спонтанно се раждат 
импулси.”11 Този разказ форму-
лира и един устойчив метод 
на работа при създателите 
на лабораторията и до днес: 
репетицията продължава, 
колкото е необходимо; няма 
категорично определен пери-
од, който фиксира работния 
процес; търси се импулса, за 
да се постигне живеенето 
„тук и сега”.

„Чайка”, както и останали-
те спектакли от тази про-
грама, търсят постигането 
на едно „безусловно сценично 

присъствие”.12 За постигане 
на това те се доверяват на 
актьора, на неговата спон-
танност на творец, както 
и в интуитивните му про-
зрения. По този начин той се 
превръща в съавтор на тех-
ните спектакли, а не марио-
нетка, която е направлявана. 
И за двамата на преден план 
стои въпросът „как”, а не 
„какво”, за да се достигне до 
„тук и сега”.

„P. S.”, вторият спектакъл 
от програма „Чехов” с режи-
сьор Маргарита Младенова 
„тръгва от една прекрасна 
идея – какво се случва в „Чай-
ка” след смъртта на Констан-
тин, т.е. след последната 
реплика на пиесата? Или как 
Константин живее във все-
ки персонаж?”13  Тук наблю-
даваме не само проникване 
в характера и мотивите на 
персонажите, но и в прос-
транствата на подсъзнател-
ните им душевни изживява-
ния. Целта е зрителят да 
съпреживява, да се отдаде на 
сетивността си, да се поне-
се във водовъртежа от емо-
ции, без да мисли и анализира. 
В представлението няма ясна 
разделителна черта между 
изпълнителя и наблюдаващия, 
който е поставен в ситуация 
да изживява докрай цялата 
мъка и безнадеждност на не-
преодолимата екзистенциал-
на самота. Според Светлана 
Байчинска тук сякаш поняти-
ето актьорска игра е изчезна-
ло – „Играят? Не. Не играят, 
а съществуват на границата 
между живота и театъра 
така, че тя съвсем се разми-
ва. ...Тук сякаш не актьорите 
„постигат и изграждат обра-
зите”, а наопаки – образите 

„обсебват” актьорите, „все-
ляват се” в тях и многократ-
но изострят чувствител-
ността им.”14 

Във „Вуйчо Ваньо” на Иван 
Добчев сме отправени „на 
ръба между минало и бъдеще 
с неясни носталгии и мътни 
илюзии – крехко „сега и тук”, 
почти неосезаемо в рутин-
ната ни ежедневна дейст-
вителност. ...настоящето 
като отсъствие.”15  Спекта-
кълът е изчистен от психо-
аналитични анализи, където 
реакциите и жестовете ни 
се струват почти банални, 
а взаимоотношенията меж-
ду персонажите са нагнете-
ни от интензивен вътрешен 
поток. По този начин се по-
стига едно почти физическо 
усещане за време, място, къ-
дето енергиите задвижват 
своеобразно живеене на заед-
ност с усещането за помита-
ща пустош. Това се дължи на 
безнадеждните копнежи по 
един друг живот, който да е 
по-добър, не по-възвишен. Да-
ниела Стрелкова описва пред-
ставлението като сблъсък „с 
опит за някакво „приземява-
не” на автора, което по-ско-
ро води до примитивизъм. 
„Героите на представление-
то са необикновени в тяхна-
та обикновеност.”16

„Три сестри” на Маргарита 
Младенова и последният спек-
такъл от програма „Чехов” е 
„изследване на човешкото са-
моизгубване”17, където траге-
дията на тези хора е в безжиз-
неността на техния етичен 
кодекс. Камелия Николова каз-
ва, че Маргарита Младенова 
„обелва чеховото произведе-
ние от почти стогодишните 
напластявания, като прави 
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максимално близък до ориги-
нала превод, изоставя финал-
ните монолози на сестрите, 
„изискани” от първия прочит 
на Станиславски и „забравя” 
множеството режисьорски 
интерпретации на пиесата. 
Така текстът на Чехов ста-
ва чист, самотен, завършен 
като сентенция, оцеляла през 
времето. Така Чехов става 
месия, а драмата му – свеще-
но слово, съхранило непреход-
но откровение.”18 

Програма „Чехов” се харак-
теризира с желанието да се 
покаже човекът оголен, раз-
съблечен от делничната си 
одежда, той е изправен пред 
нас с всичките си екзистен-
циални терзания и лутания, в 
него няма нищо скрито. 

Ако в тези четири пред-
ставления от първата про-
грама на ТР „Сфумато” сме 
отправени към архетипното 
поведение на човека, надзър-
нали сме в неговата голота, 
и сме почувствали неговата 
обезвереност за онзи друг 
живот, който не съществу-
ва, то в програма „Йовков” 
сме потопени в притчата 
за греха, и по-конкретно в 
онзи грях, характерен за бъл-
гарина, който го отвежда до 
голямото нещастие. Така се 
раждат спектаклите „Грехът 
Златил” на Маргарита Младе-
нова и „Грехът Куцар” на Иван 
Добчев.

Ако „Грехът Златил” се на-
сочва към това „което с фа-
натична жестокост и мазо-
хизъм се заравя в изследване 
на българското – като нагла-
са, като изконно усещане за 
нещата от живота”19 , то 
това е насоката и на „Грехът 
Куцар”. И двете предста-

вления се насочват към гре-
ха, създавайки усещането за 
проповед, а проповедта се 
занимава с най-важните ре-
лигиозно-нравствени пробле-
ми. Основно място тук заема 
колективният субект. Чрез 
представяне на индивидите, 
които изграждат колектив-
ното несъзнавано – „грехове-
те”. И двете представления 
излъчват трагичното усеща-
не на българина, за живота и 
гравитиращия наоколо грях, 
за да сподели обречеността 
на всички „вътре” – тези, ко-
ито възпроизвеждат греха. 
Едно проблематизиране на 
типично българското прежи-
вяване на света, така както 
то се е случвало винаги. Раз-
ликата е в това, че спектакъ-
лът на Маргарита Младено-
ва ни насочва към наследения 
грях, този, който Златил е 
приел по наследство, а този 
на Иван Добчев ни отправя 
към друг вид наследственост, 
предавана през вековете, за-
кодирана в нас, греха на чове-
ка, обречен да бъде земен, 
плътски, грешен – Албена, Ня-
гул и тяхната грешна любов. 
И двата спектакъла залагат 
на автентичното диалектно 
говорене, на интимността 
със зрителя, който става се-
тивен съучастник на извърше-
ния грях – прелюбодеянието в 
„Албена” и този на алчността 
в „Златил”.

Този поглед в света на бъл-
гарина и колективния живот 
е насочен и в програма „Радич-
ков”, но там е добавена и те-
мата за смъртта. „Падането 
на Икар” на Иван Добчев е по 
мотиви от произведенията 
на Йордан Радичков и Ингмар 
Бергман, където превес има 

словото и мисленето на Ради-
чков. Добчев „се изправя пред 
въпроса за смъртта така, 
както езикът на Радичков 
я преодолява – чрез внезап-
ните видения на едно колек-
тивно несъзнавано, изплували 
от времето.”20 Това са персо-
нажите на Радичков, които 
винаги търсят брод между 
корена си и движението на 
времето, между ценности-
те си и кривините си, между 
земята и небето. „Падането 
на Икар” е спектакъл, който 
събира Радичков и Бергман, 
езическо и цивилизовано, бяг-
ство, отричане на смъртта 
и игра с нея, с вярата в Бога. 
Главната цел е пораждане на 
екзистенциални и естети-
чески напрежения у човека, 
който ги усеща със сетива-
та и душата си и това е на 
първо място. И отново през 
пукнатините виждаме как 
пред нас излиза този състоял 
се, несъстоял се живот, сред 
отчаянието, копнежите и на-
деждите.

Маргарита Младенова 
полага своя спектакъл „Луда 
трева” единствено върху 
текстовете на Радичков, къ-
дето „Прецизно и отмерено, 
това представление обхожда 
ръбовете на граничното – ду-
ховно, телесно или друго, - без 
да натрапва пределността, 
която може да се окаже и без-
пределност, а ръбатостта 
– плавност и окръгленост, по-
реден повей на „онова нещо” 
в „лудата трева”.21 Екипът 
на спектакъла се стреми да 
продължи по пътя към т.нар. 
българско, но не в полето на 
народопсихологията, а по-дъл-
боко, по-навътре. „Опитва се 
да проникне в света на чове-
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ка, наречен българин. В споме-
ните му, във вярванията му, в 
чувствата му, в говоренето 
му – да го хване отвсякъде.”22

И в двете представления 
се залага отново на автен-
тичния говорен диалект, кой-
то хем ни приближава към 
хората, хем ни отдалечава 
с неразбирането ни. Това не 
е пропукване, не е стремеж, 
това ни е необходимо и на нас 
зрителите, за да може да ни 
приближи да съпреживяваме, 
да се отдадем на усещанията 
и емоциите, на първичност-
та си в неспособността да 
анализираме, поради собстве-
ното си невежество, наложе-

но ни от цивилизацията.
Програма „Архетипи”, в 

която са включени спекта-
клите „Апокриф” и „Черното 
руно”, и двата авторски и 
под режисурата на Маргари-
та Младенова и Иван Добчев, 
са с най-ярка и категорична 
насоченост към понятието 
антропологичен театър. И 
двата спектакъла обемат в 
себе си архетипичното по-
ведение на човека, неговия 
корен, ритуала. Макар и два-
мата да заявяват катего-
рично, че „Черното руно” не 
е антропологичен театър, 
все пак в него има достатъч-
но елементи, инспирирани 

от естетиката на този вид 
театралност. „Апокриф” е 
определен като Наивистич-
ни сънища за живота на чо-
века между земята и небето. 
Една история, легенда, която 
се предава от поколение на 
поколение, но тя е история, 
предадена чрез силната съ-
временна интуиция за теа-
тър. Божидара Божинова спо-
деля своето усещане за това 
представление: „Добрият те-
атър се помни с душата. Не 
може да се опише, нито да се 
обясни, да се докосне невиди-
мата струя от енергии, кои-
то потичат в театралната 
зала, заредени с любов и от-
кровение. Но се помни зави-
наги. „Апокриф” на театрал-
на работилница „Сфумато” 
е спектакъл – груб и изящен 
едновременно. Актьорите, 
в абсолютно равностойния 
ансамбъл, потопени във все-
ленския грохот, пишат Биб-
лията на българина по един 
ярък, неповторим и майстор-
ски начин. Опитват се и ус-
пяват да ни накарат да чуем 
„небесните звони”. Разгова-
рят с мъртвите, разтварят 
„седемте дипли на небето” в 
един наситен, устремен ри-
тъм, който не търси спадо-
ве и лоша импровизация. „Ап-
окриф” е спектакъл на един 
дъх – изпят, изплетен от 
режисьорско въображение и 
актьорски професионализъм. 
В блесналите присмехулни 
очи на актьорите се оглежда 
сякаш българинът – езичник 
и християнин едновремен-
но, – по детски прехласнат 
в магията на света.”23 Но 
тук присъства и нещо друго 
„мъжкото начало е изведено 
като активно-разрушително, 

„Черното руно”
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а женското – сплотяващо и 
пасивно в своята доброта”.24 
Архетипното поведение на 
мъжко-женското, сплотено в 
колективния му образ. Отно-
во се прониква зад видимото 
и се изследва скритото чо-
вешко желание в неговото ко-
лективно съществуване. 

„Черното руно” е спекта-
къл, инспириран от живота 
на каракачаните, но както 
пише Рада Баларева „Черното 
руно” се оттласква от ет-
нографското любопитство 
към живота на каракачаните 
номади и се вписва в универ-
салната идея за движението 
като източник на живот и 
спирането като смърт”.25, 
но то се насочва и върху още 
нещо „върху екзистенциални-
те въпроси: кои сме ние, от-
къде идваме, къде отиваме, 
може ли един народ в сблъсъ-
ка със съвременната цивили-
зация да запази своята иден-
тичност.”26 Този спектакъл 
отново изисква зрителят да 
се довери на сетивата си, да 
остави емоциите, образите 
да го завладеят напълно, без 
каквато и да е необходимост 
за аналитично осмисляне. Ето 
това е един много силен еле-
мент на антропологичния те-
атър, да съпреживееш случва-
щото се, да станеш част от 
него, да участваш в него. Ре-
жисьорите се доверяват на 
жеста и звука, на ритъма, ко-
ито влизат в диалог с наблю-
даващия. Това представление 
не се нуждае от преводач, 
достатъчно е да се отпуснеш 
и да заживееш с него, да пулси-
раш в унисон със случващото 
се. Езическо и свещено водят 
разговор и говорят за Човека 
и за необходимостта да се 

почита онова, което го със-
тавлява и създава – неговата 
душа. Всичко това, което е 
част от представлението, го 
превръща в един своеобразен 
духовен ритуал, в пазител на 
паметта на един народ, кой-
то се ражда от небитието, 
за да расте пред очите ни в 
сценичното пространство.

В програмите на „Сфума-
то” ярко се очертава центъ-
рът на търсенията им и това 
е Човекът. През „Чехов”, „Йов-
ков”, „Радичков”, „Архетипи” 
достигаме до мита в „Мито-
ве”. Тук отново имаме силно-
то присъствие на архетипа, 
но онзи, който е открит в 
древната трагедия, тази 
която е първооткритие на 
митологията. Иван Добчев 
избира мита за „Едип цар” 
и създава своя „Тирезий Сле-
пият”. Интересът на пред-
ставлението е насочен към 
„Тирезий Слепият, а не към 
Едип Ослепеният. То се инте-
ресува от ужасяващия свят 
на Едип, видян през видимо 
красивопрозрачния и призрач-
носамотния, проблясващия 
в сумрака поетичен свят на 
Тирезий. То преследва проявя-
ването в образ, появяването 
у публиката на усещането 
за ужаса в тътнежа на чума-
ви в греховете си хора като 
Едип. Проявяването на ужаса 
от свят, загубил целостта си 
– самотата на „голото чата-
лесто животно... Проявяване-
то на страх и трепет пред 
една участ, която Тирезий 
долавя в съня си, изоставен 
от боговете, и той сам.”27 
Тук няма ясно подредена ис-
тория, съществува една зат-
вореност на метафизически 
пустата повтаряемост. За-

гинало е нещо, което е под-
държало хората – вярата не 
съществува, тя е мъртва. 
Това е границата, онази, коя-
то поставя човека между две 
епохи в търсене на себе си. 
Всички персонажи се движат, 
но сякаш не виждат, говорят, 
сякаш не съществуват, об-
гърнати са от безвремието и 
търсят себе си, опитват се 
да осъзнаят вината си и при-
чината за терзанията си. В 
центъра на тази картина на 
света стои Тирезий. „Тирезий 
не е герой. Той е човек, кой-
то гледа отстрани събития-
та, но не участва в тях. Той 
не скача в огъня е опасно.”28 
Действието тече около са-
мия Тирезий, той е този, кой-
то само констатира случи-
лото се. Но това е картина 
от съвремието, където ние 
наблюдаваме какво се случва 
около нас, но не взимаме учас-
тие в събитията, не защото 
искаме да приемем ролята на 
резоньор, а защото сами поз-
воляваме на събитията да ни 
поставят в неговата кожа.

Маргарита Младенова из-
бира мита за Антигона, за да 
сътвори своя картина, наре-
чена „Антигона Смъртната”. 
Нейното внимание е насочено 
към жеста на Антигона, коя-
то го осмисля впоследствие. 
Важното тук е да се разкрие 
този жест, обратен на на-
шето поведение. Затова ре-
жисьорката разрушава сте-
реотипния Софокъл и връща 
зрялата, „виновната” Анти-
гона към детството й. Това 
е и противопоставянето на 
главния персонаж на собстве-
ната му природа. Архетипът 
е по-силен от инстинкта за 
самосъхранение. Маргарита 
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Младенова се интересува от 
това Как живее Антигона със 
своето решение, а не Защо 
избира да постъпи така. От-
ново целта е безусловно зав-
ладяване на зрителя, не е ва-
жно той да разбере, а да бъде 
въвлечен в действието, в жи-
веенето на тази Антигона, 
изправена пред него. „Реша-
вайки да погребе Полиник, Ан-
тигона не избира, а застава в 
сянката на смъртта. Затова 
е Смъртната. Представле-
нието започва с това влиза-
не и въвежда в живеенето в 
тази сянка. ...Във веригата 
на действането, в живеене-
то на Антигона в сянката на 
смъртта, погребението на 
Полиник не се „акцентира” 
като кулминационен, изклю-
чителен смислово натоварен 
акт. То се случва още в нача-
лото, в решението на Анти-
гона. После ние го виждаме 
като ритуал, без думи. Тя го 
погребва, покривайки го с тя-
лото си. И опитът на стра-
жа да я свали/раздели от него 
е опит да разкъса порядъка, 
да раздели, да откъсне живи-
те от мъртвите. Това, кое-
то е, от това, което е било. 
Тези, които са сега – със сво-
ите грешки, от тези, които 
са били – с техните грешки. 
От спомена за тях. Да лиши 
живите от памет. Антиго-
на отказва да живее така, 
просто защото знае, че и тя 
е смъртна.”29  Представлени-
ето се стреми да ни отдели 
от първоначалното знание 
за мита „Антигона”, защото 
тук тя не е образа, който 
познаваме, тя е друга реал-
ност, образувана от различни 
фигури. Затова Антигона не 
отрича своята смъртност и 

не я преживява като траги-
чен факт от нейното битие, 
тя знае, че е смъртна. Имен-
но това знание и живеенето 
в него е територията, вър-
ху която Младенова ситуира 
своето изследване. „Антиго-
на, смъртната” ни разкрива 
не живота-на-мита, а живо-
та-в-мита.”30

Последен обект на мое-
то изследване е програмата 
„Достоевски” по романа „Бра-
тя Карамазови” от Ф. М. Дос-
тоевски, която включва два 
спектакъла - „Долината на 
смъртната сянка: Альоша”, 
постановка Маргарита Мла-
денова и „Долината на смърт-
ната сянка: Иван” на Иван 
Добчев. И двете представле-
ния се насочват отново към 
съвременния човек и негово-
то живеене без бога, това е 
постигнато чрез „екстрахи-
рането на чисто драматич-
ното на Достоевски, отде-
лянето му от епичното на 
романовия първообраз.”31

Маргарита Младенова ус-
пява с мярка и вещина, и с пре-
цизност в детайлите да пре-
даде битката на „горната” и 
„долната” бездна в девстве-
ната душа на Альоша. Отво-
рила се е дълбината, ти си 
едновременно сам и не е точ-
но така, защото си разкъсван 
от обичта на всички, които 
те заобикалят. Движението 
на телата, говора, всичко е 
насочено към Альоша, но то 
някак си остава извън него-
вото възприемане. Думите 
се превръщат в концентри-
ран жест към младия Альоша, 
стремеж да го докоснат поне 
с тях. Изсипват се потоци от 
думи, които насочват човека 
единствено и само към него-

вото вътре, което е някъде 
там. Тези потоци не търпят 
анализ, те са изговорени, за 
да могат да достигнат до ду-
шата, да могат да се усетят, 
почувстват, изстрадат. От-
ново зрителят е насочен към 
безгранично доверие на сети-
вата, което ще го отведе в 
„бездната”, наречена човек. 
Това е „театър, който на-
стоява на тежестта на те-
атралния материал и я прео-
долява; в който актьорите са 
екстремни и експресивно въз-
действащи”.32 Неистови из-
поведи, преживяване на своя 
собствен апокалипсис в тър-
сене на Бога – това е истин-
ският свят на Достоевски и 
на неговия последен роман, 
наситен с трансцедентал-
ност „дуализмът на дявола и 
Бога тук е напрегнат до заду-
шаващ промискуитет. Той е 
толкова сгъстен, че адапта-
цията изхвърля всички персо-
нажи, които не гравитират 
към семейната и любовната 
сфера (на Бога или на телата), 
неразделена от омразата (на 
същите).”33

„Долината на смъртната 
сянка: Иван” се занимава с 
философските и емоционал-
ни измерения на бунта срещу 
обсебващата алчност на те-
лесното, срещу нелепостта 
на робското съществуване 
в провинциалния град Ско-
топригоневс, който е с едно 
символично измерение на про-
винциалния дух. Но въпреки 
гордостта на поетическите 
намерения Иван Карамазов се 
озовава затънал в непреодо-
лими препятствия. Разлага се 
надеждата за просветление и 
капаните на престъплението 
- отцеубийство постепенно 
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затяга своята примка. Един-
ственият изход от кризата 
на духа и мисълта са смъртта 
на бащата. „Аз убих баща си, 
казва Иван. И сега – какво? 
Аз го убих. Трябваше да го на-
правя. Мисля, че това е едно 
действие, след което неиз-
бежно идва яснота (...) И сега 
какво? Какво още? Да, липсва 
формулата. Животът обаче 
придоби смисъл на разясне-
ние. ...Той не го е направил. 
Той се обвинява. Защо? Какво 
извършва Иван, като се обви-
нява за убийството? Какъв 
диалог води със своя двойник, 
с дявола? Скок в пропастта в 
меандрите и тайните на ви-
новността и на обсесията.”34 
Движещият се влак и икона-
та на Христос, която вижда-
ме през прозореца на вагона в 
„Долината на смъртната сян-
ка: Иван” ни отвеждат към 
Бог и това, което се случва.

Поетиката на Достоевски 
се следва и в двата спектакъ-
ла. Екстатичната природа на 
усещането, чувстването и 
мисленето на случването са 
в основата на представлени-
ята, въпреки че текстовете 
са авторски, нови и оригинал-
ни, написани от Георги Тенев. 
Това не е адаптация на рома-
на „Братя Карамазови” - идеи-
те са около романа и са изця-
ло режисьорски. И както казва 
и Боян Манчев: „Оттук и за-
махът на Иван Добчев, Мар-
гарита Младенова и Георги 
Тенев към антропологическа 
и културноисторическа, фило-
софска и религиозна проблема-
тика, белязваща нашата кул-
тура и днешната й ситуация. 
Оттук и интересът към ри-
туала, влияещ върху цялост-
ната поетика на „Сфумато”. 

Той е свързан не толкова с 
някаква носталгия по архаика-
та, с опит за екзистенция на 
родовите фантазии, а се дъл-
жи на свещения му характер. 
Свещеното е необходимо на 
този театър в архаичния му 
смисъл на опасност, излагане 
на абсолютната другост, въз-
можност за ек-стасис, излиза-
не вън от себе си”.35

Търсенията на екипа от 
двамата режисьори на ТР 
„Сфумато” винаги са били от-
правени към онова невидимо, 
което създава необходимост 
да се нагази в дълбокото, да 
се разгърнат пластовете на 
душата, потънала в свои-
те екзистенциални лутания. 
Факт е, че и до днес двамата 
продължават своята работа 
именно в тази посока, без да 
са ограничени от конкретен 
репертоар или предварител-
но изготвен план, който да 
възпира творческите им им-
пулси. Отдадени сто процен-
та на каузата си, че „Театъ-
рът е религия – вярата върви 
пред чудото. Няма чудо без 
вярващи”.36, те упорито и 
безотказно вървят към свое-
то чудо – изравяне на исти-
ната за човека, който е не-
познаваем; пристъпват към 
познанието на човешката 
природа, която е обгърната 
в мъгла, за да разкрият на 
сцената вътрешния свят на 
днешния човек.

Създали една устойчива 
театрална формация, която 
съществува вече две десети-
летия, Младенова и Добчев 
продължават упорито и 
безот казно да следват своя-
та отработена схема: режи-
сьор-програма-театър. Освен 
споменатите вече програми: 

„Чехов”, „Йовков”, „Радичков”, 
„Архетипи”, „Митове” и „Дос-
тоевски” (които са обект на 
изследването, защото са съз-
дадени през 90-те години) те 
са последвани от програма 
„Изход”, включваща „Станция 
Астапово” – последна спирка 
от живота на Л. Н. Толстой, 
постановка Иван Добчев и 
„Станция Елабуга” – последна 
спирка в живота на Марина 
Цветаева, постановка Мар-
гарита Младенова. 

Преминавайки през живота 
на известния руски писател, 
Добчев ни потапя в „смисъла 
на бягството от тривиални-
те „ценности” на живеенето 
– семейството, домашния 
уют, формалната съпружеска 
любов, светската слава и „за-
служения отдих” върху лаври-
те на някогашния успех. ...В 
„Станция Астапово”, базиран 
върху биографичната книга на 
Владимир Чертков „Бягство-
то на Толстой”, това изну-
рително бягство е трагичен 
жест срещу цивилизацията, 
която вече използва индивида 
като инструмент на комер-
сиалното”.37, спектакъл, кой-
то апелира към духовното в 
нас. 

Маргарита Младенова из-
бира за център на своя разказ 
руската поетеса Марина Цве-
таева, за да ни покаже „та-
лантливият човек с неговата 
болка и слабост”.38 Тук режи-
сьорката е решила да разкрие 
пред нас „вече загубената 
аура на твореца и творчест-
вото и профетично настоя-
ва на висшата му ценност, на 
осмислянето на значението 
му като единствен „изход”, 
единствено спасение сред 
вулгарното, масовото”.39
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И двата спектакъла са на-
сочили вниманието си към 
известни личности от руско-
то литературно наследство. 
За следваща спирка двамата 
режисьори избират живота 
и творчеството на Аугуст 
Стриндберг или програма 
„Към Дамаск”. Тук са включе-
ни спектаклите „Жюли, Жан 
и Кристин” по „Госпожица 
Юлия”, „Мъртвешки танц” 
– постановка Маргарита 
Младенова, и „Стриндберг в 
Дамаск” – постановка Иван 
Добчев. 

В „Жюли, Жан и Кристин” 
сме отправени в света на 
умиращия духовен човек 
(Жюли), който бива унищо-
жен от новия цивилизован 
варварин (Жан). Както казва 
Николай Йорданов: „Спекта-
кълът се съсредоточава вър-
ху ситуацията на съдбовен 
избор, в която са попаднали 
трима души – Жюли, Жан и 
Кристин: Жюли, движеща се 
с мазохистично удоволствие 
между екстаза и меланхоли-
ята, остава подвластна на 
своите инстинкти; Жан със 
садистична агресивност след-
ва проекта за социалното си 
издигане; Кристин, здравият 
разум, избира социалният кон-
фронтизъм”.40 Няма чувства, 
няма любов, те липсват, как-
то тук, така и в „Мъртвеш-
ки танц”, където „любовта 
напълно отсъства като кате-
гория... Тя представя крайния, 
лишен от всякакъв санти-
мент, демоничен и абстрак-
тен сблъсък на два противо-
положни полюса, борещи се за 
надмощие...”,41 където „поня-
кога изходът от смазващата 
самота, трагичност и неле-
пост на човешкото битие е 

само един – смехът”.42 И два-
та спектакъла звучат съвре-
менно, защото пред нас са 
разкрити съвременни модели 
на поведение и зрителят е 
оставен сам да открие в как-
во точно се крият неговите 
проблеми. 

„Стриндберг в Дамаск” е 
създаден от текстове на Ге-
орги Тенев и Иван Добчев. 
Спектакълът е изграден като 
един сън в съня и когато се 
срещнем с него като зрители, 
ние сме допуснати да видим 
нещо, което е по някакъв на-
чин съкровено. Впуснати сме 
в „домогване до нереализира-
ното, до мечтата, до абсо-
лютното, до необяснимото. 
Отвъд зримото, отвъд въз-
можното”.43 Свят, изпълнен 
с жестокост и мизерност, 
защото в него хората са пле-
теница от желанията си и 
тленните си тела. Един свят, 
представен като двойник на 
този, в който съществува 
модерният човек.

През 2008 г. Иван Добчев 
прибавя към програма „Архе-
типи” спектакъла „Лазар и 
Иисус”, по апокрифа на Еми-
лиян Станев. Тук се изследва 
загубата на чистата сетив-
ност, която Лазар губи след 
Възкресението. По този на-
чин притчата добива нови 
измерения, незасегнати в Биб-
лията. Въпросите, които се 
задават и на които се търсят 
отговори, са без всякакво при-
съствие на назидателност 
и поучение. Цялата архитек-
тоника на Християнската 
църква е построена върху вя-
рата в Царството небесно, 
което ни очаква след смърт-
та. През целия си житейски 
път ние сме устремени към 

мястото, където ще бъдем 
приети само като праведни 
мъртви. Според преданието, 
а и в спектакъла, се предпо-
лага, че Лазар е пребивавал 
„отвъд”, успял е да се докос-
не до бленуваното царство, 
към което сме се отправили 
всички от материалния свят. 
Всички задават въпроси на 
Лазар, всеки се интересува 
какво е „там”, кое е това, ко-
ето „жадуват” и не успяват 
да облекат в реални пейзажи 
и образи, а само в тези, кои-
то са плод на човешкото въ-
ображение и фантазия. „Въз-
кресеният” мрачно мълчи и 
не дава словесно въплъщение 
на видяното, защото то не 
съществува, то не е реално, 
него го няма. „Спектакълът 
причинява болка – боли не за 
разпнатия Христос, който ос-
тава някъде зад сцената, а за 
грешния Лазар, за най-низшия, 
най-бедния, най-последния в 
човешката редица... който 
е ограбен, отнето му е Цар-
ството Небесно... И все пак 
той го намира, извървявайки 
някакъв странен, заобиколен, 
човешки греховен път.”44

Последната програма, ко-
ято ангажира на този етап 
вниманието на „Сфумато” 
и нейните създатели е про-
грамата „Гогол” и единстве-
ният спектакъл през сезон 
2008/2009 „ОООО – Сънят на 
Гогол”, постановка М. Младе-
нова и Ив. Добчев. Двамата 
насочват вниманието си към 
света на Гогол или по-точно 
към света на „малкия човек”, 
който присъства в творби-
те му. Свят, показан през 
всекидневната му реалност, 
подобна на сън, където про-
тягайки се към щастието се 
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отправяш по пътя към про-
вала. Но за двамата режисьо-
ри „този човек съвсем не е 
„малък”, а по-скоро сам е голя-
ма вселена – богат на прозре-
ния за съвременния ни свят. 
Неговото самопреживяване, 
потъването му в размест-
ващите се огледални реално-
сти на сцената – между же-
лания и (из)живения живот 
– могат да се видят като 
огледало на вътрешния свят 
на днешния човек... Чрез сю-
жетния мотив за женитба-
та авторите на спектакъла 
се занимават с темата за 
възможния само в съня щаст-
лив живот, който пропада в 
нищото на космическата, ек-
зистенциална самотност на 
човека”.45

Създадена с много любов 

и всеотдайност от режи-
сьорския екип Маргарита 
Младенова и Иван Добчев, ТР 
„Сфумато” успява двадесет 
години да поддържа и запази 
своята уникалност. През всич-
ките тези години театрал-
ната работилница съумява 
да съхрани първоначалната си 
енергия в търсенето на свой 
собствен театрален език, на 
който да говори, с който да 
докосне зрителя и да го запоз-
нае със собствената си есте-
тика. В точка втора на сту-
дийното евангелие се казва 
„Театърът не може да проме-
ни света, но може да проме-
ни хората в себе си. Нека пър-
во себе си усъвършенстваме 
нравствено и духовно, а после 
да очакваме някой (зрителят) 
да ни последва”.46 Доказател-

ство за промяната и усъвър-

шенстването „нравствено 

и духовно” на хората в тази 

работилница са стабилно-

то й присъствие и днес. Тази 

уникална театрална форма-

ция, създала множество спек-

такли, провела многобройни 

международни гастроли, ус-

пяла да привлече и запази своя 

собствена публика, благодаре-

ние на вярата, че „изкуство-

то е служене, че сцената е 

място за екстатично прена-

сяне „отвъд”, за пречистване. 

Театърът е разбиран като 

модел на творението. По-

стоянството, це лостта, от-

стояването са следствие от 

съзнанието за мисия, с което 

този режисьорски екип живее 

в театъра.” 

Тинка Николова
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ПО СВЕТА

Йоана Спасова-Дикова

Група европейски учени от Холандия, Белгия, Германия, в това число и доц. д-р Йо-
ана Спасова-Дикова от България, посетиха Индонезия през месец септември (1. 09. -30. 
09. 2010) по международен проект Theatre Masks and Theatre Anthropology from East to 
West (Театрални маски и театрална антропология. Изток-Запад) – 2009-2013. Проектът 
се осъществява със съдействието на Холандския институт за академични изследвания 
(NIAS), Амстердамски университет, Тропически музей в Амстердам и Фондация за адап-
тирани театрални изследвания „Добра надежда“. Ръководител на проекта е професорът 
по история и теория на театъра Роб Иренстейн. Беше направена обиколка на островите 
Бали и Ява, и по-специално на Денпасар, Убуд, Падангбай, Йогиа, Соло, Малабар, Гарут, 
Лембанг, Богор, Джакарта. Бяха посетени театрални представления, проведени семинари 
и уъркшопове с местни творци, с майстори на маски и на кукли.

„В балийския театър се улавя някакъв праезик, който избира свой собствен език, музика, жестове, 
движения и думи. Можем да сме сигурни, че тази проява на чист театър – тази естествена философия 
на тоталния жест, идея, сама в себе си – преобръща менталните нагласи, за да бъде разпозната през 
заплетения лабиринт и хаоса на материята и да ни даде нова представа за всичко, което всъщност 
принадлежи към сферата на формата и видимостта на нещата.”

Антонен Арто, „За Балийския театър”1

Когато Арто през 1931 г. вижда балийско тан-
цово представление на колониално изложение в 
Париж, той е силно впечатлен от този тип ри-
туален театър на движението, жеста, мимика-
та, костюма, музиката, където актьорите кук-
ли са проводник между тук и отвъдното, между 
земната обител и царството на тъмните сили. 
Вероятно вдъхновен от видяното през същата 
година той пише „Първи манифест на Театъра 
на жестокостта”, с който полага основите на 
нови търсения в европейския театър през вто-
рата половина на ХХ в. Макар и разсъжденията 
на Арто за балийския театър да не са толкова 
в посока на разкриване на неговата същност, 
колкото представляват критика на съществу-
ващия тогава западен театър, който според 
Арто е напълно противоположен на този тип 
сакрален, ритуален театър, творецът отбеляз-
ва нещо много характерно: „Това шоу – очевид-
но популярно там и част от ежедневието – е 
като насъщния хляб за артистичните чувства Йоана Спасова-Дикова

&ЯВА
ТЕАТЪРЪТ НА БАЛИ
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на тези хора”.2 Да, наисти-
на и до днес на Бали тан-
цът, музиката, церемони-
ята са като насъщен хляб. 
На Бали буквално всичко е 
театър и всички са актьо-
ри. В този смисъл това не е 
точно театър, където хо-
рата вечер си купуват би-
лети и отиват да гледат 
актьорите и залата е раз-
делена на „ние” и „те”. Това 
е начин на живот. В без-
бройните храмове – сцени, 
които са почти във всяка 
къща, дори и най-бедна-
та, непрекъснато се случ-
ва нещо, в което всички 
участват. От сутринта 
се започва с различни цере-
монии. Зад ухото на ста-
туите, изобразяващи богове, богини и митични 
същества, разпръснати по дворове, градини и 
улици и издялани от вулканични камъни, се слага 
по едно цвете (наречено „камбоджан”, понякога 
може цветето да е ибискус). Мъже, жени и деца 
също са закичени през целия ден. Навред е пълно 
с цветя и зеленина и винаги можеш да смениш 
увяхналото цвете със свежо. Хората постоян-
но извършват ритуали. Поставят кошнички 
от палмови листа с цветя, плодове, ориз пред 
праговете на къщите, храмовете, магазините 
като дар към боговете и разнасят димящи аро-
матни пръчици, отправят молитви. Вървиш по 
улицата и току засечеш някоя ритуална проце-
сия. Всички са накичени, облечени в специални 
шарени костюми. Те носят дарове за боговете 
и пеят песни. Балийците са хиндуисти – нещо 
уникално за мюсюлманската държава Индонезия. 
Те са кротки, спокойни, усмихнати хора. Смеят 
се открито, гостоприемни са. Цари такава хар-
мония, че имаш чувството, че времето е спря-
ло. Непрекъснато, особено през сухия сезон (от 
май до септември) има церемонии (upacara adat 
– културна церемония). Особено важна е цере-
монията по изгаряне на мъртъвци (ngaben). По-
вечето церемонии са свързани с лунния календар 
и с природата. Хиндуистите вярват, че всяко 
нещо има душа и правят церемонии, посвете-
ни почти на всичко – на различни божества, на 

земята, птиците, ориза. Има дори церемония, 
посветена на парите. Жените ходят с почти 
прозрачни блузи, за разлика от забрадените 
жени по другите острови на Индонезия – като 
Ломбок, Ява, Суматра, които дори в басейните 
влизат с дрехите и чорапите. Като цяло това 
е изключително мюсюлмански регион, където се 
живее ритуално в молитви от сутрин до вечер 
(на всеки два-три часа, по пет пъти на ден за по 
1-2 часа, дори и през нощта, из градовете и села-
та отвсякъде кънти гласът на имама). 

Духът и ритъмът на Бали обаче са съвсем 
различни. Бали е само един, при това не толко-
ва голям, от четиринайсетте хиляди острова 
в Индонезийския архипелаг. По другите остро-
ви също има изумителна природа, тропически 
гори, палми, екзотични плодове, оризови полета, 
красиви плажове, магически билки, магьосници, 
действащи и затихнали вулкани, многовековни 
храмове и дворци. Но Бали е уникален с това, че 
там са се съхранили през вековете традициите 
на предците хиндуисти, за които изкуството 
е било начин на живот, докато на Ява напри-
мер многовековните традиции на повсеместно 
творчество очевидно са западнали и местните 
не се интересуват много от изкуство. То се под-
държа от правителството, което го субсиди-
ра с комерсиална цел само в няколко по-големи 
града. Холандия, чиято колония е била Ява, също 

„Рамаяна” балет
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има немалък дял. Там музеите и театрите, къ-
дето с кукли и с актьори се представя предим-
но индуски епос, чужд на „Корана” и на новите 
фундаменталистки ислямистки веяния, са посе-
щавани най-вече от туристи, които в голямата 
си част са холандци. Необходимо е да се отбеле-
жи, че по-принцип, ако на Бали изпълнителските 
изкуства се развиват като 
фолклорна традиция и са 
достояние на цялата общ-
ност, то исторически на 
Ява сценичните форми са 
се разгърнали като пищни 
дворцови представления. 
Днес те се поддържат от 
държавата и са средство 
за получаване на някоя и 
друга пара.

Още същата вечер след 
пристигането ни в Бали 
в Убуд по програма тряб-
ваше да гледаме театър 
в общинската театрална 
зала на града, която беше 
и храм. Всяка вечер в Убуд 
– не толкова голям град (с 
около 80 хиляди жители), 
но културен център на 

Бали, през сухия сезон се играят 
за туристи и гости на града от 
6 до 10 представления в разноо-
бразни традиционни жанрове по 
различни места – градини и хра-
мове. Това е едно от препитани-
ята на местните жители, които 
вечер демонстрират своя начин 
на живот срещу заплащане. Друг 
поминък е занаятчийството. На-
всякъде хората продават своите 
дрехи от специален рисуван плат 
батик, бижута и предмети от 
естествени материали, ръчна из-
работка, направени с много вкус. 
Всеки втори жител там е човек на 
изкуството, от което се препи-
тава: танцьор, музикант, певец, 
художник, скулптор, дизайнер. В 
този смисъл е проблематично да 
се определи кой е любител и кой 
е професионалист. Изкуството 

е масова практика. И в най-малкото селце има 
школи, водени от майстори (гуру), които она-
следяват от своите родители изкуството им. 
По принцип на Бали всички деца ходят на шко-
ли по изкуствата – музика, пеене, танци, балет, 
куклен театър и други изпълнителски театрал-
ни форми от съвсем невръстна възраст. 

Церемония: А. Раи като министър П. Манис

Майстор на маски топенг прави демонстрация
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С влизането ни в театъра ни закичиха с по 
един камбоджан зад ухото. Спектакълът беше 
на женската танцова трупа по легонг към асо-
циацията по изкуства на Южен Убуд. Свиреше 
оркестър гамалан. Обикновено гамаланът е от 
мъже, но в случая беше предимно от жени – му-
зикантки на ударни инструменти и певици. В 
програмата беше включен и мъжки танц на вой-
на – барис тунгал, както и баронг, изпълняван от 
двама мъже. 

Легонгът (датиращ от ХIХ в.) е изключител-
но популярно изкуство в Бали. Той се изпълнява 
от жени. Момиченцата почти без изключение 
започват да го учат в школи още от 4–5 го-
дишни. При легонга тялото заема специфична 
форма, която при всяко момиче се моделира от 
учителя индивидуално. Краката са успоредни в 
приклекнало положение и пристъпват със сит-
ни стъпки, ръцете са встрани под прав ъгъл с 
високо вдигнати рамене, лицето е в специфична 
мимическа маска. Очите, ръцете и особено кит-
ките и пръстите са най-изразителната и под-
вижна част на тялото. За тяхното движение се 
изисква продължителен и постоянен тренинг. 
Всеки жест е символичен и означава нещо – ра-
дост, мъка, уплаха, почуда, приканване, отблъск-
ване и пр. Използва се и реквизит – ветрила, цве-
тя, лъкове и пр. Сюжетите са най-разнообразни: 
от индуската митология – „Рамаяна”, „Махабха-
рата”, местен епос, истории от миналото за 
принцове и принцеси, през разкази за цветя и 
животни – пчели, птици, пауни, сърни, лъвове, 
маймуни, бикове и пр., до сцени от съвременния 
живот – плетене, церемониално поднасяне на 
дарове, флирт между млади хора и пр. Костюми-
те са изключително красиви и пищни със златни 
орнаменти и цветя. По нещо девойките напом-
нят на нашите лазарки.

Традиционният мъжки танц, който момчен-
цата учат от съвсем малки е барис тунгал. Това 
е ритуален танц, изпълняван на церемонии от 
няколко момчета, които демонстрират своите 
бойни умения. 

Изключително интересен и специфичен за 
Бали е баронг. Той се изпълнява от един, най-чес-
то от двама мъже в един костюм. Баронгът е 
силно, голямо митическо същество с огромни 
очи, тракащи челюсти, космато, на четири кра-
ка, с голяма тънка, извита нагоре опашка – лъ-
воподобно, страшно, но в същото време много 

симпатично. Малко напомня на нашите кукери. 
То е добро и се бори със злото. Злото е вещи-
цата Рангда – космата, на два крака, опулена, с 
големи зъби, дълги черни нокти и червен език, 
който виси от устата й до коленете. Тя изда-
ва страшни звуци, ръмжи и заплашва. Разбира се 
след тежка битка Баронг побеждава Рангда. Има 
бял и черен Баронг и бяла и черна Рангда. Маски-
те на Баронг и Рангда са дървени, а козината се 
приготвя по специална технология в продълже-
ние на няколко седмици, чрез накисване във вода, 
сушене, разчепкване и боядисване, от морската 
трева пандау или листата от палмата куланка-
лин, от която се правят и покриви на къщи. Ве-
рен спътник на Баронг е маймуната. Актьорът 
маймуна е в „маймунски” костюм и маска, прави 
“маймунджилъци“ – яде банани, дразни Баронг, 
пощи себе си и него и разсмива публиката. Обик-
новено баронг спектаклите се представят на 
погребалните церемонии, с цел прогонването 
на злите сили и духове. 

Следващата вечер, отново в един от хра-
мовете, бяхме на различен вид представление, 
свързано с друг ритуален танц кечак – танц на 
транса. Казаха ни, че на кечак не е препоръчител-
но да се седи на първите редове, затова заехме 
по-задни места. На сцената нямаше инструмен-
ти на обичайния оркестър гамалан. Излязоха над 
50-ина полуголи мъже с поли (саронг) на черни и 
бели квадрати, символизиращи доброто и зло-
то, с червен колан (саш) и с по два камбоджана: 
жълт зад лявото и розов зад дясното ухо. Нася-
даха в кръг около поставения в средата свещ-
ник и започнаха да се клатушкат, да пляскат с 
ръце и да пеят „Ке-чак-ке-чак-ке-чак”. Все в този 
ритъм пееха, ставаха танцуваха и се въртяха 
в кръг. Започнаха да се появяват и да влизат в 
кръга от мъже различни герои от „Рамаяна” – же-
ните танцуваха в стил легонг, а мъжете бяха 
с маски и говореха и се движеха в стил топенг 
(буквално – маска) на фона на мъжкия хор, който 
беше изпаднал почти в транс. В един момент 
всички напуснаха сцената и в средата изсипаха 
черупки от кокосови орехи. Запалиха огън. Излезе 
мъж, „яхнал” конче от бъмбукови пръчки, с грива 
и опашка от палмови листа и дървена, боядиса-
на в златно глава. Той започна да танцува около 
огъня и после влезе в него (подобно на нашите 
нестинари). Горящи въглени и огнени искри се 
разхвърчаха навсякъде – включително и върху 
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седящите на първите редове. Настъпи раздви-
жване из публиката (състояща се предимно от 
холандски туристи, както и на повечето пред-
ставления, които посещавахме) и тя започна 
да се изтегля по-назад. Хорът от мъже беше на-
сядал в дъното и припяваше. С това шоуто за-
върши. Изпълнителите се поклониха. Актьо рът 
– „нестинар” седна в средата на сцената и пока-
за босите си крака – целите в черни сажди.

Във всички театрални форми, наричани най-
общо ваянг оранг (или ваянг вонг), важен елемент 
е маската. Има и специален театър на маските 
– топенг, който е изключително популярен на 
Бали. Топенг има и на Ява, където маските са раз-
лични по стил – те са много по-страшни и лица-
та са с по-изострени черти – но тази традиция 
за съжаление там замира. „Ваянг оранг” буквално 
означава „хора кукли” или „хора сенки” от „ваянг” 
– кукла, сянка и „оранг” (човек на индонезийски 
бахаса), „вонг” (човек на явайски). Това наимено-
вание се използва както за театър с кукли (ваянг 
кулит, ваянг клитек, ваянг голек), така и с арти-
сти (ваянг вонг: топенг, баронг и пр.) По прин-
цип във всички театрални форми на индонезий-
ския театър хората са като кукли, а куклите са 
очовечени. 

Топенгът е изкуство на Бали и Ява, породило 
се през ХVII в. То се е изпълнявало по церемонии 
и за забавление в кралския двор. В него се из-
ползват сюжети от миналото, за исторически 
личности или митични герои и владетели. Пер-
сонажите на топенг са много. Те са както от 
висшата класа – принцове, принцеси, министри, 
военни, така и от простолюдието – слуги, кло-
уни и пр. смешни персонажи. Най-общо героите 
се делят на Далем – принц, Пати Манис – бла-
городен герой, министър-председател, Топенг 
Крас – властен герой, тиранин, Топенг Туа – ста-
рец, Пенасар – разказвач, Бондрес – клоун, Сид-
ха Кария – бяла маска на алегорична фигура, дух, 
призрак, въплъщение на триединния бог Шива 
и др. Героите могат да бъдат добри или лоши, 
умни, хитри и глупави. Сериозните персонажи са 
с цели маски и са безмълвни, клоуните носят по-
лумаски или долната им челюст е подвижна. Те 
говорят. Понякога героите, особено комичните 
персонажи, бистрят злободневни и политически 
теми. При движенията тялото е приклекнало, 
раменете са леко повдигнати, ръцете са встра-
ни и пръстите се движат по специфичен начин, 

стъпалата на краката са с пръстите навън. Иг-
рата задължително се съпровожда от свирещия 
на живо оркестър гамалан, който импровизира 
заедно с актьорите. Стъпките са в ритъма на 
музиката. Жестовете са условни и имат изклю-
чително символично значение като поверие-
то е, че в танцьорите, които са във връзка с 
отвъдното, се въплъщават боговете. В много 
отношения топенг напомня на италианската 
Commedia dell’arte. Актьорите импровизират. 
Ролите могат да бъдат изпълнявани от един 
до петима актьори – винаги мъже. Костюмите 
са изключително красиви. Изпълнителите не се 
преобличат. Сменят се само маските, перуките 
и шапките. Движенията, походката, гласът на 
различните персонажи, в които се превъплъща-
ва даден актьор, в това число и в жени, са раз-
лични. И това изкуство, както легонга и бариса, 
започва да се учи още от 5–6 годишна възраст. 

В програмата беше предвидено посещение 
на една от най-добрите школи по топенг, ле-
гонг, барис, гамалан и други изпълнителски фор-
ми в Саба – малко градче, близо до Убуд, където 
се обучават артисти от цял свят, интересу-
ващи се от изкуството на Бали. Посрещна ни 
главният учител (гуру) с артистичен псевдоним 
Агунг Раи, чийто баща и дядо също са били гуру. 
(„Агунг” значи „голям”, „висок”, това е и кралска 
титла, както и името на най-големия вулкан на 
острова.) Единият от братята му, както и три 
от децата му са танцьори, музиканти и арти-
сти. Другият брат е нещо като мениджър на 
фамилния артистичен бизнес. Самият Агунг Раи 
е топенг паджеган или актьор, който играе сам в 
one-man show. По-рядко негови ученици се включ-
ват в шоуто. Всъщност в Саба всички изпълни-
тели (дори музикантите по гамалан) са негови 
ученици.

Той тъкмо си идваше от следобедна церемо-
ния. Школата работеше и децата (момичета) 
танцуваха легонг в един от храмовете на къ-
щата. Всъщност къщите бяха няколко и имаше 
няколко храма в огромен общ двор. Там живееше 
цялата фамилия, което е традиционно за Бали. 
Помолихме да ни покаже нещо. Той отвори кош-
ницата с маските и ни направи демонстрация. 
Малко по-късно ни показа на видео свой скоро-
шен експеримент с балийски и индийски арти-
сти – танцов спектакъл по „Рамаяна”, където 
той е сценарист, хореограф и режисьор, заедно 
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с известната танцьорка по класически индийски 
танци Меенакши Баскар. Дори изрази желание за 
бъдеща работа с нас, своите европейски колеги 
по театър. Беше любопитен какво е традици-
онното изкуство в България и има ли нещо общо 
с тяхното. Разказах му за нашите кукери, нести-
нари и лазарки и той веднага започна да мисли 
за бъдещ съвместен проект. Може би тези идеи 
го подтикнаха да ме покани на истинска местна 
церемония, където той ще играе. По принцип на 
тези церемонии хора извън общността не се до-
пускат. Нямаше как да изпусна този рядък шанс 
да видя как функционира балийският театър в 
реална среда, а не като туристическа атракция. 

Беше жежък следобед. Церемонията беше в 
чест на парите. Тя се провежда през септември 

по новолуние. През този ден не се взимат пари. 
Хората от Саба се събираха в една от къщи-

те. Пред прага на двора бяха поставени позна-
тите палмови кошнички с цветя, ориз, плодове, 
търкаляха се и сурови яйца. Портата беше укра-
сена с дълги пръчки, оплетени от палмови листа 
и цветя. Вътре в двора беше пълно с народ. Бяха 
наслагани маси. Част от хората бяха насядали 
около тях. Имаше няколко храма и няколко по-
стройки, богато окичени с цветя и специална 
украса. Бяха струпани плодове, имаше заколено 
прасе, кокошки, гъски – пълно изобилие – дар за 
боговете. Димяха ароматни пръчици. Миризма-
та беше доста специфична, силна и задушлива. 
Оркестърът гамалан беше насядал. Една жена пе-
еше. Малки момчета и млади момичета стояха 
готови в костюмите си. Агунг Раи и двама други 
актьори – негови ученици, вече бяха облечени 
и се подготвяха. Разнасяха се напитки и сладки. 
Чакахме да дойде техния пмангу (духовно лице, 
отец на Бали), за да ръководи церемонията. Той 
се бавеше и събралите се решиха да обядват. 
Имаше наси горенг (задушен ориз с разни неща) и 
диня за всички. Първо дадоха на мъжете, после на 
децата и накрая на жените. Настъпи раздвижва-
не. Пмангу пристигна и церемонията започна. 
Гамаланът засвири. Под неговите звуци протече 
цялата церемония. Първи излязоха девойките в 
жълти костюми и шапки, прилични на кошници 
с цветя на главите, и изпълниха обреден танц в 
стил легонг. След тях бяха момчетата – на око-
ло 6-7 години, които изтанцуваха танца на вой-
ните барис тунгал. Накрая тримата актьори 
започнаха топенг шоуто. Паралелно от другата 
страна на двора се играеше ваянг кулит пред-
ставление като красивите многоцветни, изри-
сувани със златисти орнаменти кожени кукли 
се разиграваха от единия от братята на Агунг 
Раи без характерния параван. Високо горе в един 
от храмовете пмангу, облечен в бяло с висока 
шапка, седнал в поза лотос, извършваше своите 
обредни действия. Някои бяха насядали, а други 
се движеха напред-назад и разнасяха кошници с 
плодове, цветя, кокошки, гъски. Децата тичаха 
и дори прекосяваха „сцената” – постлана на зе-
мята черна плътна мушама около 5 на 3 метра. 
Всички актьори играеха боси. Агунг Раи сменяше 
маските на стареца Топенг Туа, на министъра 
Патих Манис, на принца Далем. Двамата други 
актьори играеха ролята на разказвачи пенасари 

Барис тунгал
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и клоуни бондрес. Те също сменяха комичните си 
полумаски, движеха се танцувално и говореха (на 
микрофон), който държеше един от присъства-
щите отстрани. Шоуто завърши с появата на 
бялата маска на Сидха Кария в изпълнението на 
Агунг Раи. Винаги в топенг този персонаж се поя-
вява накрая. Той е призван да пропъди злите сили. 
Децата го чакат с особено нетърпение, защото 
той трябва да ги гони, а те да бягат от него 
и да се плашат. Накрая той им раздава дарове 
– монети и малки кошнички с ориз, плодове и пр. 
Не всички успяват да получат подарък, затова 
децата, които са били ощастливени, подскачат 
и ликуват.

Същата вечер трябваше да гледаме още едно 
топенг представление в Убуд на най-известния 
топенг актьор Джимат, който непрекъснато 
има гастроли из цял свят. За съжаление той беше 
отложил спектакъла, защото беше Празника на 
парите и не можеше да играе за пари.

Междувременно на Бали, а малко след това 
и на Ява, изгледахме и други представления, по-
сетихме детски танцови и музикални школи по 

гамалан и анклунг (типичен за Западна Ява ин-
струмент от бамбук), проведохме уъркшопове с 
прочути майстори на топенг и баронг маски, на 
куклите от кожа – ваянг кулит (буквално означа-
ва кукли/сенки от кожа), на известните дървени 
кукли явайки – ваянг голек (означава кукли/сенки, 
които се оглеждат, въртят си главите). 

Представленията, които видяхме на Ява, 
бяха предимно по сюжети от древносанскрит-
ския епос „Рамаяна” (датиращ от IV в. Пр. Хр.) 
и по-точно по една от историите – „Похище-
нието на Сита” (откъс от Трета част от „Ра-
маяна” – „Араня Канда”). Тя беше разказана във 
ваянг кулит представлението, показано в кул-
турно-историческия музей „Сонобудойо”, както 
и в „Рамаяна” балета в Йогиа. На кратката де-
монстрация на ваянг голек в Бандунг в „Саунг Ан-
клунг Уджо” (театър-студио и лаборатория по 
изкуствата) беше разиграна същата случка.

Обикновено представлението ваянг кулит 
(както и ваянг голек) трае от 22.00 вечерта 
до към 4.00 сутринта, но има и кратки версии 
за туристи в рамките на два часа. Зад параван 

Легонг
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седи оркестър гамалан, който свири по време на 
спектакъла. Има и певци (певици). Там са нареде-
ни и куклите. Основната фигура във ваянг кулит 
е даланг – драматург, продуцент, разказвач, ди-
ригент, кукловод (винаги мъж). Той седи в поза 
лотос в средата зад паравана. Актьорската му 
и особено говорната и певческата му техника 
би следвало да са брилянтни. Това изкуство, да-
тиращо от Х в., се учи дълго още от детска въз-
раст и някои големи майстори са дори вентри-
локвисти. Те умеят да озвучават два персонажа 
едновременно. В днешно време далангът говори 
и пее в микрофон, с крака си почуква върху дър-
вен сандък с малко дървено конусче между пръ-
стите, като така дирижира гамалана, а с двете 
си ръце разиграва по няколко кукли. Понякога има 
до двама асистенти. Наличните кукли стигат 
до 200 броя, но обикновено са към 100. Част от 
тях стоят забучени на поставки зад паравана, 
в сандък (отляво на актьора) и върху поставка, 
откъдето далангът ги взима и слага обратно. 
Той разиграва две-три от тях. Традиционно 
сенките се получават от светеща зад парава-
на газена лампа. Важна „кукла” е кайон – дърво-
то на живота. От време на време актьорът я 
размърдва, но обикновено тя стои зад паравана 
статично. Понякога има забучени по няколко ка-
йона. В тези спектакли много се говори, разказва 
се, пее се, персонажите провеждат дълги диало-
зи, всеки един има своя индивидуална гласова ха-
рактеристика. Персонажите се делят на добри 
и лоши. Героите са отдясно, а злодеите – отля-
во на паравана. Има сериозни и комични фигури. 
Сюжетите са от индуския епос „Махабхарата”, 
„Рамаяна”, „Принц Панджи”, като актьорът не-
прекъснато импровизира, пуска шеги, вмъква 
политически теми и пр. Зрителите могат да се 
разхождат и да сменят местата си по време на 
представлението, да сядат както отпред, така 
и зад паравана. За съжаление салонът в музея „Со-
нобудойо” беше полупразен и освен нас имаше 
още само десетина западни туристи.

На доста повече публика се радваше спекта-
кълът на „Рамаяна” балет в културния център 

„Пуравизата”, където билетът включваше бю-
фет преди представлението с традиционни ин-
донезийски блюда. Изсипаха се няколко автобуса 
с туристи да похапнат и да погледат традици-
онно шоу. 

За пореден път ни представиха „Похище-
нието на Сита”. Сред персонажите бяха Рама, 
Сита, Златната сърна, Кралят на Ланка Равана 
(от вида на митическите същества ракшаса 
– канибали), Ханоман и др. Историята е за лю-
бовта между Рама и Сита – „нашите Ромео и 
Жулиета” – както ги наричат индонезийците, 
въпреки че тази любовна „мелодрама” има малко 
общо с Шекспировата трагедия. Сита е похите-
на от лошия Равана и след много премеждия и 
битки – спасена от съпруга си. Двамата отно-
во заживяват щастливо. Шоуто беше красиво. 
Костюмите – пищни, отново свиреше гамалан 
на живо и имаше певица. В ролята на маймуни-
те на Ханоман играеха няколко деца. Балетът 
като стил с характерните приклекнали пози и 
движения на ръцете и главата е по-близък до ин-
дийския класически балет, отколкото до балий-
ския танц. Спектакълът е в рекордите на MURI 
(индонезийския „Гинес”). Той се играе всяка вечер 
вече 34 години от 1976 насам.

Пътуването отиваше към своя край. На Ява 
театърът, който видяхме, приличаше по-скоро 
на комерсиална туристическа атракция, реми-
нисценция от далечното минало. 

Незаличими за мен обаче останаха спомените 
за театъра живот, за Бали, където всички са ак-
тьори и театърът е част от всекидневието. 
В съзнанието ми изплуваха думите на Арто от-
преди 80 години, провокирали създаването на 
нов театър в Европа: „Това шоу ни дава прекрас-
на представа за чисто сценична измислица и цял 
нов език, който вероятно е твърде измислен, за 
да бъде разбран. Актьорите и костюмите съз-
дават истински, живи, движещи се йероглифи. И 
тези триизмерни йероглифи на свой ред са укра-
сени с определен брой жестове, странни знаци, 
идващи от някоя тъмна чудовищна реалност, 
която някога тук на Запад сме потиснали”.3

Бележки

1 Artaud, Antonin, “On the Balinese Theatre”. In: The Theatre and its Double, John Calder London, 1985, p. 44
2 Ibid., p. 41
3 Artaud, Antonin, Op. cit., p. 43
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На сцената в позиция „дза дзен“ седят два-
ма мъже – единият възрастен, другият млад. 
Дишат дълбоко. Пусто е, няма декор, с изклю-
чение на два камъка, които възрастният мъж 
удря. „Една ръка не може да ръкопляска“, казва 
възрастният мъж, вдига ръката си, свита в 
лакътя нагоре, и се обръща въпросително към 
публиката: „Как е поставена ръката – отгоре 
надолу или отдолу нагоре?“

С този въпрос без отговор започва спекта-
кълът „Разпити“ (игран през месец октомври 
на сцената на Японския културен център в 
Ню Йорк) с участието на именития актьор 
на режисьора Питър Брук Йоши Ойда. Пове-
че от 40 години Ойда е част от трупата на 
Брук с театрално местожителство Между-
народен център за театрални проучвания в 
Париж, а световно признатият спектакъл 
на Ойда „Разпити“ вече 31 години се играе по 
целия свят. Самият Брук коментира актьор-
ската виртуозност на Ойда по следния начин: 
„Ойда ни показва, че мистерията в театъра 
е неделима от ювелирната прецизност, по-
стигната в разгара на съпреживяването. Жиз-
нените уроци, които споделя с нас, са изпи-
пани с ефирна лекота и елегантност. В тях 
проблемите сякаш стават невидими и се дес-
тилират в пространството и времето. 

В рамките на един час Йоши Ойда и не-
говият ученик – немският музикант Дитър 
Трюстед дестилират парадоксално смисъ-
ла на човешкия живот в една музикално-пла-
стическа броеница от афористични бисери. 
Издържана в минималистичия дух на хайку 
поезията, пиесата предизвиква публиката 
да проникне отвъд рационализма на ежеднев-
ната логика, да отприщи интуицията си, да 
промени гледната си точка и да се научи да 

„вижда с ушите“ и да „чува с очите“. 
Под чудните звуци на австралиийско дидже-

риду, японски шамисен, тибетски гонгове, ин-
дийска ситара само с четири бамбукови пръ-
чици в ръка, облечен семпло в бяло долнище на 
кимоно за бойни изкуства, с минималистични 
пантомимни движения и проникновени пси-
хологически жестове, Ойда въплъщава изкон-
ната мъдрост на средновековните китайски 
коани от 13 век в абсурдни неразрешими сло-
вестни ребуси, които закачливо отправя към 
зрителя. Диалогичната форма на творбата 
позволява един открит и импровизиран раз-
говор с публиката, която реагира спонтанно, 
по детски. Изведнъж рампата престава да 
съществува и дуалистичната сцена се пре-
връща в сфера на междуличностна и междукул-
турна комуникация. Неусетно зрителите се 
ангажират в разговор помежду си, споделят, 
дискутират, карат се, докато Ойда ту зада-
ва въпроси, ту рисува пластически метафори 
с тялото си, ту ниже парадоксални монолози 
с аза си, ту се обръща към своя ученик, музи-
калния артист, свивайки отчаяно рамене. По 
абсурден начин тяхната връзка напомня за 
неотделимите класически тандеми - Кришна 
и Арджуна от Бхагаватгита и Дон Кихот и 
Санчо Панса на Сервантес. 

В пъстрата амалгама от азиатски и ев-
ропейски театрални стилистики улавяме 
кондензираната форма от театър „Но“, йе-
роглифните движения от индиийската тан-
цова драма „Натяшастра“, разказвателните 
щрихи от европейската пантомимна стилис-
тика, медитативните техники от Йога, дес-
тилирания жест на космическото безвремие, 
характерно за японската Буто традиция. 
Формите преливат в една пъстра игра на ре-

ПРОФИЛ

ЯПОНСКИ МИНИМАЛИЗЪМ В ЗЕН ТЕАТЪРА НА

ЙОШИ ОЙДА
АКТЬОР НА ПИТЪР БРУК
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чеви и пластически оксиморони, шарена екле-
ктика, многообразна като човешкия живот. 
След дълго препускане през страниците на 
човешкото евангелие Ойда спира внезапно. 
Финалът е ритуален – Йоши поставя чети-
рите пръчки в квадрат, с които досега е ри-
сувал различните метаморфози на човешкия 
живот, сяда в центъра и с детска невинност 
се обръща за последно към публиката:

„Когато ви дадат чай – пийте! “
„Когато ви дадат храна - яжте! “
 „Когато трябва да решите даден проблем, 
си легнете да спите! “
Всеки ден има значение и смисъл, включи-

телно и днешният. 
В този момент Ойда излиза небрежно от 

сцената, така неподправено и незабележимо, 
както бе влязал в началото, а неговият уче-
ник окачва тибетски гонг, обърнат надолу на 
рибна корда от централната чига на сцена-
та и, давайки му начален тласък, също излиза. 
На празната сцена осцилиращият гонг остава 
единственият свидетел, наблюдващ смисъла 
на човешкия живот. Публиката е прикована 
върху спираловидното движение на гонга, кой-
то пътува към центъра на квадрата. Тя ме-
дитира. С всяка една окръжност движението 
замира, докато не достигне средата. Злат-
ната среда между небето и земята, където е 
мястото на човека. 

В зен будизма чистата форма на ума се по-
стига чрез медитативни практики и изрича-
не на коани – парадоксални въпрос или разкази 
от традицията на зен майсторите, хроники-
рана в Китайската антология от 11 – 13 век. 
Коанът има за цел да провокира разбиране в 

ученика. Когато ученикът се опита да даде 
мнение, невъзможността да стигне до ло-
гичен отговор предизвиква стремежа му да 
търси решението години, понякога и цял жи-
вот. 

В търсене на смисъла на своя живот са-
мият Ойда споделя: „По време на „Разпити“ 
задавам въпроси, които нямат конкретно 
духовно или философско значение, а по-скоро 
целят по абсурден начин да увеличат разсто-
янието между думата и мисълта. Тази ало-
гичност напомня на абсурдисткия театър на 
Йонеско и Бекет. Става ясно, че целта не е да 
се дават отговори, а да се подържа неразрив-
ната връзка между актьор и публика. Коани-
те ни обединяват, ангажират ни един с друг, 
подтикват ни към сътрудничество, позволя-
вайки ни да усетим споделения миг на живия 
контакт, на живия театър“. 

Обучен в различни японски традиционни 
сценични стилове като Но, Кьоген, Кабуки и 
Гидао пеене на мантри, Йоши Ойда е познат 
в театралните среди като един от най-блес-
тящите актьори на Питър Брук, взел учас-
тие в „Оргаст“, „Конференция на Птици“, „Ма-
хабхарата“, „Човекът, който сбъркал жена си 
за шапка“ и „Тиерно Бокар“. Успоредно, Ойда 
прави име като азиатски режисьор на запад-
на класическа опера. Седемдесет и седем го-
дишният актьор е автор на три творчески 
наръчници за актьора: „Актьор без котва“, 
„Невидимият актьор“ и „Триковете на актьо-
ра“. През Април 2011-а Ойда ще играе в „Кенеди 
Сентър“ във Вашингтон, във „Фрагменти“, 
постановка на Брук върху пет кратки пиеси 
на Бекет.

- В ранните години на израствате в Япония се 
учите на актьорско майсторство от Окура Сан, 
именит учител по техника Кьоген, всъщност 
един от майсторите на това изкуство. Какъв ва-
жен урок научихте от него? 

- Окура Сан бе много сериозен човек. Един ден 
ми каза: „Имаш прекалено голямо его и затова 
актьорското ти майсторство куца“. Извиних се 
и казах, че ще работя над това. 

- В „Разпити“ ви акомпанира музикантът и 
звуковият ваятел Волф-Дитър Трюстед. Вие зада-
вате въпроси от зен будистки коани – словестни 
ребуси, чрез които зенските майстори от секта-
та Ринзай са обучавали учениците си. 

- Текстовете идват от китайските сред-
новековни трактати. Обикновено в зенските 
манастири майсторът дава коан на ученика, а 
ученикът започва да търси решение, като на-

ИНТЕРВЮ С ЙОШИ ОЙДА
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пример: „Две ръце пляскат и се чува звук, какъв 
е звукът от една ръка, която пляска? “ или „Има 
ли кучето Буда природа или не?“. Няма правилни 
отговори, защото коанът е алогичен. Трябва да 
се търси подтекста, а не да се отговаря на въ-
проса директно. През 70-те години на XX век Бе-
кет и Йонеско бяха на мода. Пиесите им не бяха 
реалистични, а по-скоро антитеатрални. Коани-
те също са абсурдни и предизвикват публиката 
да се замисли за своето съществуване, подканят 
я към открит разговор. 

- Автор сте на три наръчника за актьора: „Ак-
тьор без котва“ (1992), „Невидимият актьор“ 
(1998) и „Триковете на актьора“ (2008). До каква 
степен те отразяват вашата еволюция като ак-
тьор? 

- Това, което се опитах на напиша, е – как да 
бъдеш актьор цял живот. На сцената играеш 
Хамлет и завесата се спуска, Хамлет изчезва, 
но ти пак оставаш. В кафенето все още съм 
актьор, но когато се прибера вкъщи, съм Йоши 
Ойда. Поглеждам се в огледалото, но виждам 
само предната част на Йоши Ойда, какво ста-
ва отзад? Не знам, защото вече идва ред на 
новата роля, всички постоянно играем някакви 
роли. Точно в този миг вие играете ролята на 
журналист. 

- Да, наистина сега съм тук с вас в ролята на 
журналист. 

- Но когато падне завесата пред журналиста, 
какво остава? 

- В „Невидимият актьор“ съветвате актьора 
да почисти всеки кът на стаята си. В „Ла Мама 
Умбрия“ приятелите ви са впечатлени от това 
как чистите работното си помещение, и в про-
цеса на чистене се подготвяте за репетицията 
или ролята. 

- Когато създаваме нещо ново, винаги зависим 
от миналото. Първо трябва да видим какво сме 
създали и после да разчистим пътя за новото. 
Защото ако оставаме само в миналото няма да 
можем да се придвижим напред. Сякаш сме хип-
нотизирани от обществото и ни е трудно да 
преодолеем нормите, да очистим съзнанието 
си, както правим това с репетиционната зала. 

- Но често актьорите се закотвят прекалено в 
изживяване на миналото. 

- Това винаги се случва, когато хората не мо-
гат да създадат нещо ново и имитират мина-
лото на някой друг или се закотвят в своите 

клишета. В работата си актьорът трябва да 
премине нататък. За да го направи, трябва да 
изхвърли миналото. Процесът на чистене е сим-
вол на преминаването от старото към новото. 
Така не сме закотвени само в миналото. 

- Как разбирате, че егото ви е изчезнало? 
- Мога да кажа, че сега имам по-малко его, или 

е по-добре от вчера. Егото е ужасно нещо. Труд-
но е да се премахне, не смятате ли? 

- Да, особено за един актьор – цялата идея е да 
се презентира, да се покаже на сцената. Парадок-
сално е за него да се избави от егото. 

- Да, точно тук опираме отново до абсурд-
ността на зенските коани. Как да съхраним его-
то, като го опитомим. Когато останем без его, 
навлизаме в един райски свят на духовно прозре-
ние. Мечтая си за такива моменти на открове-
ние, но не съм сигурен, че мога да изхвърля егото 
си, преди да умра. Мисля че артистичното раз-
витие не се нуждае от натрупване, а по-сокоро 
от отнемане, отстраняване и освобождаване. 

- Но това е принципът на „виа негатива“, зале-
гнал в творчеството на Гротовски, Брук и много 
други театрални реформатори. 

- Да, мисля си, че актьорът постоянно на-
трупва техники, трикове, умения, като успо-
редно с това и изчиства клишета, щампи, раз-
крива себе си, обелва същността си като зелка 
– лист по лист, за да достигне до сърцевината. 
Не вярвам в днешното образование, което по-
стоянно налива знания в главите на децата, а 
им отнема умението да бъдат интуитивни. 
Превръща ги в обществено манипулирани съ-
щества. Това положение трябва да се ревизира 
и заедно с процеса на натрупване, успоредно 
трябва да върви процесът на изчистване и на 
опростяване. 

- Какъв е вашият театрален стил? 
- Мисля си, че има два вида театър. Първо, 

циркът. Актьорите са фантастични, акроба-
тични създания, които използват всякакви ефек-
ти. А другият вид театър е онзи, който е като 
превозно средство, което пренася публиката 
във сферата на въображението, която тя не 
може иначе да достигне. Това е театърът, на 
който Брук ме е научил, театърът, който правя 
аз, театърът, отдаден в служба на света, живи-
ят театър. 

Антония Катранджиева
Ню Йорк
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ФЕСТИВАЛИ

Вече 10 години фестивалът 
„Teatro a Corte“ събира в Тори-
но театри от цяла Европа, 
широка италианска публика и 
весела международна компа-
ния от театрални критици. 
Винаги усмихнатият и забър-
зан артистичен директор 
на фестивала Бепе Навело 
споделя, че юбилейното изда-
ние препотвърждава своята 
европейска ориентация, оби-
чайния вкус да се изследват 
границите на жанровете и 
интересът към новите теа-
трални практики, които за-
разяват традиционния теа-
тър. 

През трите седмици на 
фестивала, от 8 до 25 юли 
2010 г., 31 трупи от 8 държави 
изнесоха 38 представления. 
Куклен театър, цирк, тан-
цови спектакли, физически 
театър, пърформанси и.... из-
следователски пътешествия 
из града, които канят зрите-
ля да се превърне в актьор - 
всичко това очаква зрители-
те в множество необичайни 

за театър места като замъ-
ка Риволи, кралската винарна 
и други наследствени имения 
на Савойската династия. Ще-
дър подарък от Министер-
ството на културното на-
следство и от Областната 
управа на Пиемонте, които 
въпреки икономическата кри-
за подкрепят фестивала и 
през 2010 г. 

Блестящото начало на фе-
стивалните дни беше зада-
дено от известния кукленик 
Филип Жанти и спектакъла 
му „Неподвижни пътешест-
веници“ (римейк на моноспек-
такъла „Неподвижният пъ-
тешественик“ от 1995г.) 
– метафорично пътуване 
през човешката цивилизация, 
изпълнено от международен 
екип от осем актьори - фран-
цузи, испанец, японка и австра-
лиец. Обикновени предмети  
като амбалажна хартия, кар-
тонени кутии или найлонови 
торбички, се превръщат в 
магически обекти с полива-
лентни значения. Накрая ста-

ва ясно, че човек е винаги сам 
със собствените си мечти и 
с постоянния риск да ги осъ-
ществи, и следователно да 
бъде разочарован от резул-
татите. В спектакъла се за-
белязват много митологични 
препратки и политически ко-
ментари, а също и брилянтна 
техника на боравене с кук-
лите, перфекционизъм във 
всеки детайл и специфична 
и автентична лирическа ат-
мосфера, почти изчезнала от 
съвременния театър. Всъщ-
ност в спектакъла на Жанти 
словото почти липсва. Той е 
визуално сугестивен и съвсем 
не агресивен в посланията си. 
Отваря множество врати 
пред въображението на зри-
теля, след което... мълчи. Ак-
тьорите споделиха с нас след 
спектакъла, че режисьорът 
никога не им е обяснявал избо-
ра си на материал, образи или 
техния произход. Той просто 
ги е провокирал да следват 
една емоционална тема или 
сюжет, без предварителна 

Аглика ОлтеанТОРИНО’ 2010

TEATRO
aCORTECORTE
diretto da Beppe Navello

II Teatro Europeo in scena nelle dimore sabaude
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подготовка. Така актьори-
те са имали интелектуална 
и емоционална свобода, им-
провизирайки върху различни 
митологични следи, без да са 
сигурни за техния произход, 
дали става дума за индиански 
мит за сътворението или за 
руска вълшебна приказка. По 
този начин те създават нова, 
свежа версия на стария мит, 
избягвайки товара на знание-
то, интелектуалния и сравни-
телния анализ. Това е привиле-
гията да си свободен, да си и 
да се чувстваш автентичен 
в сценичното си присъствие. 

Впечатляващият акроба-
тичен спектакъл от Португа-
лия „Nusquam“ („Никъде“, лат.) 
на трупата „Teatro do Mar“ 
(„Морски театър“) беше изи-
гран на площада в центъра на 
града, току в подножието на 
кралския дворец, и съобщи на 
цяло Торино, че фестивалът 
започва. На четири отделни 
платформи актьори предста-
вят четири съвременни сте-
реотипа на стресирано живе-
ене - домакиня, която се бори 
с трите си сешоара за коса и 
коженото си палто, което е 
като живо; бизнесмен, облъ-
чен от своя компютър и зом-
биран от интернет; младеж, 
манипулиран от телевизора 
си и от любимата си музика; и 
накрая беден интелектуалец, 
който се бори с няколко книги. 
Те всички се опитват да избя-
гат от своята твърде тясна 
„житейска платформа“, но 
това изглежда невъзможно. 
Хореографията на клетката 
беше ескпресивна и с въоб-
ражение, повторенията на-
помняха за житейска грешка, 
която е зациклила живота на 
четиримата в дадена точка; 

същевременно повторения-
та целяха публиката, която 
обикаляше между четири-
те платформи, да успее да 
види всичко възможно най-ця-
лостно. След известно време 
платформите се събират и 
образуват класическа сцена, 
публиката сяда на земята и 
продължава да следи дейст-
вието. Затворените като в 
капан хора изведнъж намират 
изход - нагоре - те летят във 
въздуха, радват се на свобо-
дата си, връщат се назад в 
миналото, към своите начала. 
Сугестивната музика и голе-
мият видеоекран зад тях ни 
показват стереотипния жи-
вот, който са водили и който 
ги е довел дотук. Внезапно те 
започват да се разграждат 
пред очите ни. Свалят дре-
хите си, но не изглеждат и 
голи - те са... безцветни, без-
телесни, като безжизнени му-
мии, без лица, без кожа. Вече 
са мъртви, безцветни и без-
лични, телата им висят без-
жизнено във въздуха. Силна и 
енергично разказана история 
за съвременния свят и загуба-
та на идентичност. 

Видеоинсталацията „Бонан-
за“ на белгийската група „Бер-
лин“ ни предложи истинско 
антропологическо изследване 
на най-малкия град в щата Ко-
лорадо, някога проспериращ 
със златните си мини, а днес 
наброяващ само 7 постоянни 
жители. За 70 минути чува-
ме полифоничната история, 
разказана на седем гласа и от 
пет екрана, връщаме се назад 
в историята на този злато-
търсачески град с 36 кръчми, 
но без нито една църква. Също 
с интерес откриваме, че дори 
малкият и изолиран в планина-

та свят бързо репродуцира 
всички негативни ефекти на 
големия свят... 

Тазгодишното издание на 
фестивала предложи и бел-
гийска витрина - широка па-
норама предимно на танцови 
спектакли и видеоинстала-
ции. Първата белгийска про-
дукция, която видяхме - „Сняг“ 
на Мишел Ан де Мей - беше 
претенциозна, но не и нова-
торска като хореография, 
затова пък перфектна като 
техническо изпълнение на ви-
зуалните картини - дим, па-
дащ сняг и осветлението бяха 
в перфектен баланс и поняко-
га напомняха за световете на 
Метерлинк. Много по-скро-
мен като замисъл, но и много 
по-убедителен като сценичен 
език беше цирковият пърфор-
манс от Португалия „Contigo“ 
(„С тебе“), хореография Руи 
Хорта. Използвайки техники-
те на катерене по стълб от 
китайския цирк, акробатът 
Жуау Паулу Дос Сантос ни 
разказва историята за едно 
самоубийствено желание с 
хумор, емоция и естетическа 
прецизност. Всичко това, на 
фона на нощния замък Риволи. 

Точно естетическа пре-
цизност липсваше в претен-
циозния „SMS спектакъл“, 
както неформално си го нари-
чахме ние, на датската група 
HELLO! EARTH. В този проект 
всеки зрител би трябвало 
да тръгне сам по улиците 
на Торино, за да открие своя 
собствен, частен спектакъл 
зад ъгъла, ориентирайки се 
чрез получени SMS-съобщения 
и мистериозни телефонни 
обаждания (даващи инструк-
ции къде да влезем и къде да 
спрем). Е, тази идея не е нова. 
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Най-доброто „самотно пъ-
туване към себе си“ за мен е 
спектакълът на колумбийския 
антрополог Енрике Варгас, 
който използваше карта Таро 
вместо SMS, за да насочва 
зрителя в лабиринта. Негови-
ят словенски екип от сътруд-
ници обаче беше на високо 
професионално ниво. Това не 
може да се каже за италиан-
ските сътрудници на датския 
проект, които, освен че не 
говореха никакъв английски, 
объркваха всичко и преекспо-
нираха тайнственост с физи-
ономиите си. Така самотни-
те пътувания съвсем не бяха 
самотни, защото участници-
те се засичаха по пътя си и 
ставаше много конфузно, ни-
каква мистериозност следо-
вателно, нито уникалност на 
изживяването (представете 
си, заглавието на спектакъла 

беше „Утре всичко ще бъде 
различно“, да, да!). Както и да 
е, дори и при по-добра органи-
зация, проектът има инфан-
тилно лице - подходящ е като 
упражнение по импровизация 
за студенти, но не и за меж-
дународен фестивал. Основ-
ното упражнение - да се заслу-
шаме в шумовете на градския 
пазар със затворени очи и 
да усетим малките наслади, 
предлагани ни от Майката-
Земя (дават ни да изядем три 
череши като награда), е тол-
кова наивно... Те си мислят, че 
държат монопол върху чувст-
вителността и могат да ни 
принудят да се свържем от-
ново с природното? Ами ако 
вече сме го направили и няма-
ме нужда от тяхната унифи-
цирана стратегия? Очарова-
телна или досадна наивност? 

Сигурно е обаче, че Theatro a 

Corte създава истински култу-

рен празник за Торино и него-

вите гости. За повече инфор-

мация относно програмата: 

http://www.teatroacorte.it

Ако добавим също така фа-

кта, че Торино е моден, ари-

стократичен и весел град, 

пълен със живот през лятото 

и с много добре развита ту-

ристическа инфраструктура 

(картата Торино-Пиемонте 

дава достъп до всички му-

зеи и всички линии на град-

ския транспорт), наистина 

си струва да се отскочи до 

там. Не бива да се пропуска 

Египетският музей, колекци-

ята на Савойската фамилия, 

която по находки е на второ 

място в света след музея на 

Кайро и Националния музей на 

киното, абсолютно уникално 

изживяване.  

Уважаема редакция,
В брой 7-9, 2010 г. на списание „Театър“ е публикувано писмо от г-н Огнян Стамболиев до глав-

ния редактор за правни и други проблеми във връзка с постановката на пиеси от Йонеско в Русен-
ския драматичен театър „Сава Огнянов“ на режисьорката Десислава Шпатова. В него фигурира 
следното изречение:

„Дано след време да не видим плакат със следния текст: „Крал Лир“ на Десислава Шпатова по 
Шекспир, както вече видяхме „Изкуството да смиташ боклука под килима“ („Сцени от един семе-
ен живот“) на Шпатова по Бергман…“ 

Държим да обърнем внимание, че в програмата и плаката към спектакъла ни
(„Изкуството да смиташ боклука под килима“,  реж. Д. Шпатова, ДКТ – Пазарджик) пред името 

на Ингмар Бергман е използван предлогът ОТ, а не ПО. С носителите на авторските права за  те-
кста на пиeсата и нейния превод своевременно (преди премиерата) са подписани съответните 
договори. 

Понятия от рода на „авторски театър“ и „авторски спектакъл“ може би наистина заслужа-
ват обсъждане, но това трябва да стане въз основа на коректни примери. 

 
С уважение: ВЛАДЛЕН АЛЕКСАНДРОВ

Директор на Драматично-куклен театър
„Константин Величков“, Пазарджик

ПОЩ А „Т”
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Рубриката води д-р Антония Катранджиева

Из света на американския театърИз света на американския театър

МИЯ УОО художествен директор на

„ЛА МАМА”, НЮ ЙОРК

Встъпителни думи за ЕЛЪН 
СТЮАРТ - основателка и ху-
дожествен ръководител на 
Театър „Ла Мама“: Елън Стю-
арт стартира дейността на 
„Ла Мама“ през 1961 г. в малък 
театрален сутерен. Днес „Ла 
Мама“ се е превърнал в при-
тегателен център на експери-
менталния театър в Америка, 
в една от първостепенните 
платформи за международен 
авангард и своеобразно мери-
ло за всички артисти, които 
изследват границите на твор-
ческия изказ. Стотици хора от 
целия свят черпят сили и вдъх-
новение от стремежа на Елън 
Стюарт да допринесе за меж-
дународното сътрудничество 
в изкуствата. Нейният принос 
като наставник, композитор и 
режисьор е световно признат. 
Напоследък Елън има извест-
ни здравословни проблеми, но 
продължава да прави театър. 
Миналия сезон тя е отличена с 
наградата „Уникален принос за 
театъра“, а кметът на Загреб 
лично я обявява за артистичен 
посланик, пропагандиращ кул-
турата в Загреб. Елън Стюард 
е единственият продуцент, 
официално зачетен в Театрал-
ната зала на славата на Бро-
дуей за продукции на Оф-Оф 

Бродуей. Стюарт е също отли-
чена с редица почетни звания 
„Доктор хонорис кауза“, награ-
дите „Мак-Артър Джиниъс“ и 

„Орденът на светото съкро-
вище, Розетни златни лъчи“, 
връчена й лично от императо-
ра на Япония. През 2007 г. Елън 
получава наградена „Praemium 
Imperiale“- най-високото отли-
чие за постижение в изкуства-
та. Четиридесет и девети по-
реден сезон тя очарова хората 
с визионерската си мисия, на-
пътствията и дръзновението 
си на основател и артистичен 
директор на „Ла Мама“. 

На въпрос, как се случва всич-
ко това, тя отговаря: „Прис-
тигнах в Ню Йорк през 1950 г. 
Всяка неделя се качвах на ме-
трото и тръгвах нанякъде. Сли-
зах на някоя спирка, за да разгле-
дам района. Една неделя открих 
улица „Диленси“ и всички онези 
магазинчета с дрехи и платове. 
Исках да бъда моден дизайнер и 
ето че намерих толкова прекрас-
ни платове. Можеше да разглеж-
даш всичко, което ти харесва. 
Можеше и да пробваш дрехите. 
И изведнъж един малък човечец 
– моят татко Даймънд, изник-
на от магазина. Носеше малка 
черна шапчица на темето. Опи-
та се да ми продаде някои пла-
тове, докато не признах, че ня-
мам пари. Каза ми: „Влез, може 
да видиш нещо, което да ти ха-
реса повече“. Най-после разбра, 

Мия Уоо

Входът на театъра
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че нямах нито цент. И също, че 
нямах никого, дори и семейство 
в Ню Йорк. Беше любов от пръв 
поглед, милият ми татко Дай-
мънд! Осинови ме на мига. Така 
станах неговата артистична 
дъщеря… 

После татко Даймънд ми 
разказа, че когато дошъл в Ню 
Йорк на 11 години, оставил една 
триколка на улица „Диленси“. 
Каза ми, че и на мен ми трябва 
една триколка, с която да прид-
вижвам нещата си. И ако ти-
кам триколката в помощ и на 
други хора, ще ме отведе там, 
където искам да отида! Тогава 
се разболях много тежко, подло-
жих се на множество операции. 
Не знаех дали ще оживея. Зами-
нах за Мароко и после отново 
се върнах в Ню Йорк. Реших, че 
моята триколка ще бъде един 
малък театър, където брат ми 
Фред Лайтс и Пол Фостър ще 
могат да поставят пиесите си. 
Именно това и сторих, и затова 
„Ла Мама“ често бива оприлича-
вана на „триколка“. Вярвам, че 
на младите трябва да се даде 
шанс да започнат кариерата си 
и да продължат да се развиват и 
учат, дори и продукцията им да 
не е забележителна. Чувствам, 
че един ден трябва да се научим 
повече от това да си казваме 
само „здравей“. Трябва да има 
вътрешно енергийно разбиране 
между хората – не само верба-
лен поздрав. Затова се опитвам 
да използвам „Ла Мама“ за три-
колка, която да ни помогне и да 
ни изтика в тази посока“. 

* * *

- Госпожо Уоо, как започна „Ла 
Мама“? Каква е основната цел? 

- „Ла Мама“ започва през 
1961 г. По това време Елън Стю-

арт е вече моден дизайнер. Тя 
идва от Чикаго да учи мода, но 
си намира работа в реномира-
ния универсален моден магазин 
„Сакс“ на Пето авеню като по-
мощник-шивач. В края на всяка 
седмицата Елън проучва раз-
лични части на Ню Йорк, дока-
то един ден не попада на улица 
„Диленси“, където намира чове-
ка, който я приема за дъщеря. 
Всеки уикенд той й дава парче 
плат и тя го претворява в уни-
кална дреха. Хората я питат: 
„Кой е дизайнерът на това об-
лекло? “

Елън става един от изпълни-
телните дизайнери на „Сакс“ 
на Пето авеню. Докато рабо-
ти там и живее в източната 
част на Манхатън, тя се сре-
ща постоянно с нови артисти. 
Скоро осъзнава, че всички тези 
хора на изкуството, включи-
телно нейният млечен брат и 
драматург Пол Фостър, се нуж-
даят от пространство, в кое-
то да представят творбите 
си. С парите, които заработва 

като моден дизайнер, тя на-
ема малък сутерен на Девета 
улица в същия район. Все пове-
че хора се тълпят и искат да 
представят произведенията 
си в този камерен непринуден 
стил. Тъй като Елън не прите-
жава нужния лиценз, властите 
започват да я издирват и все-
ки път, когато реши да смени 
мястото, пиесите стават все 
по-мащабни. 

През 1974 г. тя попада в се-
гашното помещение на Театър 
„Ла Мама“. Локацията в тази 
източна част на града не е иде-
алното място, което да при-
влече критиците, затова Елън 
решава, че преди да предста-
ви продукцията си в Ню Йорк 
трябва първо да направи тур-
не из Европа, да събере ласкави 
отзиви и с тези положителни 
оценки да постави смело пие-
сите в „Ла Мама“. Така Елън за-
почва да прави международни 
турнета, осъзнава силата на 
международното и транскул-
турно сътрудничество и по-

Елън Стюарт
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степенно оформя концепцията 
си за „световен театър“. 

Честите международни 
тур нета й помагат да осъз-
нае хуманната функция на те-
атралното изкуство, което 
сплотява хората, независимо 
от междукултурните различия. 
От този миг нататък Елън пъ-
тува из целия свят, за да споде-
ли визията си. Концепцията на 
Елън за международен културен 
обмен е повлияла на широк кръг 
артисти по целия свят. Край-
ната цел на „Ла Мама“ винаги е 
била да предостави творческо 
пространство за хора, които 
са отдадени на работата си 
- творческо светилище, къде-
то са свободни да експеримен-
тират, да се изразяват и да 
осъществяват стремежите 
си. Това е много алтруистич-
на кауза. Елън не създава прос-
транството заради своите 
професионални цели, а напро-
тив – създава креативен оазис 
за експериментатори, които 
дръзват да се опълчат срещу 
установените по това време 
театрални норми. 

Най-важното е, че тя улавя 
мигът и създава тази творче-
ска лаборатория в краят на 60-
те и началото на 70-те години, 
което съвпада с избухването 
на цяла културна и политиче-
ска революция, когато хората 
сякаш копнеят за автентич-
ното „екологично“ изкуство. 
Интригуващ е фактът, че Елън 
няма театрално образование, 
но служи на благородна кауза - да 
подготви „работна площадка“ 
за творците. Въпреки че Елън 
е моден дизайнер, кармата й е 
да създаде „Ла Мама“ – една от 
люлките на експерименталния 
театър в света. 

- Защо театърът се нарича 

„Ла Мама“? 
- През 60-те години расо-

вата дискриминация все още 
върлува из САЩ. По това вре-
ме Елън е само една чернокожа, 
екзотична модна дизайнерка, 
чийто бели клиентки, станали 
жертви на предразсъдъците, 
не искат да работят с нея. 
Точно в този момент нейният 
шеф въвежда специална про-
грама, спусната от Държавния 
департамент на САЩ, която 
позволява на онеправдани от 
холокоста европейски шивачки 
да работят в нейното ате-
лие. Тези великолепни шивачки 
бързо се сприятеляват с Елън и 

стават част от живота й. Об-
ръщат се към нея с признател-
ното име - Мама. Прякорът 
останал и когато в един пре-
красен момент Елън иска да из-
вади разрешително за кафене и 
се чуди как да го нарече, някой 
й подхвърля „Наречи го, както 
всички ти викат, „Мама“. Но 
тъй като Мама не звучало дос-
татачно артистично, нарекли 
малкото театрално простран-
ство „Ла Мама“. 

- „Ла Мама“ си има своя те-
атрална трупа „Репертоарен 
театър „Тhe Great Jones“. Как 
възниква трупата и как се рабо-
ти в нея? 

„Esclepius”, реж. Елън Стюарт
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- „The Great Jones“ отва-
ря първия си сезон през 1972 с 
„Медея“. Спектакълът се раз-
раства в трилогия, включвай-
ки „Електра“ и „Троянките“. 
Това е революционен спекта-
къл, защото променя изцяло 
представата на хората как се 
прави театър. Спектакълът 
ползва като основно изразно 
средство измислен универсален 
език, самобитно театрално 
„есперанто“, изтъкано от ста-
рогръцки, латински, индиански 
и африкански езици. Трупата 
експериментира със смесване-
то на различни съгласни и гласни 
с цел да създаде различни среди, 
атмосфери и емоционални пей-
зажи. Този материал е основа-
та за изграждане на пиесата. 
Липсата на езикова бариера 
и универсалният резонанс на 
тези хибридни звуци, съчетани 
с ритуални мотиви, създават 
душевна и физическа картина, 
достъпна за всеки. Този универ-
сален аспект, разработен от 
Елен Стюарт в тандем с ре-
жисьора Андре Сербан и компо-
зиторката Елизабет Сведос, е 
залегнал в сърцевината на пос-
тановъчната и композиторска 
дейност на Елън. В момента 
членовете на трупата сами 
създават своите творби. Елън 

може и да режи-
сира продукция-
та догодина. 

- През 1967 
Елън Стюарт до-
вежда Йержи Гро-
товски, Ришард 
Чешлак и Лудвик 
Флашен в САЩ. 
Какво е тяхното 
значение за аме-
риканския теа-
тър? Видима ли 
е все още следа-

та на Гротовски в американския 
театър? 

- Гротовски въвежда концеп-
цията за „физическия театър“ 
на Запад, който не е преставал 
да съществува и до ден-днешен. 
Дори днес „физическият теа-
тър“ претърпява поредната 
си експлозия, защото е изклю-
чително вълнуващо да виждаш 
как някой е физически свързан с 
тялото си във времето и прос-
транството, без да се нуждае 
винаги от конкретен сюжет 
или разказ. Това ни напомня, че 
представляваме единен свят, 
който се опитва да глобали-
зира изкуството и да му даде 
универсален израз. Днешният 
мултидисциплинарен, така на-
речен хибриден театър е ре-
зултат от концепцията на Гро-
товски за „физическия театър“ 
като средство за разкриване 
на човешката идентичност. 
Това е безценнен принос за све-
товния театър. 

- Елън Стюарт е писател, ре-
жисьор и композитор. Кое над-
делява? 

- Музиката. Елън обожава 
музиката и я поставя над всич-
ко останало. Разбира се, обича 
танцови и театрални спек-
такли, куклен театър, но най-
същественият елемент си ос-

тава музиката. Когато създава 
произведение музикалният ако-
м панимент винаги е нейният 
приоритет 

- При вас са гостували арти-
сти от повече от 70 страни, 
включително и от България. Как-
во е вашето отношение към из-
точноевропейския театър и как 
той обогатява американския? 

- Източноевропейският те-
атър внася елемент на физиче-
ска интензивост, виталност 
и енергия. В постановките на 
Гротовски или Кантор, напри-
мер, няма граници, нищо не е 
невъзможно за източноевро-
пейските актьори, те никога 
не изпадат в творчески мър-
зел и не стават жертва на ар-
тистичното си его. Работят 
неуморно над даден етюд или 
пиеса, докато не постигнат 
максимума. Въпреки че Аме-
рика е прекрасна страна с 
толкова много възможности, 
обществото е навикнало да 
консумира повърхностен, но 
рентабилен театър, в който 
оригиналната мисъл и идейно-
то съдържание често биват 
жертвани в името на печалба-
та. Тези набързо скалъпени пи-
еси са продукт на липсата на 
редовни държавни субсидии. В 
Европа например същестуват 
организации за институцион-
но финансиране дори и на ин-
дивидуални артисти, което 
им позволява лукса да създават 
неуморно без никакви ограни-
чения. Тези творци имат шан-
са да си позволят да експери-
ментират над девет месеца 
в годината за създаването на 
една зряла творба. В Америка 
често спектаклите имат мно-
го повърхностно послание, от 
което личи, че пиесата не е уз-
ряла достатачно и е създадена 

„Ла мама” – фоайето
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единствено с комерсиална цел. 
Сякаш лабораторният процес 
понякога липсва в американския 
театър и това често се вижда 
при крайния резултат. 

- Елън пътува и преподава, по-
ставя, композира по целия свят. 
Какви съвременни театрални 
тенденции се наблюдават в све-
товния театър днес? 

- За мен Елън оформя концеп-
цията си за универсалността 
на театъра по време на свои-
те турнета из целия свят. Тази 
универсалност е несъмнено ос-
нова за провеждането на опи-
тите за синтетични творби 
в световната театрална ек-
лектика, която сякаш прониз-
ва всички опити в областта 
на авангардния театър. Но 
тъй като процесът на човеш-
ка комуникация е вече изцяло 
променен и целият свят е все 
повече взаимосвързан, често си 
мислим за този глобален теа-
тър, който вече не е ограничен 
в начините си на комуникация. 
Начинът, по който се разпрос-
транява информацията, е вече 
друг и този нов подход влияе 
върху създаването на една нова 
„вертикално хоризонтална“ 
кон цепция за комуникиране на 
театрални творби. Понякога 
тази вертикала ни тласка да 
горим от желание да стигнем 
до Бродуей или Оф-ОФ-Бродуей 
и да получим обществено или 
международно признание. Но не 
бива да е така. Театърът, спо-
ред Елън, трябва винаги да до-
косне и да достигне до публика-
та, да стигне до хората и да ги 
образова, да направи театрал-
ните форми достъпни за всеки-
го. В нейното кредо е залегнала 
концепцията за достъпност-
та, образованието, публичнос-
тта в процеса на култивиране 

на всеки отделен индивид. Днес 
този образователен и културен 
процес е разширил арсенала си 
от средства, чрез които можем 
да достигнем до хората. Всеки 
може да види дадена творба по 
U-TUBE и изкуството е достъп-
но за всеки. В този смисъл меч-
тата на Елън е вече реалност. 

- Какво не достига на амери-
канския театър днес? 

- Финансирането. Артисти-

те се нуждаят от много по-
вече държавна и индивидуална 
подкрепа за образование. Аме-
рика се нуждае от повече суб-
сидии, за да образова хората 
артистично и културно. В дру-
ги страни, в които съществува 
повече подкрепа в областта на 
изкуството, творците имат 
шанса да работят свободно и 
да творят, без да се разпъват 
върху сто неща едновременно. 
В подобни случаи винаги нещо 
липсва в творческия процес, за-
щото се опитваш да оцеляваш. 

- Какви са бъдещите планове 
на „Ла Мама“? 

- Въз основа на театрално-
то кредо на Елън Стюарт „Ла 
Мама“ винаги се концентрира 
върху бъдещето, опитвайки се 
да намери нови, актуални начи-
ни да прокара мостове между 
нации, страни, култури и ар-
тистични перспективи. Сега, 
когато празнуваме 49-ия си се-
зон, ние сме създали CULTURE 

HUB (Културен център) - диги-
тално телевизионно студио, 
което използва Интернет и 
най-модерните технологии за 
видеоконференции, за да съз-
даде връзки с хората по целия 
свят. „Ла Мама“ е винаги мяс-
тото, в което прохождащите 
артисти се учат от вече ут-
върдилите се творци и където 
артисти от цялото земно къл-
бо споделят и обменят идеи. 
Този сезон „Ла Мама“ има за цел 
да свърже артисти и публика 
по съвършено нов начин: чрез 
нашето сътрудничество с Кул-
турния център - местна ком-
пания, която използва съвре-
менните технологии да свърже 
артисти и публика от разсто-
яние – чрез изграждането на 
менторска програма за нови и 
утвърдили се артисти на „Ла 
Мама“, и чрез провеждането на 
кръгли маси с местни артисти, 
на които да им бъде дадена 
платформа да представят иде-
ите и творческите си възгледи 
пред кураторите на „Ла Мама“. 
За нас тези виртуални, но мно-
го реални мостове са жизнено 
важни за нашата идентичност 
– именно това е мисията на 
„Ла Мама“. Намираме начини 
да комуникираме изкуството 
си с всички хора, във всички 
точки по света. Нашият сезон 
се открива с „Конференция за 
театъра и възстановяването 
на мира в конфликтни зони“ и 
продължава да представя целе-
годишно нови творби на въл-
нуващи артисти от различни 
страни и култури. Според мен 
Елън искаше да направи имено 
това, но в един вече дигитален 
свят. Тя има визията да свърже 
целия свят чрез новите сред-
ства за комуникация по хума-
нен начин.  

М. Уоо (вляво) и А. Катранджиева
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Може ли да съществува днес оперен театър 
без режисура? Абсурден въпрос. Но явно, че може, 
поне у нас. През дългите години на прехода, по 
„пътя ни към Европа“, по нашите музикални сце-
ни все още битува схващането, че режисурата е 
едва ли нещо „второстепенно“, „излишно“, „при-
ложно“ към спектаклите, които вече се правят 
и за две-три седмици. При това от хора със съм-
нителна професионална подготовка – нерядко 
„импресарии“, които „скалъпват“ за броени дни 
спектакъла, за да го изнесат навън и да спече-
лят на гърба на бедните ни и гладни оркестран-
ти и певци. „Професията на оперния режисьор 
е измислена професия“, заключи много убедено 
нашият известен диригент-директор Георги 
Димитров в разговор, в който напразно се мъ-
чех да го убедя, че сценичната част в операта 
е не по-малко важна от музикалната, че нашата 
публика все пак е добре информирана и гледа ев-
ропейски театри по телевизията. Но той реши 
да ми „натрие носа“ и даде на художника Иван 
Савов, без никаква подготовка и диплома, и най-
главното - без професионално отношение към 
музиката, да поставя в „неговия“ театър ма-
щабни проблемни заглавия като „Норма“, „Тоска“, 
„Бал с маски“, „Аида“ и дори „Отело“ по Шекспир. 
И, разбира се, резултатите бяха плачевни. 

Да, това се случваше доскоро в оперния теа-
тър на град Русе (преди време водещ след сто-
личната музикална сцена), но и не само там. На 
повечето от българските сцени режисурата е 
занемарена - не искам да кажа, че поставят неп-
рофесионалисти, но немалко от постановките 
се правят набързо, със случайно събрани съста-

ви, без намек за ансамбловост (по вината на ди-
ригентите), при това на чужди езици, което до 
голяма степен нарушава рецепцията им. 

Примерите са много, като се започне от „Фа-
уст“ или „Отело“ в Софийската опера и се стигне 
до „Кармен“ или „Набуко“ в Русенската. Някой ще 
каже „Не е луд този, който изяжда баницата...“ 
Да, но защо да е така? Защо като една „оперна 
страна“, дала на света именити певци- актьори 
като Борис Христов, Елена Николай, Люба Велич, 
Гяуров, Кабаиванска, Ана Томова-Синтова, днес 
да е на опашката в Европа по отношение на 
сценичната част, на режисурата, а и на сцено-
графията. Да не говорим за т. нар. „художест-
вено осветление“, за което у нас не може да се 
говори. И защо немалко от нашите спектакли 
носят овехтяла, читалищна естетика, ако въ-
обще може да се говори за някаква естетика? 
Повечето от тях са нещо средно между самоде-
ен театър и костюмиран концерт със зачатъци 

РЕЖИСЬОР В ОПЕРАТА? 
ТАКОВА ЖИВОТНО...

Уважаема редакция, тъй като вече няма-
ме списание „Българска музика”, предлагам на 
списание „Театър” моята проблемна статия 
за режисурата в музикалния театър. 

О. С.

DE FACTO

Националната опера и балет
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от някакво действие и движение. Бих нарекъл 
тази „режисура“ „влез - излез“. Тя е преди всичко 
патент на един бивш певец, който е вече про-
фесор по оперна режисура, без да е завършил та-
кава!... Подобни спектакли сега могат да се ви-
дят и в Русе, и в Пловдив, Варна и Бургас и дори 
на сцената на Националната опера. Уникален в 
това отношение бе „Дон Жуан“ в Русе на Мар-
тенските дни - 2006 г., „режисиран“ от дириген-
та Велизар Генчев. Още на първите репетиции 
той нареди на младите и даровити певци да 
стоят почти неподвижни, с прилепени до тяло-
то ръце по време на цялото действие. Е, публи-
ката наистина остана „удивена“, а на втората 
премиера просто я нямаше. 

Българската опера има стогодишна исто-
рия. Началото й е скромно и съпътствано от 
огромни трудности – неразбиране, липса на 
средства, на общест-
вена подкрепа, но в го-
дините между двете 
световни войни тя оп-
ределено става профе-
сионална, а от 50-те 
до началото на 80-те 
е в определен възход. 
Разбира се, повече в 
музикално, отколкото 
в сценично отноше-
ние. В най-добрите 
сезони нашите тру-
пи бяха желан гост по 
големите сцени на За-
пад, особено с руския и 
италианския си репертоар. (Софийската опера е 
била аплодирана дори в Париж и Виена). Жънеха 
успехи главно заради отлично комплектуваните 
си и добре балансирани солистични ансамбли от 
първокласни певци и артисти, звучните и гла-
совити хорове, добрите и гъвкави оркестри, 
но по-малко заради режисурата и сценография-
та, които все пак бяха на добро професионално 
ниво - в традицията на реалистичния музикален 
театър, в естетиката на Константин Сергее-
вич Станиславски. Но по това време имахме две 
поколения солидно подготвени режисьори – про-
фесионалисти, които бяха учили или специализи-
рали в Европа – Драган Кърджиев, Илия Арнаудов, 
Петър Райчев, Илия Иванов, а след тях най-дълго 
и плодотворно работилите Михаил Хаджими-

шев, Бохос Афеян, Стефан Трифонов, Николай Ни-
колов, Георги Петров, Петър Щърбанов... Творци 
с различен темперамент и виждания, но всички 
те твориха с огромно увлечение и себеотдава-
не. И всички те правеха добър музикален теа-
тър. Но и диригентите, с които работеха те 
Асен Димитров, Руслан Райчев, Асен Найденов, 
Атанас Маргаритов, Иван Маринов, Димитър 
Димитров, Кръстьо Марев, Ромео Райчев, Борис 
Хинчев, Михаил Ангелов, Георги Нотев бяха дири-
генти-театрали, каквито почти нямаме днес. 
От третото и четвъртото поколение режи-
сьори след тях ще спомена имената на Веселина 
Манолова, Цветана Прохазка, Бисер Шинев, Ваня 
Бъчварова, Кузман Попов, Румен Нейков и Пла-
мен Карталов. От тях единствено последните 
двама оставиха следа и продължават успешна-
та си кариера у нас. Но през последните 15–20 

години в операта у нас 
се получи много серио-
зен вакуум. За зла участ 
в театрите властта 
е завзета почти изцяло 
от диригентите, а би 
трябвало те да са пре-
ди всичко музикални, не 
и административни 
ръководители, както е 
в Европа, където теа-
трите се управляват, 
при това успешно, от 
мениджъри – интен-
данти. За немалко от 
тези директори-дири-

генти режисурата се оказа второстепенна и 
така се стигна до тази нерадостна ситуация. И 
най-страшното сега е, че в българските музикал-
ни театри се работи „на парче“, т.е. правят се 
постановки главно на ограничен кръг класически 
опери за експорт. А спектаклите са на полусамо-
дейно ниво със зле комплектувани, небалансира-
ни солистични състави, осакатени откъм визия, 
сценография (в момента почти нямаме и добри 
оперни сценографи), осветление – режисурата 
им нерядко е дело на самозвани постановчици. 

В началото на 90-те години Държавната му-
зикална академия и частният Нов български уни-
верситет решиха да открият класове по оперна 
режисура и започнаха почти всяка година да при-
емат студенти. И докато преди професията бе 

Операта в Русе
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дефицитна (учеше се в старите и авторитет-
ни катедри на Бърно, Варшава, Берлин, Москва и 
Санкт Петербург) сега има опасност да девалви-
ра. Режисьорски звания започнаха да се раздават 
и на бивши певци. Някои от тях с не особено 
успешна кариера. За младите випускници прос-
то няма работа. Само в Стара Загора видях пе-
тима завършили НБУ. И тези млади хора (сред 
тях има и немалко талантливи, доказали умени-
ето си да правят музикален театър) почти не 
получават ангажименти, защото не могат да 
се вредят от възрастните си колеги, а и никой 
не се интересува от тях. Докато към колегите 
им от драматичния театър се проявява няка-
къв интерес и се прави нещо. Министерството 
на културата нехае за операта у нас и упорито 
отказва да ревизира изключително неудачната 
реформа ОФД, измислена от диригента Алипи 
Найденов, която за десетина години от 1999 
година упорито и целенасочено съсипваше как-
то оперите, така и симфоничните оркестри у 
нас. И сега нямаме нито опери, нито симфонич-
ни оркестри като света, а някакви недоносени 
хибриди, които дават не особено качествена 
продукция и чиито състави (особено оркестри-
те) мислят само за компромисните си турнета 
по второразредните сцени на Западна Европа. 
И най-странното е, че всичко това продължа-
ва и никой от гилдията не надига глас и търпи 
този абсурд. Особено критично е положението 
в оперите на Русе и Бургас. За някои дори тази 
ненормална ситуация е доста изгодна. Особено 
за някои алчни и агресивни псевдоимпресарии, 
станали за кратко милионери от подобни хал-
турни турнета. 

А в операта вече поставят... и драматични 
режисьори без отношение към музиката, към 
драматургията на дадената творба. „Изва-
ди ми текста от клавира, защото нотите ми 
пречат“, „Тук музиката е много, бе Ваньо!“, каза 
режисьор на диригента Иван Филев на репети-
ция на „Семьон Котко“. „Този Прокофиев е писал, 
писал, та се забравил... трябва да я посъкра-
тим!“... „Тук този Гуно е написал доста излишна 
музика, ще трябва да я поизрежем. Можем и без 
Хора на войниците и Валпургиевата нощ“, зая-
ви друг известен театрален режисьор, поста-
вящ „Фауст“. Примери много. Драматичният 
режисьор Асен Шопов постави в Русе „Трубадур“ 
и дори „Едип цар“ от Стравински (!), без изоб-

що да разбере за какво става дума в тях и не 
можа да начертае и най-елементарни и логични 
мизансцени. Същото може да се каже и за пре-
тенциозните, но напълно неуспешни опити на 
Бойко Богданов с „Бохеми“ в София и особено с 
„Фауст“ и „Лучия ди Ламермур“ в Русе. Запитан 
от диригента Алексей Измирлиев каква ще бъде 
концепцията му за „Лучия“, той отвърна крат-
ко и изчерпателно: „Лучия“ на Бойко Богданов! „ 
Горкият Доницети!... 

Трети, иначе блестящ в театъра, проф. Пла-
мен Марков, направо се скова от силната и екс-
пресивна музика на Верди в „Макбет“ в София и 
противно на големите ни очаквания предложи 
един статичен, напълно лишен и от вътрешна 
динамика спектакъл. 

Да, доста трудна и не винаги благодарна е 
професията на оперния режисьор, особено в бе-
дна и за голямо съжаление вече изоставаща и 
в културно отношение страна като нашата. 
Изисква комплекс от качества. Солидни, задъл-
бочени знания в различни области, езикова и 
литературна култура, дълга подготовка и без-
спорна музикалност, освен дарба, разбира се. От 
десетилетия следя нашия музикален театър, 
ровил съм се и в историята му и се сещам за 
един-единствен случай, при който драматичен 
режисьор, без професионална музикална подго-
товка, но с дарба, голяма фантазия и умение да 
чува музиката, успя да се наложи категорично 
в тази сложна професия. Константин Димчев-
Диди постави блестящо три доста проблеми 
класически заглавия: „Симон Боканегра“ и „Мак-
бет“ на Верди в Русе, „Мефистофел“ на Бойто в 
София, а също и „Аз, Клавдий“ на Парашкев Хад-
жиев в Оперетата. Тези спектакли бяха събития 
и може би единствени изключения в по-близкото 
минало, както и работите на незабравимия Ев-
гени Немиров (една невероятно надарена, ен-
циклопедична личност). Тук бих добавил и много 
успешните опити на Маргарита Младенова с 
„Пъстрата птица“ на Симеон Пиронков в Русе 
и „Сън в лятна нощ“ от Бритън на Елена Цикова 
в Стара Загора. За съжаление тези опити се ока-
заха изолирани от общата тенденция. Българ-
ските драматични режисьори са все още доста 
далече от музикалния ни театър. 

Без съмнение, музиката властно диктува 
своята воля в операта, но реалното си превъ-
плъщение музикално-сценичният образ може да 
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получи единствено в резултат на синтеза на 
всички средства на музиката и театъра. И във 
всичко това ролята на режисьора-постановчик 
е особено важна, значителна. Бих казал водеща. 
Тъкмо той е призваният да разкрие сценичното 
действие, залегнало в партитурата чрез сред-
ствата на музиката. Трябва да има солидна му-
зикална подготовка, а според Борис Покровски 
да умее да чете не само клавира, но и парти-
турата, защото в нея има доста повече неща, 
отколкото в извлечението за глас и пиано (т.е. 
клавира). Режисьорът трябва да „чува“ дейст-
вието и да „вижда“ музиката. А това го умеят 
наистина малцина. Това изисква особена дарба и 
голяма култура. Защото операта, противно на 
мнението на някои театрали, съвсем не е тол-
кова „просто нещо“, „където си пеят, вместо 
да играят“. Днешният оперен театър в Евро-
па е преди всичко режисьорски, а диригентите 
вече отиват на втори план. 

Операта, както знаем, е драма, създадена със 
средствата на музиката. Не случайно първите 
опери от зората на жанра, отпреди 400 годи-
ни, са били определяни от своите автори като 
„dramma per musica“ (драма чрез музика – ит.). И 
в това е главната задача на оперния режисьор 
- да обедини в едно неразривно цяло театрал-
ното с музикалното начало. И както настояваха 

големите оперни режисьори на нашето време 
Валтер Фелзенщайн, Йоахим Херц, Хари Купфер, 
Рут Бергхауз, Ролан Пели, Борис Покровски, Кап-
лан, Маргерита Валман, Франко Дзефирели, Жан 
Пиер Понел, Стивън Меткалф, да съумее да от-
крие в оперната партитура драматургията, 
предназначена за театър в нейния пълен, общ 
обем, като включи в конкретната логика на 
действието, чувствата, мислите, индивидуал-
ния образ. 

И това е най-съществената задача на режи-
сьора като сценичен създател, като съавтор на 
оперния спектакъл.

Огнян Стамболиев

Авторът на статията, критикът и пре-
водачът Огнян Стамболиев,  е работил като 
драматург на оперните театри в Русе и Бла-
гоевград, автор на двутомната „Нова книга 
за операта”, на първата у нас „Книга за опере-
тата и мюзикъла – от Офенбах до Уебър”, на 
няколко монографии,  написал и превел оперни 
либрета, публикувал голям брой  критически 
статии в печата. Издал е и редица книги с 
преводи от румънски и френски автори. Носи-
тел на награди от България и Румъния. Лауре-
ат на Румънската академия  - 1997г. („Т”)

На 18 октомври 2010 г. Полският институт в София и Клубът на дейците на културата в Ловеч 
подготвиха премиера на пиесата „Ден и нощ” по Славомир Мрожек с режисьор  Снежина Зомер.

Славомир Мрожек (1930) – прозаик, драматург, художник, публицист, е един от най-изтъкнатите 
полски съвременни драматурзи. Автор е на пиеси, поставяни в цял свят. Вече няколко десетилетия 
заема трайно място в полската култура. Неговото име е парола, разбираема там, където трябва 
да се подчертае някакъв абсурд: тогава казваме „това е като при Мрожек”. Дебютира през 1958 г. с 
пиесата „Полиция”. Световна слава му донася драмата „Танго” (1964). Драматургията на Мрожек е в 
сферата на театъра на абсурда. Писателят се интересува от човека в социален и културен или нрав-
ствен „костюм”. Използвайки пародията, авторът се опитва да дефинира принципите, въз основа 
на които човекът съществува в една микрообщност или в обществото. Мрожек много бързо си спе-
челва името на изтъкнат полски шегобиец и подигравач, който по великолепен начин демаскира, ана-
лизира и обръща с хастара абсурдната действителност на ПНР. Славомир Мрожек е отличен с Орден 
на почетната легия (2003) и Награда за цялостен принос на Фондация „Полска култура” (2004).(„Т”)

АКЦЕНТ

80 години от рождението 
на Славомир Мрожек
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С р е щ а т а 
с живото кук-
лено изкуство 
е безценно бо-
гатство за 
сту денти, на-

сочили се към театрална кри-
тика, научни изследвания, ме-
ниджмънт. Учебната практика, 
проведена по време на фестива-
ли, по време на научни форуми 
и събития като премиери на 
спектакли, книги и сценографски 
изложби, юбилейни чествания и 
др., изгражда не само интереса 
им към едно вековно изкуство, 
но и открива хоризонти за бъде-
щи действия. 

Подкрепата, която получих 
за реализиране на участието 
на студентите от IV курс по 
„Театрознание и театрален 
мениджмънт“ към НАТФИЗ „Кр. 
Сарафов“ от Национален фонд 
култура към Министерството 
на културата у нас и от Давид 
Бурман в Първият световен 
фестивал на училищата по ку-
кловодство, е изказ на разбира-
не за изключителната роля на 
практиката за бъдещите тео-
ретици и мениджъри. 

През последните години у нас 
и в чужбина се забелязва акти-
виране на организирани научни 
форуми, свързани с проблемите 
на подготовката на кадри за 
куклен театър. Първият свето-
вен фестивал на училищата по 
кукловодство, който се проведе 
от 25 август до 5 септември 
т.г., е логична последовател-
ност от този процес. Организи-
ран от Всерусийското театрал-
но общество, Международния 
театрален съюз на дейците на 
кукления театър UNIMA, Ми-
нистерството на културата 
на Руската Федерация, Между-
народния фестивал КУКАРТ под 
патронажа на Президента на 
Руската Федерация, той се оч-
ерта като един от най-автори-
тетните форуми в простран-
ството на международното 
куклено-театрално фестивално 
движение. 

През 2009 г. светът отбеля-
за 80 години от създаването на 
UNIMA. Само една година след 
впечатляващия юбилей UNIMA 
е съорганизатор на най-мащаб-
ния форум, посветен на под-
готовката на кадри за куклен 

театър. Това е знак за грижата 
за бъдещето на кукленото изку-
ство, което ние българите по-
знаваме от векове и развиваме 
с много любов. 

Българското участие в то-
ва авторитетно събитие бе 
свързано със запознаване на 
най-новите тенденции в кукле-
но-театралното образование, 
популяризиране на българската 
школа за куклен театър, с учас-
тието ни с проф. Н. Георгиева в 
научна конференция, посветена 
на въпросите за взаимодействи-
ето между практика и образова-
не, премиера на книгата на проф. 
Ан. Савинова „За пластическата 
култура на актьора в кукления 
театър“, както и участието 
на нашите студенти от IV курс 
„Театрознание и театрален ме-
ниджмънт“, отразяващи съби-
тията на фестивала. 

Какви са характеристики-
те на Първия световен фести-
вал на училищата по кукловод-
ство? Нека да се очертаят чрез 
интервютата, реализирани от 
нашите студенти. 

Проф. д. из. Дойчина 
Синигерска

ПРАКТИКА ЗА ТЕОРЕТИЦИ
Първи световен фестивал на училищата по кукловодство - Санкт Петербург
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- Г-н Шадский, каква роля иг-
рае Първият световен фести-
вал на училищата по куклено 
изкуство в континюитета на 
досега съществуващите фору-
ми на това изкуство? 

- Много съм щастлив, че 
фестивалът се състоя в този 
сложен период от развитието 
на кукления театър в Русия, ко-
гато се променя държавната 
структура, властите и какво 
ли още не. Когато обстановка-
та се променя, театърът също 
е длъжен да се промени и да 
отразява това, което се случ-
ва. В Русия се появи театър, за 
който мечтахме, който е на-
ционална гордост - репертоар-
ният театър. Това е стабилен 
театър с постоянно действа-
ща трупа. Бил е достижение в 
развитието си, затова е ста-
нал държавен. По-рано полити-
ческите кадри са били длъжни 
да пълнят театралните школи 
и да създават специалисти, ко-
ито да преподават определе-
ни методики. Сега властта се 
измени, но ние продължаваме 
да работим по старому с та-
кива системи и в такива шко-
ли. Може и така да се работи, 
но не бива да си затваряме очи-
те пред факта, че съществу-
ват и други школи в света. За 
мен беше важно нашата руска 
театрална школа, също така 
богата и разнообразна, да се за-
познае с подобни от други дър-
жави, които съществуват в 
други условия и от които може 
да се вземе нещо полезно. Как-
во може да се промени, какво 
е нужно да се промени, а какво 

обезателно трябва да се запа-
зи - всички тези въпроси са из-
ключително значими за Първия 
световен фестивал. Нашите 
педагози, студенти и режисьо-
ри виждат различните куклени 
методологии в университети 
от целия свят и всичко това 
е една огромната палитра от 
цветове. Именно затова съм 
много щастлив, че фестивалът 
се състоя. Когато обаче гледаш 
едно представление, то може 
да има двоен ефект. То може 
да показва резултат, а може 
да показва и процес. Процесът 
обаче не винаги е любопитен 
за зрителя. И тук възниква па-

радоксът - едно и също нещо 
е същевременно интересно за 
специалистите и неинтерес-
но за зрителите. Считам, че 
идеалният вариант е, когато 
самият процес се превърне в 
изкуство. Когато от процеса и 
резултата от този процес се 
роди изкуството – спектакъл 
ли ще е, номер ли или завършен 
етюд, все едно. На този фес-
тивал виждаме именно това - 
и процесите, и упражненията, 
тренингите, и готовите ди-
пломни представления. Както 
се казва, който има очи - ще 
види, който има уши - ще чуе, 
така че, който иска да види 
полза от фестивала, ще я види, 
сигурен съм в това. 

Михаил Байков 
IV курс ТТМ –

НАТФИЗ „Кр. Сарафов“

ВАЛЕРИЙ ШАДСКИЙ

(президент на Руския център на международния съюз 
на куклените дейци - УНИМА, главен режисьор 

на Резанския областен куклен театър)

МАРЕК ВАШКЕЛ

(президент на комисията по образованието на UNIMA)

- Какви заключения можете 
да направите за развитието на 
кукленото изкуство? 

- Представленията, които 
видяхме на фестивала, ни пре-
доставят изключително бо-

гат материал, за да направим 
своите изводи за работата на 
отделните училища. Видяхме 
напълно различните школи на 
Петербург, Шарлевил, Нижний 
Новгород, Москва. Тази база е на-

„Мы”, Театрална академия-Санкт Петербург
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пълно достатъчна, за да ни убе-
ди колко различно е кукленото 
изкуство днес, дори само в рам-
ките на една страна. Можем да 
проследим и неговата градация. 
Показаното от Петербургска-
та школа е пример за това кол-
ко дълъг път е изминала тя през 
годините. Светът на кукления 
театър е наистина огромен. 
Дори смятам, че се допуска гру-
ба грешка, като се говори само 
за драматичен театър. В осно-
вата си той всъщност е куклен, 
произхождащ от много древна 
традиция. Драматичният теа-
тър днес е толкова богат и съче-
тава в себе си крайно различни 
варианти на актьорска изява. С 
кукления е същото – познаваме 
много традиционни форми, но 
същевременно и такива с изклю-
чително революционни идеи за 
миксура, за комбинирането на 
визуален и движенчески театър, 
за симбиозата между актьор и 
кукла. Това е нашият свят – без-
крайно усложнен. 

- Как стана възможна идея-
та за реализирането на подобен 
мащабен форум и какви са него-
вите цели? 

- Организацията на тази 
международна среща е по олим-
пийски образец – на всеки че-
тири години в различни стра-
ни. Амбицията на форума е да 
събере участници от седемте 
континента, тъй като във все-
ки регион кукленият театър е 
коренно различен. За съжаление 
фестивалът нямаше финансо-
вата възможност да покани 
толкова много представители 
и за това виждаме студенти, 
главно от Русия и близките до 
нея страни, както и такива от 
Западна Европа. Но това също 
е интересно, защото Русия е 
толкова огромна страна, че 

отделните школи по театрал-
но майсторство в нея използ-
ват съвършено различни мето-
дики на обучение. 

- Как виждате развитието 
на кукленото изкуство в дълго-
срочен план? 

- Изкуството винаги трябва 
да има две опорни точки. Една-
та е миналото, тъй като без 
минало сме немислими, а друга-
та е бъдещето. Невъзможно е 
да се уповаваме само на една-
та. Смятам, че творците във 
всички сфери на изкуството из-

ползват похвати от света на 
кукления театър. Ние можем 
да гледаме чист цирков номер, 
но същевременно на друга сце-
на той може да бъде предмет 
в кукленото изкуство. Вярвам, 
че бъдещето на куклените 
спектакли е тясно свързано с 
разчупването на традициите, 
допълването на многообразие-
то и усложняването на сценич-
ния свят. 

Анастасия Траянова 
IV курс ТТМ – 

НАТФИЗ „Кр. Сарафов“

Проф. НИКОЛИНА ГЕОРГИЕВА

(режисьор и педагог, България)

- Проф. Георгиева вие сте 
участвали и в други форуми с 
работни теми, отнасящи се до 
училищата по куклено изкуство. 

- В края на 70-те години на 
миналия век в UNIMA се създаде 
Международна комисия по про-
фесионалното формиране на 
кадри за куклен театър. Една 
от целите на тази комисия 
беше да инспирира и подпома-
га провеждането на педагоги-
чески конференции, фестивали 
и други форуми за обмяна на 
опит между училищата по кук-
лено изкуство. Резултат от 
нейната работа са вече утвър-
дените студентски фестивали 
в Бялисток – Полша, и в Шарле-
вил-Мезиер – Франция, на кои-
то както аз, така и моите ко-
леги многократно сме вземали 
участие със своите студенти. 

- Какви са впечатленията ви 
от Санкт Петербург’2010? 

- Не са еднозначни. Не мога 
да ги изразя точно, защото не 
са достатъчно премислени, 
но това, което мога веднага 
да споделя, е огромният ми 
възторг, че се е стигнало до 

възможността да се проведе 
световен фестивал на куклено-
театралните школи! Та тези 
школи в началото на 60-те го-
дини на миналия век бяха само 
три (чешката, руската и бъл-
гарската), а сега... И това, че в 
Петербург бяха дошли толкова 
много хора от целия свят, вдъ-
хновени, търсещи, приели кук-
леното изкуство за своя съдба, 
не може да не повиши само-
чувствието на участниците и 
моята радост от такова мно-
жене на школите за професио-
нална подготовка на куклени-
ци. И все пак, количественото 
натрупване в изкуството не е 
гаранция за преминаването му 
в качество. Разкриването на 
много куклени школи по света 
съвсем не означава, че кукле-
ното изкуство е отишло мно-
го напред. Тъкмо обратното. 
Първият световен фестивал 
показа и някои твърде тревож-
ни тенденции в сегашното му 
развитие. 

- Можем ли да отличим опре-
делени тенденции в развитието 
на школите, които се предста-
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виха на фестивала? Не мислите 
ли, че някои от тях са застина-
ли във времето, в което са били 
създадени? 

- Мисля, че сте съвсем прав. 
Наблюдавахме доста стари кли-
шета в педагогическата рабо-
та на някои школи. Но имаше и 
такива, особено сред новосъзда-
дените, които тръгват в обу-
чението направо от постмо-
дерните тенденции, без да ги 
тревожи отсъствието на кук-
лата. Всички знаем, че в момен-
та съществува дифузия между 
различните изкуства, стремеж 
към размиване на границите. 
Всяко изкуство иска да се обо-
гати чрез заемки на изразни 
средства от другите изкуства. 
Изобразителното изкуство се 
театрализира, театралното 
се визуализира. В пантомимата 
последното откритие е звуча-
щото слово, а в театъра, бя-
гайки от словото, се стигна до 
театъра на движението. Кукле-
ното изкуство съвсем естест-
вено не може да остане незасег-
нато от тези тенденции. На 
куклената сцена все по-голямо 
място заема живия актьор, а на 
драматичната – все по-често 
се използват заемки от езика на 

кукленото изкуство. Може би в 
това няма нищо лошо, както 
твърди големият теоретик и 
историк на кукления театър 
проф. д-р Хенрик Юрковски, за-
щото куклата, според него, вече 
е изиграла своята роля и посте-
пенно ще изчезне. В съвременно-
то куклено изкуство, казва той, 
съществуват три тенденции 
на разпределяне творческата 
енергия на актьора. В първия 
случай той отдава цялата си 
енергия на куклата, тя е дейст-
ващото лице на сцената, а той 
остава скрит за зрителя. Във 
втория случай актьорът споде-
ля равностойно своята енергия 
с куклата, без да скрива този 
процес от зрителя, но много 
точно отделя своята роля от 
тази, която играе с куклата. В 
третия случай актьорът полз-
ва своята енергия само за себе 
си, а куклата му служи като 
знак. На този фестивал много 
школи показаха, че са обучавали 
у своите студенти умението 
да играят твърде занимателно 
с различни предмети, но не са 
възпитали умението да ги оду-
хотворят, да ги превърнат в 
„свои“ живи партньори. А това 
е въпрос на въображение, на спе-
цифичното за кукленото изку-
ство въображение. Аз мисля, че 

ролята на многобройните шко-
ли за куклено изкуство е да раз-
палят отново изстиналата лю-
бов към магията на оживялата 
кукла. Да одухотворяваш нежи-
вото е дълбоко скрит талант 
във всеки човек и в куклено-те-
атралните школи този талант 
трябва да се разкрива и разви-
ва. Куклата имала ограничени 
възможности, твърдят онези, 
чието въображение я сравнява 
само с човека. А куклата или 
предметът, превърнат в кукла, 
трябва да бъдат сравнявани и 
съизмервани само със себе си и 
със своите неограничени въз-
можности да ползват богатия 
език на метафората. Може ли 
драматическият актъор да „из-
гори от любов“ пред очите на 
зрителите? Не може, а куклата 
МОЖЕ! Вместо да откриваме 
и развиваме все повече израз-
ните средства на своето изку-
ство, ние бързаме да заместим 
куклата с живия човек. Така е 
по-лесно, но не и по-интересно! 
Доказаха го куклените възпита-
ници на Литовската академия 
за музика и театър – Вилнюс със 
спектакъла „Приказка на пче-
личките за шестте чувства“. 
Показаха изключително висока 
култура на сценично присъст-
вие на живия актьор, който се 

Участници във фестивала

„Оплакване”, ВТУ-Берлин
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- Защо решихте премиерата 
на книгата ви “Пластическата 
култура на актьора в кукления 
театър“ да бъде в Ст. Петер-
бург? 

- Съдбата ми предостави 
тази възможност. Със спекта-
къла ми с маски „Другото АЗ“, 
бяхме поканени на фестивала 
в Бялисток – Полша. Там се за-
познах с именития арт проду-
цент от Ст. Петербург Давид 
Бурман. Той именно реализира 
Първия световен фестивал на 
школите за куклено изкуство. И 
докато му разказвах за своите 

планове да напиша обемен труд 
за движенческата подготовка 
на кукления актьор, той импул-
сивно отсече – „Напиши бързо 
този учебник и ще го предста-
вим на фестивала в Ст. Петер-
бург след година...“. Амбицирах 
се не на шега. Книгата се роди 
сравнително бързо, написах я 
като на един дъх, разбира се, с 
безброй последващи корекции и 
допълнения. Осмелих се вътре 
да направя и сравнителен ана-
лиз между двигателната култу-
ра на актьора в драматичния и 
в кукления театър. Оказа се, че 

макар немалката по обем тео-
ретична литература за куклен 
театър, неговата специфика, 
от гледна точка на двигател-
ната подготовка на актьора, 
не е подлагана на анализ, нито 
е подплатявана с практическа 
част – раздел упражнения и спе-
цифична методика на нейното 
преподаване до днес. 

- Впечатления от това, ко-
ето успяхте да видите на фес-
тивала? 

- За съжаление на форума 
се задържах три-четири дни, 
но видях няколко спектакъла с 
ювелирна игра с куклата, как-
то и с майсторско раздвояване 
между актьор и кукла – един 
моноспектакъл на академията 
в Осиек – Хърватия. Този спек-
такъл горещо препоръчвам на 
следващото издание „Панаир 
на куклите“, който провежда 
Столичният куклен театър.

Но напоследък ме вълнува 
една тема, свързана с облика на 
българския куклен театър днес. 
Известен е на всички нас поде-
мът на българската куклено-
театрална школа за обучение 
на актьори и режисьори. Свиде-
тели сме били неведнъж на бра-
вурното представяне на наши 
куклени спектакли по светов-
ните сцени, на международни 
фестивали, и отклика за тях 
на научни форуми. Но напосле-
дък попаднах на доста куклени 
спектакли, където спомените 
ми за недалечния във времето 
възход на този вид театър се 
сблъскаха с реалността днес. 
Потегляйки с предишните свои 
представи, с изненада открих, 
че (с малки изключения) някаква 
непонятна алхимия е промени-
ла очакваната от мен посока в 
еволюцията на това изкуство. 
Може би фактът, че кукленият 

отнася със заразителна вяра и 
наивност към куклите, с които 
играе и с изключително уваже-
ние към детския зрител, за ко-
гото играе. Доказа го и Петер-
бургската театрална академия 
със спектаклите на Р. Кудашов 
„Лаборатория Шекспир“ и „Мы“ 
по книгата на Евг. Замятин, ре-
ализирани с абсолвентите от 
неговия клас, който провежда 
своята пета година на сцена-
та на Болшой театр кукол. 
Изненада ни и много ни зарадва 
моноспектакъла на Ирена Ба-
усович, студентка от III курс 
на най-младата Академия по 
изкуствата, създадена в Осиек 
– Хърватия, в която студенти-
те по актьорско майсторство 
се обучават паралелно и по ак-
тьорско майсторство за куклен 
театър. 

- Какво трябва да се промени и 
какво да се запази за следващото 
второ издание на фестивала? 

- Първо, иска ми се да има 
една сериозна селекция, за да не 
ставаме свидетели на антиху-
дожествени явления на сцена-

та. Второ, нека да има общо 
заключително обсъждане в при-
съствие на широка аудитория, 
но задължително е да има една 
сериозна преподавателска кон-
ференция, на която проблеми-
те да се наричат с истинските 
имена. Ние трябва да анализи-
раме съществуващите тен-
денции в съвременния куклен 
театър и да намерим начин да 
подкрепяме тази тенденция, 
която няма да допусне изчезва-
нето на куклата и кукленото 
изкуство от света. Намирам 
за интересно предложението 
да се мени държавата, в коя-
то се случва фестивалът, тъй 
като всеки нов домакин може 
да открие нови възможности 
в организирането и провежда-
нето му. Ако има майсторски 
класове те по същество тряб-
ва да се провеждат с част от 
присъстващите студенти, а 
не преподавателят само да 
разказва за своята работа. 

Албена Тагарева 
IV курс ТТМ – 

НАТФИЗ „Кр. Сарафов“

Проф. АНАСТАСИЯ САВИНОВА

(педагог и режисьор, България)
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- Каква е ползата от провеж-
дането на подобен фестивал? 

- Много ми допада идеята да 
се съберат куклени школи от 
различни страни, защото мла-
дите актьори са бъдещето на 
кукления театър. Амбицията 
да сравним работата на от-
делните училища по театрал-
но майсторство се зароди 
много отдавна и дълго време 
търсеше своето финансиране. 
УНИМА, разбира се, подкрепи 
този проект и благодарение 
на нея всичко стана възможно. 
За съжаление фестивалът не се 
получи абсолютно междунаро-
ден и за в бъдеще се надявам да 
видим представители от по-
далечни страни, като Америка, 
Китай или Япония, за да можем 
да проследим как се развива 
кукленото изкуство по всички 

краища на света. Сега напри-
мер видяхме как нашите руски 
школи се различават драстич-
но, първо, една от друга и вто-
ро – от френската или немска-
та куклена традиция. Самата 
методика, системата, възпи-
танието, без да даваме оценка 
дали са добри или лоши, са ко-
ренно различни. Вероятно в ру-
ската школа може да има поос-
тарели елементи в кукленото 
възприятие, но въпреки това 
енергията и отдадеността на 
актьорите предизвиква уди-
вление. Те показаха много дина-
мично присъствие на сцената, 
разбиране към драматургичния 
текст, както и нов подход в 
работата с кукли. 

- Кои представления ви впе-
чатлиха най-силно и с какво? 

- За мен безусловно най-инте-

ресният спектакъл беше този 
на школата в Екатеринбург 
– етюдите с ръце. За тези ак-
тьори ръцете представляваха 
същият инструмент, какъвто 
представляват и за пианиста 
например. От тях струеше 
живот. Това е една от силните 
школи в Русия. Спектакълът на 
нашата Московска школа пък 
беше по-пластически ориен-
тиран и студентите говореха 
с цялото си тяло. А в спекта-
къла по случай закриването на 
фестивала „МЬI“, режисьорът 
съединяваше и тялото на ак-
тьора, и гласа му, и работата 
с кукла. Самите кукли бяха на-
пълно обезличени и образът 
им преминаваше в живия чо-
век. Гъвкавостта в сценични-
те изразни средства е много 
важна за кукления театър. Без 
метафоричност и специално 
създадена за него драматургия, 
която да изисква не толкова 
устна реч, отколкото говор и 
експресивност на тялото, той 
е немислим. Интересни бяха и 
средствата, използвани в нем-
ските представления – сме-
сица между натуралистична 
кукла и портретно изкуство, 
управлявано от няколко актьо-
ри. Изключително добро парт-
ньорство. В представлението 
на Вилнюс пък силно се чувства-
ше драматичният театър на 
Некрошус, същата поетика и 
енигматичност. 

- Най-важните компоненти 
за кукления театър? 

- В добрия куклен театър 
всичко си взаимодейства. Всич-
ко е в единство. В нашето из-
куство най-важно е да запазиш 
любопитството си към света. 

Анастасия Траянова 
IV курс ТТМ – 

НАТФИЗ „Кр. Сарафов“  

театър срина своята емблема 
- паравана, и изведе актьорите 
да играят „на живо“ пред сво-
ята публика, отприщи векове 
потисканото тяхно „его“. И 
те засега се забавляват повече 
помежду си, забравяйки че долу 
в салона, вдигнали любопит-
ни главички към тях, децата 
очак ват да им се разкаже ясно 
някаква история, спектакълът 
да ги обгърне в своя приказен 
вакуум, да „нахрани“ сетивата 
им, да възпита у тях умение за 
размисъл за доброто и злото, 
за да отнесат със себе си след 
спектакъла някакво удовлет-
ворение, радост или тъга, от 
развръзката на сюжета на фи-
нала. Уви. Не говоря за липса на 
актьорски таланти - такива 
винаги сме имали в изо билие, 

нито дори за пропуски в кук-
лено-театралното ни обра-
зование - там поне съм пряк 
свидетел на високо престижни 
постижения във всички курсо-
ве. В професионалния театър 
обаче някаква инерция, надя-
вам се временна, поглъща засе-
га професионалната енергия на 
творците в посока, по-различ-
на от тази, която би обгърнала 
детските сетива, внимание, 
въображение. 

На фестивала в Ст. Петер-
бург също битуваше вече мне-
ние, че кукленият театър в 
някаква степен търси своите 
нови посоки, своите нови сред-
ства, своя нов облик. 

Албена Тагарева 
IV курс ТТМ – 

НАТФИЗ „Кр. Сарафов“

ОЛГА ГЛАЗУНОВА

(завеждаща кабинета за детски и куклен театър 
в Съюза на театралните творци, Москва)
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На свой ред и Ана Иванова премина в отвъд-
ното... Беше видна театрална деятелка, от коя-
то се възхищавахме и взимахме пример – профе-
сионален, творчески, граждански, нравствен. Тя 
беше от онова поколение театроведи, които 
заемаха в театъра възлово място, имаха теж-
ка дума и влияеха с мнението си върху цялост-
ния театрален процес, а също и на творческия 
живот. Днес тези театроведи – носители на 
идеи, на вкус и такт – вече съществено нама-
ляха. Общата културна ситуация ги обезсили и 
значително, а някъде и напълно, отстрани. Ско-
ро ще започне да се осъзнава все повече вредата 
от това явление. 

Ани беше авторитетно име с цялостната 
си дейност в театъра и извън него. Тя имаше 
солидно култивирани способности и талант да 
влияе не само върху драматургията, режисура-
та и актьорското развитие на отделните да-
рования, а и върху цялостното направление на 
дейността в една институция. Независимо дали 
беше драматург, завеждащ литературното 
бюро, дали пишеше театрална критика, или пък 
изпълняваше друга отговорна длъжност в теа-
тралната система, тя беше винаги високосъзна-
телна, принципна и ярко талантлива. Но, което 
е по-важно, рядко срещаното й качество бе да 
бъде вярна на себе си, на убежденията си и на 
твърдите си художествени принципи, изстрада-
ни в живота. Не бе достатъчно дейното й учас-
тие в осъществяването на театралния процес, 
но трябва на всяка цена да изтъкнем и нейното 
възпитателно влияние върху театралната пуб-
лика, върху пропагандирането на хуманитарни-
те идеи на театралната продукция и формира-
нето на естетически критерии у съвременния 

зрител. 

Кариерата на Ани познаваше много препят-

ствия, защото не бе благославяна от нетвор-

чески сили, защото нямаше тласъци от извън-

художествени инерции. Напротив, тя бе от 

неодобряваните, нетласканите, многократно 

уволняваните, защото трябваше да отнася ви-

ната за престъпване на идеологически забрани 

и въобще на съзнателно несъобразяване с офици-

ални постулати. Такава беше нашата Ани – без-

паметно отдадена на театралното изкуство, 

предана на световната култура, дълбоко оби-

чаща артистите и сцената. Тя просто имаше 

силно развити сетива за изкуството и веднага 

долавяше онова, до което мнозина се добираха 

с усилие, ако изобщо успяваха да се домогнат ня-

кога до него. Нека добавим и нейното великолеп-

но владеене на словото с безупречно защитени 

доводи, което правеше оценките й - независимо 

писмени или словесни – дълбоко убедителни, спо-

собни да преоцветят едно оформящо се на пръв 

поглед впечатление. По този начин тя спомага-

ше за справедливата оценка на не едно постиже-

ние, било то драматургично, режисьорско или из-

пълнителско. Ето защо на нейния принос дължим 

окончателно вярната оценка на не един театра-

лен факт. Дори когато това не е било угодно на 

определени господстващи тогава среди. 

Подчертавам, че Ана Иванова бе не само тво-

рец, тя беше авторитетен защитник на пра-

вдата, на истинността в живота на театъра. 

Тя беше мъдра, богата със зрели знания за изку-

ството и за живота и с всичките си човешки и 

творчески качества остана завинаги в хоризон-

та на нашите най-скъпи спомени.

Василен Васев 

МОЛИТВА

АНА ИВАНОВА  театровед (1931 – 2010) 

Проф. Невяна Инджева е личност, която се на-
режда между най-заслужилите историци на наци-
оналния ни театър. Остават ни нейните книги, 
студии и рецензии, резултат от натрупаната 
ерудиция, от задълбочена научноизследовател-
ска дейност, от респектираща линия на поведе-

ние и гражданско мислене. Откривателски чер-
ти притежават още пионерските й опити да 
обобщи историята на левия театър през 20-те, 
30-те и 40-те години на XX век. Източници на 
това неповторимо новаторство тя открива в 
естетиката на Брехт, Мейерхолд, Пискатор и 

НЕВЯНА ИНДЖЕВА  театровед (1929 – 2010) 
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Райнхард. 
Тепърва ще се оценява нейния принос към 

историята на националната ни култура, ця-
лостната й дейност, за да бъдат истински 
признати приносите на режисьори като Боян 
Дановски, Стефан Сърчаджиев, Моис Бениеш. 
За широкия спектър на интересите й свиде-
телстват студиите върху възрожденския те-

атър, съжденията й върху Опитен театър и 

проучването й върху сценичния модернизъм на 

Гео Милев. Защитавала е каузата на режисьори-

те реформатори Леон Даниел, Вили Цанков, 

Методи Андонов, Асен Шопов и др. Тя бе свиде-

тел и непосредствен участник в модерно зами-

слени и осъществени спектакли.

В. Добрева

Разделихме се с известния художник и сценограф ГЕОРГИ ИВАНОВ, автор на 
забележителни сценографски решения, дали тласък за развитието на съвременния български 
театър. (“Т“)

КОНКУРС ЗА КУКЛЕНА ПИЕСА – ПРИКАЗКА

Шестият международен театрален фестивал за деца „100, 1000, 1 000 000 истории“ под егидата 
на ASSITEJ се състоя в Букурещ от 2 до 9 октомври т.г. Домакин на фестивала беше Театър“Йон 
Креанга“, който работи основно за деца и младежи. Артистичен директор на театъра и фести-
вала е Корнел Тодя - известен театрален и телевизионен режисьор. Тази година след селекция бяха 
поканени 20 представления само от драматични театри. Освен домакините от театър „Йон 
Креанга“, които показаха четири свои постановки, се представиха и театри от Румъния, Унгария, 
Полша, Германия, Испания, Молдова, Израел, Сърбия и България. Драматичен театър – Търговище, 
показа театралната игра по текстове на Джани Родари „Скитникът, Скрежко и сърдитият чичко“, 
режисьор Съби Събев, сценограф Галина Абаджимаринова. Публиката прие въодушевено представле-
нието, а представители от българското посолство поднесоха цветя на екипа. (“Т“)

АКЦЕНТИ

Литературният конкурс е в три раздела:
1. Оригинален авторски текст
2. Драматизация по класическа приказка
3. Текст за образователен спектакъл

Конкурсните пиеси трябва да бъдат 
нови – непубликувани и непоставени. 

Награди:
• За оригинален текст -  1000 лева
• За драматизация -  500 лева
• Текст за образователен спектакъл - 500 лева

Специална награда на името на Стефан Чир-
панлиев, осигурена от Дружеството на писате-
лите – Ямбол. 

Една от наградените пиеси ще получи първа 

реализация на сцената на Куклен театър „Георги 

Митев“ – Ямбол

Пиесите се изпращат в 4 екземпляра на ад-

рес: 

Ямбол 8600, ул. „Жорж Папазов“ 1

Държавен куклен театър „Георги Митев“

за конкурса „Михаил Лъкатник“

Срок за предаване на пиесите:  

1 декември 2010 г. 

Обявяване на резултатите – м. март 2011 г. 

Връчване на наградите – м. април 2011 г. – по 

време на Националния куклено – театрален фес-

тивал „Михаил Лъкатник“ (“Т“)



Бр. 1-3

АМЕРИКАНСКИ ТЕАТЪР
Дейвид Мамет

Око в бъдещето (анкета с аме-

рикански театрали)

Стоян Радев

МЕЛПОМЕНА БЕЗ ГРИМ
„Крещенето от сцената”от 

Йоана Спасова

DIXI
Красимир Спасов

Съни Сънински

В БЛИЗЪК ПЛАН
Мариан Бачев

НАТФИЗ/NATFA
Чайка Петрушева

Мария Диманова

Любомир Халачев

АКЦЕНТИ

СВЕТЪТ Е МАЛЪК
Светлана Атанасова

Българска премиера в Бостън 

(„Убийте тази жена” от М. Пра-

матарова)

Ира и Константин Соколови

Евелина Пършорова

TETE-A-TETE
Силвия Рангелова

ТЕАТЪР В КНИГИ
„Пиеси” от Матей Вишниек

„Половината истина” от Георги 

Г. Георгиев

„Исторически аспекти на рела-

цията „актьор-драматург” от 

Мая Кисьова

„Росица Ненчева”

Още нови книги

Премиерен афиш

Без Крикор Азарян

Бр. 4 -6

Премиерен афиш

DIXI
Кольо Георгиев

МЕЛПОМЕНА БЕЗ ГРИМ
„Три постановки” от Николи-

на Делева („Възгледите на един 

учител за народното твор-

чество” от К. Донев-Сатиричен 

театър; „Хубавото лошо вре-

ме” по „Бурята” на Шеkспир-ДТ, 

Пловдив; „Апокалипсисът идва 

в 6 вечерта” от Г. Господинов-

МГТ „Зад канала”)

„Gaudeamus igitur” от Йоана 

Спасова (Юбилейни гастроли на 

ДКТ-Пазарджик)

АМЕРИКАНСКИ ТЕАТЪР
„По стъпките на Гротовски” от 

Джим О’Куин

Ана и Калин Иванови

DIXI
„Театър на голия охлюв” на 

собствена сцена ( при Възкресия 

Вихърова)

НАТФИЗ/NATFA
„Мисли за двигателната култу-

ра на актьора в кукления теа-

тър“ от Анастасия Савинова

Нова специалност в НАТФИЗ (Ак-

тьорско майсторство за теа-

тър и кино)

ГОСТ
Антония Колева

АКЦЕНТИ

МОЛИТВА
(Без Елена Стефанова, Елисавета 

Сотирова, Луна Давидова,Тодор 

Пройков, Меди Димитрова, 

Иван Балсамаджиев)

„Костюмът като субект”

Тодор Деков – Шаржове

Бр. 7-9

Премиерен афиш

ТЕМАТИЧЕН БЛОК
„60 години Театър „Българска ар-

мия”

Таня Димитрова

Митко Тодоров

МЕЛПОМЕНА БЕЗ ГРИМ
„Театърът на факта” от Йоана 

Спасова 

„За „Нордост” и сериозните 

теми” от Николина Делева 

(„Нордост” – Младежки театър)

ПАМЕТ

Александър Бечев

DIXI

Деян Донков

АМЕРИКАНСКИ ТЕАТЪР

„Висока интензивност” от аме-

риканската критичка Никол Тей-

лър

Никол Тейлър – Още за посеще-

нието си в София

Антония Катранджиева

НАТФИЗ/NATFA

Станислав Семерджиев

МАСА ЗА ДВАМА

Мимът Красимир Аврамов

ФЕСТИВАЛИ

„Варна-2010” от Ромео Попили-

ев

БР. 10-12

ТЕАТРАЛНИ НАГРАДИ-2010

DE  FACTO

„ТР „Сфумато” от Т. Николова

ПО СВЕТА

„Театърът на Бали и Ява” от Й. 

Спасова

ПРОФИЛ

При Йоши Ойда

ФЕСТИВАЛИ

„Teatro а Corte”- Торино

ПОЩА ”Т”

АМЕРИКАНСКИ ТЕАТЪР

При Мия Уоо,Театър „Ла мама“ 

– А. Катранджиева

DE FACTO

„Режисьор в операта? Такова 

животно...” от О. Стамболиев

НАТФИЗ/NATFA

„Практика за теоретици” (Пър-

ви световен фестивал на учили-

щата по кукловодство – Санкт 

Петербург)

АКЦЕНТИ

МОЛИТВА

(Без Ана Иванова, Невяна Индже-

ва, Георги Иванов)

ГОДИШНО СЪДЪРЖАНИЕ („Т”)

ГОДИШНО СЪДЪРЖАНИЕ – 2010 г.



СЦЕНА ОТ „ТАТУЛ” ПО Г. КАРАСЛАВОВ, ДТ – ГАБРОВО

65 ГОДИНИ65 ГОДИНИ
ДТ „РАЧО СТОЯНОВ” ГАБРОВОДТ „РАЧО СТОЯНОВ” ГАБРОВО

ЮБИЛЕЙНO’ 2010

20 ГОДИНИ20 ГОДИНИ
МГТ „ЗАД КАНАЛА”МГТ „ЗАД КАНАЛА”
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