
Језик и књижевност у контакту и дисконтакту

237

наталия няголова
ВТУ„Св. св. Кирил и Методий“, България

ДРАМАТУРГИЯТА НА А. Н. ОСТРОВСКИ НА 
СЛОВАШКА СЦЕНА1

(„ЛЕС“ В АСПЕКТА НА СЦЕНИЧНОТО 
ПРОСТРАНСТВО)

Абстракт: в доклада се разглеждат три знакови за словашката култура теа-
трални прочита на комедията на а. н. островски „Лес“ – на Милош Хиншт 
в Регионалния театър в нитра (1971), на Любомир вайдичка в театъра на 
словашкото народно въстание в Мартин (1982) и на Роман Полак в театъра 
„асторка – корзо“ (1990) от гледна точка на поетиката на сценичното прос-
транство. 
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В памет на доцент Ян Яборник/ Ján Jaborník (1942‒2010)  

1. „Лес“ в контекста на късната драматургия 
на александър николаевич островски

в своя роман „ана каренина“ Лев николаевич толстой характеризира 
следреформената епоха чрез фразата „все это переворотилось и только ук-
ладывается“ (толстой, 1981: 361). в тази епоха на великите промени, пос-
ледвала декрета за отмяна на крепостното право на александър II, руската 
литература търси измеренията на „преобърнатото“ национално битие чрез 
две родово-жанрови форми – семейния роман и  драматургията. 

образци на първата форма дават големите романисти от втората по-
ловина на века, които разглеждат семейството като модел на националния 
живот и търсят в неговите кризи истината за новата историческа епоха. в 
романите на тургенев, достоевски, толстой се появяват сюжети и образи-
табу, призовани за литературен живот, благодарение на сътресенията на 

1 статията е реализирана в рамките на специализация на тема „драматургията на а. н. 
островски на словашка сцена“, национална стипендиална програма на Република словакия 
(SAIA), 2007/2008 година, академия за сценични изкуства (VSMU), Братислава. научен 
ръководител – проф. Любомир вайдичка (prof. Ľubomír Vajdička) 
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съвременността. заживяват своето литературно битие незаконнородените 
синове на руските аристократи – Фьодор Лаврецки, аркадий долгоруки, 
Пиер Безухов, Григорий смердяков. При тях „правото по кръв“, разколеба-
но от обстоятелствата на произхода им, ги изправя срещу закона на бащите. 
тази нехомогенност на кръвта, ще постави пред героя мъчителните въпроси 
на неговия социален, психологически, морален идентитет. и чрез неговата 
съдба авторите от втората половина на „златния век“ ще се опитват да из-
яснят диагнозата на едно неспокойно, хаотично, екстатично време, в което 
обществените промени ще отекнат в най-интимните сфери на съществуване 
на личността. 

втората литературна форма, оказала се особено привлекателна за 
следреформената епоха, е драматургичната. набираща сила на фона на об-
щоевропейския драматургичен подем, руската драма от втората половина на 
XIX век усложнява своята оптика, въоръжава се с все по-съвършени „оръ-
жия“ на изображение. Между психологическата драма на и. с. тургенев 
„Месец на село“ („Месяц в деревне“) и сърцераздирателните комедии на 
антон Павлович Чехов се разполага зрялото творчество на вече утвърдения 
майстор на сценичното слово александър островски. 

според наблюдението на един от най-задълбочените изследователи на 
творчеството на а. н. островски – ана журавльова ‒ „обширната карти-
на на сложните социални процеси, протичащи в Русия след десетилетието 
на реформите, сродяват комедията „Лес“ (1870) с великите руски романи 
от онова време“ (журавлева, Макеев, 1997: 58). и действително, любимата 
тема на руските следреформени романисти – съдбата на героя от „случай-
но семейство“ ‒ става лайтмотивна за късната драматургия на островски. 
социалните сблъсъци в произведенията от този период в творчеството на 
руския класик придобиват измеренията на нравствени колизии. Лариса огу-
далова от „Без зестра“ („Бесприданница“) става жертва на придобилия аб-
солютни размери житейски търг, на който се продава всичко – майчината 
обич, верността, красотата, любовта…  

комедията „Лес“ още със заглавието си задава един важен код за дра-
матургията на александър островски – пространствения. и у Грибоедов, 
и у Гогол, и у островски в. и. Милдон забелязва един и същ доминантен 
феномен – пустотата на мястото, отразена чрез усещането за всемирна тъга 
и печал у персонажите:

„время подается месту, последнее как бы выбирает его в себя, и время 
начинает развиваться не по своим, а по этого места правила“ (Мильдон, 
1992: 129).

Мястото-безвремие, поглъщащо силите и младостта на героите в дра-
матургията на островски, приема две основни проекции – на неизменния, 
необхватен пейзаж (най-често свързан с природните картини на волжските 
брегове) и с метафората на бездната, пропастта. 
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две от най-емблематичните произведения за драматургията на писа-
теля – „Буря“ („Гроза“) и „Без зестра“ („Бесприданница“) започват с почти 
еквивалентни встъпителни ремарки:

„общественный сад на высоком берегу волги; за волгой сельский вид. на 
сцене две скамейки и несколько кустов.“ (островский, 1974 а: 210).
„Городской  бульвар  на  высоком  берегу  волги,  с площадкой перед кофей-
ной; направо  от  актеров  вход  в  кофейную,  налево - деревья; в глубине низ-
кая чугунная решетка, за ней вид на волгу, на большое пространство: леса, 
села и проч.; на  площадке  столы  и  стулья:  один  стол на правой стороне, 
подле кофейной, другой ‒ на левой.“ (островский, 1975: 8).

тази подчертано руска необятност експлицира непроменимостта, не-
проницаемостта на мястото, където, по думите на кулигин от „Буря“, „пя-
тьдесят лет я каждый день гляжу за волгу и все наглядеться не могу.“ (ос-
тровский, 1974а: 210).

тоталността на мястото, забавеното време в него, непроменяемостта 
на порядките и безнадеждността на всяко позитивно чувство или отноше-
ние на неговата територия, съграждат активността на един от най-честотни-
те метафорични топоси в драматургията на александър островски – този 
на бездната. Хоризонталът на безкрайната руска шир, неизменна, забавила 
времето, попила в себе си подчиняващата власт на провинциалното битие, 
ражда необходимостта от вертикал, от някакво издигане и пропадане, от 
някакъв скок и самоунищожение като последен катастрофален избор в съд-
бата на героя. катерина полита в бездната, избрала въздуха пред земната 
твърд. в едноименната пиеса на островски „Бездна“ („Пучина“) топосът 
придобива измеренията на някакво битийно изпитание, застрашаващо все-
ки човешки живот/:

„ты же человек нетвердый. Хоть на карачках ползи, хоть царапайся, да только 
старайся попасть наверх, а то свалишься в пучину, и она тебя проглотит.“ 
(островский, 1974а: 599‒600).

Лариса огудалова надниква в пропастта над реката, търсейки спасение:
„вот хорошо бы броситься! нет, зачем бросаться!.. стоять у решетки и смо-
треть вниз, закружится голова и упадешь… да, это лучше… в беспамятстве, 
ни боли… ничего не будешь чувствовать! (Подходит к решетке и смотрит 
вниз. нагибается, крепко хватается за решетку, потом с ужасом отбегает)“ 
(островский, 1975: 78).

в комедията „Лес“ островски използва топоса на гората многознач-
но, като веднага се разчитат поне две негови значения – гората като реално 
пространство, което е част от дворянското имение на Гурмижска и лесът 
като символ на статичното провинциално битие, в което царстват застоят и 
грубата сметка:
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„карп. какая наша жизнь, сударь! живем в лесу, молимся пенью, да и то  с 
ленью.“ (островский, 1974: 285).

символичният пласт в семантиката на топоса „лес“ се потвърждава 
както на типологическо ниво – чрез честото сравнително разглеждане на 
комедиите „Лес“ и „вишнева градина“ („вишневый сад“) на Чехов2, така и 
на нивото на интертекста – чрез отпратките към метафората на живота като 
„заглъхнала градина“ в „Хамлет“ (купцова, 2008: 207).

Художественото пространство в комедията на островски се организира 
като визуализация на имението на Гурмижска. обстановъчните ремарки от-
разяват различни негови елементи – първо действие – гостната в дома, второ 
– лес, трето – градина, четвърто – градина, пето – гостната в дома. островски 
строи обстановъчните ремарки двупланово – винаги в тях има двупосочност 
(наляво-надясно), двойна перспектива (наблизо ‒ надалеч), две нива на разпо-
ложение на елементите (горе-долу). а. и. журавльова определя топографията 
на пиесите на островски като „конкретна, затворена и самодостатъчна“: 

Происходит ли действие в Москве, в вымышленном провинциальном 
городке, стеснено ли оно до размеров богатого купеческого или маленького 
мещанского дома, ‒ в любом случае оно незаметно и будто бы ненамеренно, 
с величайшей естественностью соотнесено со всей Россией, с общерусски-
ми чаяниями и проблемами (журавлева, Макеев, 1997: 62).

но в поетиката на пространството при островски може да бъде уло-
вена още една опозиция – това е опозицията вътрешно – външно простран-
ство, интериор – пейзаж. за нееднородността в структурирането на тези два 
типа пространство пише още М. П. алексеев в своята студия „Пейзаж и 
жанр у островского“, посветена на 100 годишнината от рождението на пи-
сателя (алексеев, 1923: 147‒148). 

но контрастите в поетиката на островски не свършват до тук. той 
противопоставя реч и визуалност, слово и образ: „…определенно чувству-
ется, что интерес автора не здесь, что в области сценического творчества 
„слышимое“ занимает его больше, чем „видимое“, что уклоны человече-
ской психологии, как они высказываются в слове, гораздо более интересуют 
его, чем лицо и костюм его героев, обстановка, среди которой они живут и 
действуют“.  (алексеев, 1923: 148).

Принципът на „двоенето“ обхваща цялостната структура на текста.
в плана на действието писателят непрекъснато ще „раздвоява“ драма-

тургичния сюжет (женитбата на лелята и племенницата), персонажната схе-

2 в тази връзка ще споменем две от поредицата съществуващи изследвания по темата: 
куролесов в. в. „а.н. островский и а. П. Чехов“ // Щелыковские чтения 2007. а. н. 
островский в контексте мировой культуры, кострома, 2008, с. 169‒175 и Ранчин а. М. 
„Лес“ а. н. островского и „вишневый сад“ а. П. Чехова: опыт сопоставительного анализа// 
Филология. образовательный портал „слово“, http://www.portal-slovo.ru/philology/39006.
php, дата на използване 30. 01. 2015
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ма (Щастливцев – нещастливцев; слуги-господари), самия драматургичен 
конфликт, основаващ се върху идеята за непрекъсната ситуация на избор, в 
която героят се намира.

Глобалната схема на комедията – и семантична, и семиотична – се гра-
ди върху динамичното отношение между театър и живот, което експлицира 
и финалът на комедията – театралният жест на нещастливцев, финализи-
ращ и драматургичния сюжет, и някаква битийна мистерия, в която всеки 
персонаж може да бъде прочетен като амплоа от комедия на маските. или 
както пише а. Р. кугель: 

„в „Лесе“ островский нашел самый естественный, самый театра-
льный выход из создавшегося положения ‒ в подлинном театре. остров-
ский вплетает театр в жизнь. его deus ex machina в „Лесе“ ‒ сам актер пер-
сонально, как действующее лицо. Пришел актер с чарами своего обмана, 
вечно живущих в нем иллюзий, с бутафорией револьверов, орденов, жестов 
и вытверженных на память монологов ‒ и у самого края пруда, в который 
готова броситься аксюша, история „Леса“ завершается благополучным 
концом“ (кугель, 1934: 27).

комедиите на островски по специфичен начин обединяват два типа 
поетика – от една страна, принципите на битовата комедия от VIII век, които 
често се създават по френски модел (варнеке, 1913: 9) и от друга, руския 
уличен театър на скоморохите, чиято словесна нерегламентираност при ос-
тровски дава възможност за богато речево разнообразие.  

2. Пиесите на островски като част от словашкия 
театрален репертоар 

навлизането на драматургията на островски в словакия се реализира 
сравнително късно. най-популярни в словашкия театър от числото на руски 
класически драматурзи стават н. в. Гогол и а. П. Чехов. в словакия те са 
интересни, често поставяни, обичани още в началото на XX век. според 
Ладислав Чавойски, пробив в отношението на словашкия театър към пие-
сите на островски осъществява гастролът на МХат в Братислава, по време 
на който, на 17 октомври 1921 г. словашката публика гледа пиесата „и най-
умният си е малко прост“ („на всякого мудреца довольно простоты“) Режи-
сьор е николай Масалитинов, който е обновил по-ранната постановка на 
станиславски и немирович-данченко (Čavojský, 1985: 7). Чавойски вижда 
в гостуването на МХат сериозен тласък за възприемането на драматургията 
на островски в словакия. след няколко години се появява първият превод 
на пиесите на драматурга, последван от първите словашки спектакли по 
тях. Пионер в това отношение става Янко Бородач (Janko Borodáč), който 
през 1927 г. превежда и поставя „и най-умният си е малко прост“. следват 
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постановките на „Лес“ от 1931 на режисьора владимир сикора (Vladimír 
Sýkora) в превод на Хана Рупелдтова, „Буря“ от 1932 на Я. Бородач в превод 
на Фьодор Йесенски, „Без зестра“ от 1938 на Ян Ямницки (Ján Jamnický) в 
превод на карол Подомницки, „най-умният си е малко прост“ от 1939 годи-
на на Ян Ямницки в превод на Микулаш Гацка.

30-те години на XX век за словашкия театър минават под знака на ос-
тровски. в театралните среди на страната се разгаря истинска полемика във 
връзка с популярността на драматурга. в програмата към спектакъла си „и 
най-умният си е малко прост“ Бородач утверждава, че не бива да се забравя, 
че за словакия най-близка се оказва руската литература. емил Б. Лукач въз-
разява, че реализмът на островски е „блед, разреден романтизъм“, а „Буря“ 
на Бородач е „ненавременна драма“, твърде типологична и формална. 

въпреки тези нападки, постановката на Бородач се превръща в съ-
битие за словашкия театрален живот, а сценографията на Людовит Фула 
(Ľudovít Fulla) е впечатляваща и необичайна. Противно на традицията, из-
вестният художник изгражда интериорите и екстериорите на островски в 
бяло, розово и светлосиньо. 

През 40-те години на XX век се появява само една нова постановка ‒ 
„и най-умният си е малко прост“ в театъра в кошице. 

През 50-те години драматургията на островски активно се превежда 
и поставя. но до края на 60-те основен неин истински оригинален поста-
новчик си остава Бородач, който има за съратник своя ученик десидер Янда 
(Desider Janda). останалите постановчици на руския класик стават в една 
или друга степен епигони на Бородач. 

През 70-те години, в периода на т. н. „нормализация“, ситуацията с 
театралните интерпретации на островски в словашкия театър започва да 
се променя. строгата цензура, в условията на която съществува културният 
живот след събитията от 1968 година, налага присъствието на руска пиеса 
в репертоара на театрите за всеки нов сезон. Руската класика се превръща в 
спасителен рупор, чрез който говори съпротивата на потиснатия от режима 
творец. островски намира своите нови, модерни интерпретатори в лицето 
на режисьорите от 70-те години, които поставят акцент върху социалния, 
критичен патос на неговата драматургия. 

През 1971 година се появяват две амбициозни постановки на „Лес“, 
които демонстрират оригинален режисьорски поглед – на Милош Хиншт 
(Miloš Hynšt) в театъра в нитра и на владимир стръниско (Vladimír Strnisko) 
в братиславското Divadlo na korze.  

През 1972 година карол захар (Karol L. Zachar) представя в словашкия 
народен театър (SND) една лирична, пасторална „Буря“.

следват постановки в театрите в зволен (1972, 1978) и кощице (1976).
от началото на 80-те години режисьорският поглед към поетиката на 

островски отново променя своите акценти. в постановката на „и най-ум-
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ният си е малко прост“ на младия режисьор Мартин какош (Martin Kákoš) 
в нитренския театър „андрей Багар“, присъстват „филмова гротеска, мо-
рални послания с необичайна апелативност, живо театрално поведение“ 
(Čavojský, 1985: 9).

През 1982 година Любомир вайдичка поставя в театъра на словашко-
то национално въстание (SNP) в град Мартин „Лес“, използвайки шекспи-
ровската концепция за живота като театър, а хората като актьори в него. 
сценограф е Юрай Фабри (Juraj Fábry). През същото десетилетие Л. вайди-
чка създава още един спектакъл по островски – „доходно място“ („доход-
ное место“) на сцената на словашкия национален театър в Братислава през 
1984 г. сценограф на постановката е Йозеф Цилер (Jozef Ciller). сценогра-
фията се оказва много важна страна в спектаклите на вайдичка. и друга ха-
рактерна страна на неговия режисьорски почерк е задълбочената текстоло-
гична разбработка на спектаклите му. Режисьорът компресира максимално 
актьорската игра, словото на автора и сценографското решение, превръща 
ги в плътна, динамична постановъчна структура.

театърът в Мартин изиграва много важна роля както в словашкото те-
атрално развитие, така и в театралната рецепция на руската класическа дра-
матургия в словакия. този театър става една от емблемите на националното 
възраждане на страната, притеснявана от различни други националности в 
много периоди на историята си. 

още през 20-те години на XX век в Мартин се създават условия за 
функционирането на професионален театър. след втората световна война 
в града се съсредоточават много театрални дейци, които по една или друга 
причина имат проблеми с политическия режим и затова избират да работят 
в провинцията. така в мартинския театър се дава шанс не само на реалис-
тичната линия в театралната практика, но и на алтернативни, модернистич-
ни постановки. 

до края на 50-те години театърът в Мартин влиза в системата на т.н. 
„армейски“ театри, особено популярни през този период. но това е само 
фасада, благодарение на която неговата трупа си извоюва известно спокой-
ствие от страна на цензурата, за да провежда по-свободно своята професио-
нална дейност. Репертоарът на театъра поддържа два драматургични акцен-
та – постановка на руска класика и постановка на съвременни словашки и 
чешки пиеси. този период се свързва в историята на мартинския театър с 
имената на Мартин Холи (Martin Hollý), Йозеф кронер (Jozef Kroner), карол 
Махата (Karol Machata). 

През 1963 година започва нов период в театъра, когато в него започ-
ва работа Милош Пийетор (Miloš Pietor) като млад режисьор. той е високо 
образован в областта на театъра и добре владее английски език. умело из-
ползва в своята режисьорска работа инструментариума на гротеската. Пръв 
поставя цял цикъл от пиеси на Чехов – „Чайка“, „три сестри“ („три сес-
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тры“), „вишнева градина“ („вишневый сад“). запомняща се е и неговата 
постановка на „на дъното“ („на дне“) на Горки. 

През 70-те години на XX век в мартинския театър е назначен младият 
Любомир вайдичка. той активно се включва и в двете драматургични ли-
нии на театъра – на словашката и на руската класика. вайдичка е представи-
тел на ново театрално поколение, което идва да смени своеобразния режи-
сьорски романтизъм на 60-те години. у вайдичка режисьорското мислене е 
ансамблово, той се стреми към семиотичност на спектакъла на всичките му 
нива. вайдичка осъществява ползотворно сътрудничество със сценографа 
Йозеф Цилер, който споделя неговите разбирания за театралната знаковост. 

от 1984 г. в SNP започва работа младият Роман Полак (Roman Polák). 
той поставя успешно Мариво и Брехт и дава заявка за един нов, сложен ре-
жисьорски почерк в историята на театъра. 

Постановките на драматургията на островски в словакия продължа-
ват и в края на XX век. тази драматургия получава нов прочит – актуален за 
новите политически, социални и естетически реалности. 

така един драматург, който има критическата слава на тясно нацио-
нален битоописател, успява да бъде изразител на различни периоди в ис-
торията на словакия и да се впише в различни естетически парадигми на 
словашкия динамичен и сложен театрален живот.

3. сценични интерпретации на пространството 
в постановките на „лес“ на словашка сцена

в настоящия текст ние разглеждаме три от съществуващите постанов-
ки на комедията „Лес“ в словакия, които принадлежат на различни естети-
чески вълни в историята на словашкия театър. основният проблем, който 
ни интересува при интерпретацията на постановките, е пространственият 
код, който е един от най-важните елементи за поетиката на драмата при 
островски. 

Постановката „Лес“ на Милош Хиншт от 1971 година в Регионалния 
театър в нитра демонстрира едно строго следване на текста на островски. 
в този спектакъл сценичното пространство се организира около основния 
символ на пиесата – гората. Лесът присъства не само на съдържателно ниво, 
но и на визуално ‒ като материален елемент в оформянето на сцената. Геро-
ите се появяват на подиум, който е поддържан от дървени трупи. Подчертан 
е самият материал на дървото – той е груб, натурален, това е имитация за 
набързо скована сцена, върху която се разиграват мизансцените на комеди-
ята. стаите на имението са обзаведени с дървени мебели с едри орнаменти, 
а сцената между Щастливцев и нещастливцев в гората е изиграна в почти 
празно пространство, съдържащо само стилизирани дървени елементи, на-
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помнящи за леса – вертикални греди вместо дървета, дървени кубове вмес-
то пънове и т.н.

в своя спектакъл „Лес“ от 1982 година Любомир вайдичка изхожда 
от една основна концепция за текста на островски – това е шекспировската 
максима „животът е сцена, а хората – актьори в него“ (Vajdička, 1996: 74), с 
което до голяма степен режисьорът отхвърля дългогодишната представа за 
руския драматург като битоописател. 

в програмата към спектакъла е направен исторически преглед на по-
становките на пиесата в Русия, като специално внимание е обърнато на 
спектакъла на Мейерхолд от 1924 – един авангарден театрален прочит на 
текста от позицията на съвременната за режисьора епоха. в програмата е 
включен текстът на професор Ян Боор (Ján Boor) „Малко неортодоксално 
размишление за сцената на света“ („Malá neortodoxná úvaha o javisku sveta“). 
на гърба на програмата са поставени девет различни портрета на остров-
ски. така спектакълът се разполага в един по-голям „текст“, свързан с ко-
ментарии и визуален материал, изясняващ културния контекст на концепци-
ята на вайдичка. 

оформлението на сцената (сценограф е Юрай Фабри) залага на визу-
алния ефект на контраста. По-голямата част от действието се разиграва пред 
светла стена с клонка бръшлян, която би трябвало да обозначи дворянския 
дом на Гурмижска. условността на декора е явна – вечнозеленото растение е 
нехарактерно за европейската част на Русия, но то има за цел не постигане-
то на достоверност, а постигане на внушението за старинност на дома. вай-
дичка подчертава условността на това пространство, което сменя изгледа 
си чрез изнасяне на мебелите от сценични работници. сцената между Щас-
тливцев и нещастливцев се разиграва в съвсем пусто пространство и този 
факт, а така също и изборът на актьорите, които са значително по-млади 
по възраст от обичайното, създава алюзия за „фелиновския път на живота“ 
(Čavojský, 1982). Финалът на пиесата най-пълно експлицира режисьорската 
концепция – по време на последните сцени се спускат няколко намаляващи 
по големина панела, пред които се покланят актьорите, а последните ре-
плики са изиграни от кукли с кукловоди пред най-малкия панел. актьорът 
постепенно се превръща в кукла, в марионетка и така се експлицира крех-
ката граница между театър и живот, между фикционално и реално (Лотман, 
1997: 380).

През 1997 година Роман Полак поставя „Лес“ в братиславския театър 
„аstorka – Korzo’90“. в него ясно личи театралният език от 90-те години, 
различим в целия културен живот на източна европа – условност, превес 
на визуалното пред словесното, сексуален подтекст. в сценографията на а. 
вотава (A. Votava) лесът се превръща в малка фотография – екран, прили-
чаща на прозорец върху тъмносинята сцена. друг знак за връзката с ориги-
налния текст става купът карминени листа. но обиграването на предметите 
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е по-скоро отказ от изначалния смисъл на пиесата, отколкото негово утвър-
ждаване. този подход към драматургичната основа е обяснена от театрал-
ната критика с невъзможността „днес обикновеният човек да повярва, че 
театралното изкуство е носител на богати етически и духовни послания, 
поради което авторите на спектакъла се обръщат към символичната реч на 
цветовете“ (Inštitorisova, 1997: 7). в други рецензии спектакълът се свързва 
с театралните концепции на Брехт, в които се демонстрира „как „цената“ на 
човека зависи от неговото социално положение“ (Šugar, 1997: 24‒25).

в продължение на три десетилетия в словашкия театър възникват три 
различни по степен на условност и концепция спектакъла по пиесата „Лес“. 
в спектакъла на Хиншт от 1971 личи доминация на текста над визуалното, 
той илюстрира драматургичната основа чрез сценичното пространство, ма-
кар и да прави опит да разчупи конвенционалността на тази илюстрация по 
посока на известна абстрактност и стилизираност на елементите.

в спектакъла на вайдичка от 1982 година текст и визия се равнопоста-
вят. този спектакъл се гради върху непрекъснатия семантичен обмен между 
словесни и иконични знаци. Режисьорът се стреми чрез постановката към 
един нов смисъл, отразяващ представата за драматургичната реалност като 
коментираща и дублираща житейската реалност, при което се създава „нов 
свят“, в който „животът се „удвоява“, като емоционално, естетически и поз-
навателно се усвоява.“ (Лотман, 1992: 380).

спектакълът на Роман Полак свидетелства за настъпването през 90-
те години на нова художествена епоха в театралния език. това е епохата 
на театралния постмодернизъм, при която визуалното преобладава над вер-
балното. театърът влиза в конфликт с литературата, сценичното простран-
ство придобива характеристиките на инсталация и неговите елементи носят 
белезите на деконструкцията (Горфункель, 2009). текстът на островски се 
превръща във функция, в повод за изразяване на феномени от съвсем друга 
историческа и културна реалност, при което водещо място заема не драма-
тургичният конфликт и действие, а скечовото, фрагментарно възприемане 
на произносимо и видимо.  
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Резюме   
в докладе расматриваются три знаковых для словацкой культуры спектакли 
по пьесе а. н. островского „Лес“ – режиссера Милоша Хуншта в Региона-
льном театре в нитре (1971), Любомира вайдички в театре словацкого на-
ционального востания в Мартине (1982) и Романа Полака в столичном театре 
„асторка – корзо“ (1990) в аспекте сценического пространства спектаклей.


