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I. Обща характеристика на дисертационния труд 

 

Развитието на театралното изкуство в България е ключов процес в редица 

обществено-политически и културни направления. Театърът е едно от първите изкуства в 

България, което успява да се разпространи сравнително бързо сред голяма част от 

обществото. Важността му е описана още в романа на Иван Вазов „Под игото“, в който 

авторът разкрива обществените реакции след поставянето на „Многострадална Геновева“ 

в „Бяла Черква“. Епизодът представлява силна метафора за възрожденската култура, която 

макар и заимствана, наивна и емоционална, е жизнено необходима в процеса по 

оформянето на българското обществено-политическо съзнание. Реакцията на тогавашната 

османска власт, която не разбира нито сюжета, нито посланията или думите на 

„любителите-артисти“, е пренебрежителна. Именно тази реакция заляга в основата на 

разбирането на тогавашните българи за ролята и мястото на театралното изкуство като 

ключово средство за въздействие върху обществото, а посредством това – върху властта. 

Ако в онзи най-ранен период от формирането на българското самосъзнание ролята на 

театъра е била да подпомага стремежа към свобода, насочен срещу чуждата държавна 

власт, то след Освобождението от 1878 г. динамиката в отношенията между властта и 

театъра рязко се променя. Театралното изкуство попада под грижите на държавата 

(властта) и започва да служи на нейните идеи за национално развитие, единение и т.н. По 

този начин се оформя двуликият образ на българския театър, който може да бъде 

едновременно част от държавната власт, но и своеобразна контравласт (в смисъл на 

изкуство, което се намира в състояние на опозиция на официалния властови дискурс и 

въздейства върху общественото мнение със своите послания в ущърб на властта.) – в 

зависимост от това, кой направлява процеса по неговото развитие. Ето защо е важно да се 

проследи взаимодействието между театралното изкуство и властта, особено в периодите, 

когато обществено-политическата обстановка е динамична, а държавата се намира в 

преход – от един политически ред към друг и от един тип общество към друго. 

Хронологическата рамка на настоящото изследване обхваща времето от 1944 до 

1949 година. Периодът след преврата от 9 септември 1944 г. е изпълнен с редица 

геополитически, вътрешно- и външнополитически, икономически, културни, обществено-

структурни и прочее промени, които фундаментално изменят средата в България, в това 
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число и в областта на културата, респективно на театъра. Това, което е било натрупано 

като властова практика по отношение на театралното изкуство от самото създаване на 

третата българска държава, претърпява рязко развитие по време на Втората световна 

война, за да добие такива форми след 9 септември 1944 г., които да изградят изцяло нов 

облик на театъра като изкуство и като институция. Този процес върви успоредно с 

развитието на идеята за създаване на „ново общество“, „нов човек“, респективно и „ново 

изкуство“.  

В периода 1944–1949 г. са заложени всички онези механизми и практики, които по-

късно ще бъдат или утвърждавани, или оспорвани от театралните дейци и театралната 

критика. Долната граница на изследването е свързана с извършения на 9 септември 

преврат, а горната – с влизането в сила през юни 1949 г. на нов Указ за театрите, с който 

формално е отменен Законът за театрите от 1942 г. и са узаконени и преутвърдени всички 

промени в театралното изкуство през изминалите пет години. Става въпрос за промяната в 

схващането за самата роля на театралното изкуство, за ролята на театралната институция, 

на актьорите, режисьорите и зрителите. В този период са радикално изменени 

репертоарната политика, но и материалните и битови условия на артистите. Оформена е 

социалната им роля – напр. участията в предизборни агитации, изпращането им на 

фронта, командироването им на строителни обекти и т.н. Развива се театралната мрежа в 

неподозирани мащаби с всички последици от това, провеждат се „чистки“ в театрите и в 

Съюза на артистите, а театралните връзки с чужбина се поставят на нови основи. Разбира 

се, могат да се проследят и други подтеми, които придават допълнителна виталност на 

динамиката власт – театър.  

Указът от 1949 г. може да се разглежда като своеобразна граница и по причина на 

това, че с него театралното изкуство губи своята субектност в областта на вземане на 

решения за собственото си развитие и бива в голяма степен подчинено на властта в лицето 

на новосъздадения през предходната година Комитет за наука, изкуство и култура. 

Показателни са чл. 2 и чл. 3 от указа, с които фактически се прекъсва естественото 

развитие на театъра от самото му зараждане и е поставено във „властовия кувьоз“: Чл. 2. 

Целта на театрите е: да отразяват в художествена реалистична форма прогресивното 

обществено развитие, живота и борбите на нашия и другите народи; да подпомагат 

прогресивното, идейното и художественото възпитание на нашия народ и да мобилизират 
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неговите сили за изграждането на социализма; да съдействат за развитието и укрепването 

на националната реалистична драма, опера, оперета и балет.  Чл. 3. Комитетът за наука, 

изкуство и култура, ръководи идейно-художествено и финансово-административно 

всички театри в страната. 

Въпреки важността на темата, при внимателен обзор на научната литература, която 

в по-голяма или в по-малка степен засяга развитието на театъра в периода 1944–1949 г., се 

вижда, че за разлика от развитието на театъра в други периоди, на горепосочения няма 

посветен нито един самостоятелен научен труд. Основната информация по темата най-

често е част от по-общо проучване – статия, студия или монография, което засяга темите 

от културната история на България. Такава статия през 1979 г. публикува Весела 

Чичовска. В нея са очертани някои от основните моменти, свързани с театралната мрежа, 

репертоара и отношенията между властта и Съюза на артистите, но въпреки 

професионализма на автора, позволил сравнително висока обективност при оценките 

(независимо от спецификите на времето, когато е писана статията), липсва дълбочина в 

изследването на проблема. Разбира се, в най-голяма степен това е породено от самата тема 

на статията, която не предполага задълбаване в детайлите около развитието на театъра. 

Състоянието и дейността на творческите съюзи от периода пък са разгледани в статия на 

Ани Златева. В нея отново само частично се засяга театралният живот след 9 септември 

1944 г., като в рамките на две страници се описват както вътрешноструктурните промени, 

така и идеологическото пренастройване на творците, провеждането на „чистка“ сред 

творческия съюз и др. процеси, развиващи се след идването на власт на Отечествения 

фронт. Като изключим проблема с нахвърлянето на факти, които до голяма степен не са 

обяснени, съществува и друг основен проблем – липсват бележки под линия, които да 

насочат читателя и бъдещия изследовател към използваните от автора документи. 

Частична информация за процесите в българския театър през периода се открива и в 

многобройните научни трудове на Евгения Калинова, посветени на проблемите на 

културата и специфичните отношения между властта и творците. Въпреки това, по-

голямата част от събитията, отнасящи се до театъра, остават само загатнати, като 

детайлите са скрити зад общия фон на изследванията. Един по-задълбочен поглед над 

процесите в театъра от периода, макар и „птичи“ – както се изразява самата авторка на 

книгата, представлява изследването на Румяна Николова, което излиза през 2020 г. Макар 
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в него да са проследени по-детайлно някои от процесите, прави впечатление, че главата за 

периода 1944–1956 г. е твърде обща и не дава достатъчно сведения за времето от 1944 до 

1949 г. Това може да се оцени като недостатък, тъй като основополагащите за развитието 

на българския („социалистически“) театър процеси протичат именно тогава. Този 

преходен за властта в страната период е изключително динамичен и в него се съдържат 

редица подпериоди, както по отношение на обществено-политическата ситуация, така и 

по отношение на културата, респективно на театъра. Сливането на този период с периода 

на „сталинизма“ и последващото „размразяване“ по-скоро дава изкривена представа за 

действителните събития, тъй като не проследява процесите достатъчно задълбочено и не 

изяснява причинно-следствените връзки.  

Друга слабост, характерна и за останалите изброени по-горе публикации, 

представлява фактът, че описваните в тях тенденции и събития се разглеждат 

преимуществено през документите на властовите партийно-политически институции – 

Министерския съвет, ЦК на БКП, Министерство на информацията и изкуствата, Комитета 

за наука, изкуство и култура и др., като в известна степен се пренебрегват 

„второстепенните“ източници на информация. Основен такъв източник са документите на 

Съюза на артистите в България, чиито детайлен анализ разкрива генеалогията на 

развитието на редица тенденции, които не са „налагани отгоре“ – от държавата (властта), а 

са продиктувани от нуждите и предложенията в съответствие с тях на самите артисти и 

тяхната творческа организация. 

Като обобщение на разгледаните по-горе научни трудове може да се каже, че на 

темата за развитието на театъра в периода 1944–1949 г. са посветени сравнително малко 

публикации, които най-често я засягат частично и като периферен въпрос в по-общия 

контекст на проблематизирането на темата за културната политика от въпросния период. 

Спецификите му обаче изискват да се отдели достатъчно внимание в самостоятелно 

изследване. По подобие на политическата и социално-икономическата ситуация, тази в 

театъра е не по-малко динамична – за разлика от периода на „сталинизма“, когато 

политическият живот е фактически изцяло ръководен от БКП, а културният, съответно 

театралният, от създадения за тази цел Комитет за наука изкуство и култура. Именно тази 

основна разлика е водещата причина за съсредоточаване на вниманието върху 

предшестващия го период, тъй като именно в годините непосредствено след 9 септември 
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1944 г. се полагат основите на отношенията между властта и театъра, формулират се 

ключовите механизми на институционален контрол и се задават тенденциите в 

организацията, функционирането и идеологическото натоварване на театралното 

изкуство, които в различна степен остават действащи до самия край на социализма. 

Настоящата разработка има за цел да запълни историографската празнина по 

отношение на развитието на българското театрално изкуство в периода 1944–1949 г., като 

проследи начина, по който в първите следвоенни години присъствието на държавата в 

театралната дейност се разгръща през няколко основни управленски действия. Централно 

място в анализа заемат процесите по преструктуриране на съществуващите и 

нововъзникващите културни институции, промените и доразвиването на кадровия състав в 

театрите, както и началото на системното направляване на репертоара и все по-голямото 

разширяване на театралната мрежа в страната. Изследването има за цел да постави тези 

въпроси в контекста на тяхната взаимовръзка с усилията на властта за подобряване на 

социалното и материално-битовото положение на театралните дейци и да покаже как това 

допълнително спомага за приемането от тях на изграждащия се нов модел на 

функциониране на българския театър. В този контекст в дисертацията се изследва 

процесът, чрез който театралната институция постепенно се утвърждава като обществено 

значима, „призвана“ да участва в културното и нравственото (пре)възпитание на широките 

слоеве от населението. Особено внимание се отделя на етапа към края на разглеждания 

период, когато вече утвърденият модел получава своя завършен вид чрез Указа за 

театрите от юни 1949 г, който обобщава и формално узаконява процесите, развивали се 

поетапно през предходните години, като ясно очертава водещата роля на властта, не без 

помощта на самите театрални среди, в управлението, издръжката и насоките на развитие 

на театралния живот в България в периода 1944–1949 г. 

В структурно отношение настоящата разработка е разделена на увод, две основни 

глави с общо седем параграфа и двадесет и осем подпараграфа, следващи тематично-

хронологичен принцип, заключение, библиография и приложения.  

Освен задължителните елементи на увода, в него е включена теоретична част, 

посветена на авторовото разбиране за властта – един от основните обекти на изследването, 

както и историческа част, предназначена да въведе читателя в обществено-политическата 

и социокултурната обстановка около извършването на преврата на 9 септември 1944 г. и 
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идването на власт на Отечествения фронт. Това е наложително предвид 

интердисциплинарния подход към темата, който събира в себе си както историческия 

поглед, така и философско-изкуствоведски елементи.  

Изследването е осъществено на базата най-вече на архивни документи, съхранявани 

в Централния държавен архив на Република България (ЦДА), както и подразделенията му 

в гр. Хасково и гр. Варна, като те представляват основния източник на информация по 

разглежданата тема. Използвани са архивните фондове на Централния комитет на 

Българската комунистическа партия (ЦК на БКП), Министерството на информацията и 

изкуствата (МИИ), Комитета за наука, изкуство и култура (КНИК), „Народния съд“, 

Драматичен театър „Иван Димов“ – Хасково, Народен театър „Стоян Бъчваров“ – Варна, 

както и този на Централния комитет на Профсъюза на артистите и театралните служители 

в България, който е основно проучен и голяма част от документите съхранявани в него, 

както и в други архивни фондове, се въвеждат за пръв път в научно обращение. 

Привлечени за целите на изследването са и голямо количество документи от личен 

характер на дейци, свързани с театралното изкуство – Крум Кюлявков, Георги Костов, 

Иван Димов, Пантелей Хранов, Иван Бештепелиев и др. 

Другият важен източник на информация, който е внимателно проучен за целите на 

настоящата разработка, са теченията на сп. „Театър“ в годините 1946–1949 (от неговото 

създаване до края на изследвания период). Списанието е официален орган на Съюза на 

артистите и проучването му дава ценна информация за част от разгледаните проблеми. 

Използвани са още списание „Изкуство“, както и вестниците „Работническо дело“, 

„Свободен народ“, „Народна войска“ и „Народна култура“. За целите на дисертацията са 

привлечени и други архивни материали, спомени и дневници на някои от театралните 

дейци. Въпреки трудностите, които възникват при опита да се представят последователно 

толкова много събития за толкова кратък отрязък от време, при разработването на темата 

са направени усилия да се привлекат възможно най-голям брой документи и публикации, 

които да допринесат за по-пълното разбиране на този повратен за театралния живот в 

България период. 
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* * * 

В настоящото изследване се използва концептуалният апарат, макар и не в неговата 

пълнота, на френския историк и философ Мишел Фуко за направата на анализ на властта 

и нейните институционални форми. В този контекст властта не се разбира като изцяло 

централизирана и „притежавана“ от определен субект, а като съвкупност от 

(взаимо)отношения и свързаности, които действат в рамките на разнообразните форми на 

социални практики, институции и т.н. Според това разбиране властта не се упражнява 

единствено чрез законови разпоредби и санкции в опит за урегулиране на спазването им, а 

чрез ежедневни механизми на регулация, които оформят поведението и начина на мислене 

на отделните групи индивиди – респективно на формиращите се от тях организации, 

институции и т.н. Властовите отношения не само ограничават, но също така произвеждат 

обществени норми, роли и различни форми на субективност. Властта не действа върху 

индивидите „външно“, а функционира и се развива чрез тяхното собствено участие в 

отделните институционални практики, които изискват определени модели на 

(взаимо)действие и самовъзприемане. Тази перспектива позволява анализа на институции, 

които не са пряко политически, но имат съществено значение за социалното-

политическото и културно управление на обществото. 

Изследването се опира на разграничението на Фуко между традиционната и 

дисциплинарната власт. Под „традиционна власт“ се разбира формата на управление, при 

която контролът се осъществява най-вече през правото да се наказва и да се отнема живот, 

обикновено чрез публични и демонстративни актове, характерни за късносредновековните 

общества. От края на XVIII и през XIX век постепенно се налага друг тип власт – 

„дисциплинарната власт“. За разлика от „традиционната“ абсолютна власт, тя 

функционира чрез постоянната регулация на отделния човек, неговото време и 

поведението му и е насочена към оформяне на полезни за властта и управляеми от нея 

индивиди. Тя не отменя напълно „традиционната власт“, а по-скоро променя начина, по 

който се упражнява контролът. Традиционно властта е нещо, което се вижда, което се 

показва и се проявява, като по парадоксален начин черпи силата си от самото си 

разгръщане. Обектите, върху които тя се упражнява, могат да останат в сянка, тъй като те 

се осветяват само от онази част от властта, която им е отредена. „Дисциплинарната власт“ 

обаче, за да бъде упражнявана, трябва да остане невидима. За сметка на това тя налага на 
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онези, които подчинява, един принцип за задължителна видимост. При този вид власт 

субектите са тези, които трябва да бъдат виждани. Тяхното осветяване осигурява 

действието на властта, която се упражнява над тях. Именно фактът, че е виждан 

постоянно, че винаги може да бъде видян, поддържа подчинеността на дисциплинарния 

индивид. 

„Дисциплинарната власт“ е вид власт, която вместо да измъква и да извлича, има за 

главна цел да „дресира“; или по-скоро да дресира, за да може да извлича по-добре и да 

измъква повече. Тя „фабрикува“ индивиди, като ги превръща едновременно в обекти и в 

инструменти на своето упражняване. Тази специфика е ясно видима, когато се разглежда 

работата на театралните дейци през „дисциплинарната призма“. В опита си да въздейства 

върху все по-големи части от обществото, властта в България, особено видимо след 9 

септември 1944 г., прибягва до театралното изкуство, чрез което отправя своите послания 

и се опитва да наложи властови дискурс. Крайният обект на влияние е публиката, но 

междинният са самите артисти, за които властта полага „грижи“. По този начин те са 

едновременно обекти на властта (които тя произвежда) и нейни субекти, влияещи на 

публиката (задавайки властовия дискурс). Въпросната специфика се дължи на факта, че 

това не е триумфиращата власт, която въз основа на собствената си прекомерност може 

да се опре на своята свръхмощ и да „застави“ извършването на едно или друго действие. 

Успехът на „дисциплинарната власт“ се дължи на използването на различни инструменти 

като йерархичния поглед, нормализиращата санкция и една специфична процедура, която 

е резултат от тяхното комбиниране – изпитът.  

През XX век „дисциплинарните практики“ се допълват от „биополитическите 

форми“ на управление. Под „биополитика“ се разбира ориентирането на властта към 

населението в неговата цялост през политики, насочени към здравето, морала, 

общественото поведение и дори възпроизвеждането му. В този контекст войната като 

събитие в човешката история играе ролята на фактор, който ускорява и легитимира 

допълнително разширяването на „дисциплинарния контрол“. Обществото и различните 

неполитически институции започват да се възприемат от властта като възможен ресурс, 

който може и трябва да бъде мобилизиран, поддържан и регулиран. 

В условията на Втората световна война културните институции все по-често се 

разглеждат като места за силно обществено въздействие, подлежащи на целенасочена 
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регулация. Театърът като „живо“ изкуство и институция, работеща със словото и 

емоциите, все повече се превръща в подходящо средство за въздействие върху 

колективните нагласи. Ето защо именно в този период театралната институция започва да 

се възприема не само като място за художествена дейност, но и като възможно 

„дисциплинарно пространство“. Под „дисциплинарно пространство“ в настоящото 

изследване се разбира институционалната среда, в която поведението се регулира чрез 

набор от правила, йерархии и процедури за оценяване, а контролът се осъществява 

предимно през „нормализацията“, а не толкова чрез преки забрани.  

След 9 септември 1944 г. тези механизми не изчезват, те се политизират, 

идеологизират и постепенно институционализират в рамките на т.нар. нов модел на 

функциониране на българския театър. Това потвърждава разбирането, че властовите 

практики рядко възникват внезапно и от „нищото“. „Дисциплинарните режими“, какъвто 

несъмнено е този в България по време на изследвания период, утвърдени в условията на 

война, постепенно създават устойчива рамка, в която театърът трайно се вписва като част 

от по-широките механизми за моделиране и управление на обществената тъкан. 

Наред с историческия анализ, настоящото изследване има за цел да защити тезата, 

че дисциплинарната власт прониква най-интензивно в театралната институция в България 

по време на Втората световна война (особено видимо със Закона за театрите от 1942 г.), 

когато държавата започва да разглежда културното „производство“ като стратегическо 

поле за регулиране на обществено-политическия и въобще публичния дискурс. Войната не 

толкова създава нови механизми на контрол, колкото ускорява и легитимира 

„дисциплинарни практики“, които по-късно се институционализират и доразвиват в 

следвоенния период при управлението на Отечествения фронт. Така, театърът би могъл да 

се мисли не просто като художествена, но и като дисциплинарна институция. 
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II. Съдържание на дисертационния труд 

 

Първа глава разглежда началните стъпки на новата власт след 9 септември 1944 г., 

насочени към „разграждане“ на „стария модел“ на функциониране на българския театър 

чрез провеждане на „чистка“ в Съюза на артистите, изправянето на двама от артистите 

пред „Народния съд“ и фактическото утвърждаване на извършените промени на XIX 

конгрес на Съюза, проведен през лятото на 1945 г. Този процес, разгърнат в периода от 

септември 1944 до юни 1945 г., е съпътстван от редица вътрешно- и външнополитически 

събития, които оказват влияние върху неговото протичане – включително Втората 

световна война, в която България взема активно участие в заключителния ѝ етап. Поради 

това е разгледан и въпросът за ролята на театъра като институция и като изкуство по 

време на войната. 

Втората световна война поставя българския театър в ситуация на рязко променящ 

се исторически контекст, в който предходните линии на сравнителна автономия  и 

институционална неопределеност стават все по-непригодни за властта. В хода на войната 

театралната дейност постепенно „губи“ обичайните си функции и започва да се развива в 

нова посока – чрез включването на театъра в бойните действия и все по-засиления интерес 

на държавната власт към неговата мобилизационна и възпитателна функция. Фронтовите 

театри, макар в началото да са разглеждани като временна, почти спонтанна форма на 

културна грижа за нуждите на войската, в действителност разкриват първите ясно 

артикулирани опити за „подчиняване“ на театралната практика на конкретни морални, но 

по същество политически цели. Театърът престава да се разглежда просто като изкуство, а 

и като инструмент, средство за поддържане на дисциплина, морал и колективна 

идентичност в условията на война. 

Успоредно с развитието на военно-политическата ситуация, след 9 септември 1944 

г. тази тенденция не само не е прекъсната, а напротив – тя се засилва и 

институционализира. Новата ОФ власт наследява театрална мрежа, която формално 

функционира, макар и силно засегната от военновременната обстановка, но е натоварена 

със символиката на „стария режим“ и с последващото от това подозрение за политическа 

неуясненост. Именно в този контекст започва процесът на разчистване на „стария модел“, 

който не е просто идеологическа разправа с „противника“, а представлява по-скоро 
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цялостно пренареждане на властовите отношения в театралната област. Провеждането на 

„чистка“ в Съюза на артистите е първият ясен знак, че властта вече не възприема театъра 

просто като автономна творческо-професионална общност, а като част от един по-широк 

обществено-политически организъм. Съюзът на артистите, който още преди 9 септември 

функционира като синдикално-творческа организация, но и като полуинституционален 

регулаторен орган, е подложен на вътрешна трансформация, имаща за цел не просто да 

отстрани конкретни лица, а да зададе бъдещите модели на поведение. „Чистката“ в САБ 

функционира не просто като наказателна мярка. Тя е своеобразен символичен акт на 

прекъсване на „стария модел“, който новата власт разглежда като несъвместим с бъдещето 

обществено-политическо и културно развитие на страната и на театъра в частност.  

Показателно в това отношение, с всички свои особености, е подвеждането под 

отговорност на театрални дейци от VI състав на т.нар. Народен съд, с което, чисто 

символно, театралното изкуство окончателно се „подчинява“ на логиката на 

политическата отговорност. Професионалните качества на артистите вече не се 

разглеждат само през художествените постижения или институционален опит, а се 

пречупват през въпроса за политическата лоялност и миналото им. Така артистът се 

превръща в публична фигура  – носител не само на сценичен образ, но и на политически. 

XIX конгрес на Съюза на артистите от юни 1945 г. представлява кулминация на този 

ранен етап. Той формализира вече настъпилите промени и легитимира настъпилия нов 

етап на развитие на театралната дейност. Конгресът не просто избира ново ръководство и 

поставя нови задачи, а символично преподрежда самото разбиране за театъра и 

театралната организация в следвоенна България. По време на него ясно проличава 

започналият преход от по-скоро съсловна към политически ангажирана организация, в 

която принадлежността и перспективата за развитие на отделния артист са все по-тясно 

обвързани с отношението към властта. 

Така още в първите месеци след 9 септември 1944 г. се очертава траекторията, 

която ще определя развитието на българския театър през следващите години. Властта не 

просто се намесва в театралния живот, тя започва неговото пренареждане отвътре. Чрез 

последващия контрол върху кадрите, преформулирането на легитимността и постепенното 

превръщане на театъра в място, където художественото и политическото вече не могат да 

се разглеждат като отделни сфери. Този ранен етап обаче не бележи създаването на вече 
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завършен модел. По-скоро маркира разделението на „стария модел“ на функциониране от 

полагащите се вече основи върху които ще бъде изграден т.нар. нов театър. 

 

Втора глава събира в себе си целия процес по изграждане и развитие на „новия 

театър“ в периода от средата на 1945 до средата на 1949 г. Проследено е оформянето на 

културните институции, които имат отношение към развитието и управлението на 

театралното изкуство, както и участието на театъра в обществено-политическия живот на 

страната. Разгледани са два ключови аспекта в отношенията между властта и театралния 

служител – социалната и кадровата политика. Отделено е и място на въпроса за 

репертоарната политика в няколко основни аспекта: каква е ролята му през погледа на 

властта след 9 септември; мястото на съветския репертоар; личността на режисьора като 

една от основните фигури в българския театър; както и реакцията на „новия зрител“ на 

настъпилите промени през призмата на посещаемостта на театрите. Наблюденията са 

емпирично потвърдени от частта със статистическите данни за броя на представленията, 

тяхната посещаемост и приходи през различни театрални сезони. Изследвано е развитието 

и финансирането на театралната мрежа през четири основни въпроса. Първият е за самия 

брой на театрите в периода 1944–1949 г. Вторият въпрос е този за изкуствено създадените 

театри в страната като следствие от политико-идеологическата воля на властта, а не 

толкова на реалната необходимост от тяхното съществуване за обществото. Третият 

въпрос е този за условията на труд, в които българските театрални дейци работят, а 

последният, четвърти въпрос, е този за самото финансиране на театралната мрежа. 

Разглежда се още управлението на вече изградената театрална инфраструктура в страната 

през четири ключови документа – Законът за театрите от 1942 г., Указът за театрите от 

1949 г., маркиращи основната нормативна и административна рамка, чрез която театърът 

се поставя под надзора на държавата. Те се допълват от съпоставителен анализ на 

правилниците за управлението и вътрешния ред в провинциалните театри преди и след 9 

септември 1944 г. Своето място в настоящата разработка намира и проблемът за 

театралните връзки с чужбина като част от културния обмен на страната след Втората 

световна война. Той е разделен на два подпериода – първият се отнася за годините 1944–

1947, т.е. преди подписването и влизането в сила на мирния договор, а вторият – за 1948–

1949 г.  
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Преминаването от фазата на „разчистване“ към фазата на „изграждане“ бележи 

качествено нов момент в отношенията между властта и театъра. Ако непосредствено след 

9 септември 1944 г. преобладава схващането за нуждата от прекъсване и ревизиране на 

модела, то от средата на 1945 г. насетне все по-отчетливо се налага стремежът към 

стабилизиране и институционално оформление на един нов театрален модел. В този 

процес театърът вече не се разглежда толкова като проблемно звено, част от натрупаните 

в областта на културата практики, което трябва да бъде „прочистено“, а като ресурс, който 

следва да бъде правилно организиран, насочен и включен в създаващия се по-широк 

проект за културна и обществена трансформация на страната. 

Създаването на новата институционална рамка е ключов елемент в този преход. 

Учредяването и функционирането на Министерството на пропагандата, а по-късно на 

Министерството на информацията и изкуствата, очертава ясно започналата централизация 

на културната политика и следващото от нея „изваждане“ на театъра от сферата на 

относителната автономия, в която той се е намира през предходните десетилетия. 

Театралната дейност започва да се разглежда като част от държавната културна 

инфраструктура, подлежаща на планиране, контрол и целеполагане. Паралелно с това 

Камарата на народната култура се утвърждава като посредническа структура, която, все 

по-силно от есента на 1945 г., посредничи при взаимодействието между творческите среди 

и властта – особено с един от субектите ѝ – БРП (к). Тази институционална рамка създава 

условия за нов тип обществено-политическа активност на театралните дейци. Те са не 

просто участници в културния живот, а заемат ясно разпознаваема обществена-

политическа позиция. Политическата им дейност – участието в събрания, митинги, 

изпращането на декларации и други инициативи, свързани с налагащия се нов обществен 

ред, се превръща в почти неизбежна част от професионалния им път. Наред с това се 

разгръща широка мрежа от обществени и обществено-политически инициативи, в които 

театърът присъства и като символ, и като инструмент. Честванията, юбилеите, кампаниите 

около изборите и референдума, културните прояви с ясно формулираните политически 

послания са все примери в тази посока. В този смисъл театралната дейност постепенно се 

разширява отвъд театралната сграда и обхваща все по-голяма част от публичното 

пространство. 
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Особено показателна за този етап е трансформацията в отношението между властта 

и театралния служител. Социалната политика, насочена към артистите, създава 

впечатление за грижа и стабилност чрез осигуряването на трудова заетост, 

регламентирането на възнагражденията, въвеждането на все по-големи социални 

придобивки и т.н. Тази „грижа“ обаче се движи успоредно с новите механизми на 

обвързване и зависимост. Театралният деец престава да е „просто артист“ и се превръща в 

част от държавно регулираната система, в която достъпът до работа, професионалното 

развитие и признание, са пряко свързани с институционалната рамка. 

Кадровата политика разкрива още по-ясно логиката на този процес. Първоначално 

усилията са насочени към преоформяне на „наличното“ – адаптирането на заварените 

кадри към новите властови изисквания и очаквания. Постепенно обаче фокусът се 

измества към създаването на „нов кадър“, който да въплъщава не само професионалната 

компетентност, но и определен тип обществено-идеологическа лоялност. Така се оформя 

фигурата на „новия театрален служител“. Това е артист или режисьор, чиято идентичност 

е неразривно свързана с институцията и с нейните цели. Театралната професия започва да 

се мисли като форма на обществена служба – с произтичащите от това последици. 

В този контекст репертоарната политика се превръща в едно от най-важните 

полета, в които „новият модел“ намира своето практическо проявление. Властта ясно 

артикулира разбирането си за ролята на театралния репертоар като средство за 

въздействие върху публиката и за формиране на „нов тип“ зрител. Това разбиране има 

своята предистория още през 30-те години на XX в. и особено след влизането на страната 

в Тристранния пакт през 1941 г., но след 9 септември 1944 г. то придобива все по-

системен и целенасочен характер. Изборът на пиеси, автори и теми започва да се 

подчинява на ясно формулирани критерии, които надхвърлят чисто художествените 

съображения. Появата и утвърждаването на съветските пиеси в репертоара е част от този 

процес, но не бива да се разглежда изолирано. Те функционират като модел, към който се 

ориентират както драматурзите, така и режисьорските решения. Пренебрегвана преди 9 

септември, съветската драматургия бързо след това става водещата. Режисьорската фигура 

заема особено място – между художествения авторитет и институционалния посредник, 

който трябва да преведе поставените политически задачи на театрален език. Дейност, 

която не протича съвсем гладко, особено в началния период. Статистическите данни за 
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броя на представленията, зрителите и новооткритите театри допълват тази картина и 

показват, че количественото разрастване на театралната мрежа върви паралелно с 

качествената промяна в нейните функции. Всичко това подготвя почвата за следващия 

етап – развитието, финансирането и управлението на театралната мрежа като цялостна 

система, в която границата между културна дейност и държавна политика става все по-

трудно различима. 

Разгръщането на театралната мрежа в периода 1944–1949 г. е един от най-ясните 

индикатори за начина, по който властта постепенно интегрира театралното изкуство в 

своята дългосрочна културна стратегия. След първоначалния етап на политическо и 

кадрово пренареждане усилията се насочват към количественото разширяване и 

териториално уплътняване на театралната мрежа в страната. Театърът излиза от модела на 

концентриране в ограничен брой градски центрове (най-вече икономически), а се мисли 

като широкомащабна мрежа, която трябва да обхване възможно най-голяма част от 

страната и да достигне до публиката, която дотогава е била слабо или напълно изолирана 

от театралния живот. В първите следвоенни години разширяването на театралната мрежа 

се осъществява посредством възстановяването и стабилизирането на съществуващите 

театри. Част от тях продължават да функционират при силно ограничени финансови и 

кадрови ресурси, докато успоредно с това се полагат усилия за откриване на нови театри в 

градове, които дотогава са били периферни за професионалния театър. Тази политика на 

„отглеждане“ на театри не е спонтанна реакция, а ясно насочена към териториалното и 

социално разширяване на културното влияние на държавата. 

В първите следвоенни години театралната дейност често има ясно изразен 

политически заряд, насочен към легитимацията на новата власт и символичното 

разграничаване от предходния режим. Постепенно обаче този политически импулс се 

трансформира в по-устойчива идеологическа рамка, при която театърът се натоварва с 

дългосрочни възпитателни и културни функции. Горноджумайският народен театър, 

създаден в контекста на идеята за Южнославянска федерация, както и развитието на т.нар. 

„малцинствени“ театри – плод на идеологическата рамка на БРП (к), показват как 

театралната мрежа се разширява не само териториално, но и тематично, като обхваща 

различни социални (понякога изкуствено обособени) и етнокултурни групи, включвайки 

ги в общия модел на разширение на театъра. Условията на труд в тази разрастваща се 
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мрежа са част от същата логическа конструкция. От една страна, се полагат усилия за 

подобряване на материалната база, за осигуряване на щатове и за стабилизиране на 

професионалния облик на театралните служители. От друга страна, тези безспорни 

придобивки вървят заедно с все по-строгата регламентация на работния процес, на 

задълженията и на „дисциплинарната отговорност“. Финансирането, което става все по-

пряко обвързано с държавните структури – особено след 1947 г., се превръща в ключов 

инструмент за насочване и регулиране на театралната дейност. Така икономическата 

зависимост постепенно се превръща в структурен елемент от отношенията между властта 

и театъра. 

Ако развитието и финансирането очертават външните параметри на изграждащата 

се театрална мрежа, то нейното управление разкрива вътрешната ѝ логика. В този смисъл 

нормативната рамка, която обхваща театралната дейност, е не просто технически властови 

инструмент, а ключов момент за наблюдаването промяната в отношенията между 

държавата (властта) и театъра. Законът за театрите от 1942 г. представлява отправна точка, 

която позволява да се проследи тази трансформация. Макар и приет във военновременна 

обстановка, той отразява модела, в който театърът все още запазва определена степен на 

институционална автономия. Държавната намеса е ясно формулирана, но не е 

всеобхватна. Тя рамкира дейността, без да прониква детайлно във вътрешната 

организация и в ежедневния трудов процес, които са оставени да се регламентират и 

контролират от Съюза на артистите. Театралните институции функционират в режим на 

контрол, но този контрол е по-скоро нормативен, слабо приложим на практика, което се 

потвърждава от профила (част от тях са членове на БРП (к)) на голяма част от ръководния 

състав на САБ, които участват дейно или пряко ръководят редица големи български 

театри в периода преди 9 септември 1944 г. Указът за театрите от 1949 г. бележи рязката 

промяна в този баланс на отношенията, настъпила в рамките на четири години. Той не 

просто изменя предходната рамка, а въвежда качествено нов модел на управление, в който 

театърът е окончателно интегриран в държавния апарат. С този акт властта не само 

дефинира целите и задачите на театралната дейност, но и установява механизми за 

тяхното постоянно наблюдение и контрол. Театралната мрежа започва да функционира 

като единно цяло, подчинено изяло на централизираната логика на планиране от страна на 

държавата. Особено показателни в това отношение са правилниците за управлението и 
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вътрешния ред. Сравнението между правилника за провинциалните театри преди и след  9 

септември 1944 г., разкрива постепенната, но последователна промяна в разбирането за 

театралната институция. Докато по-ранният правилник се фокусира основно върху 

организационни и административни въпроси, по-късният навлиза дълбоко в 

регламентацията на трудовия процес, на йерархиите и на „дисциплинарните механизми“. 

Театърът се разглежда не просто като място за художествена дейност, а като строго 

организирана институция, в която всяко действие е предварително рамкирано. Тези 

нормативни промени показват как властта постепенно преминава от позицията на външен 

регулатор към ролята на вътрешен организатор на театралния живот. Управлението не се 

изчерпва с назначаването на директори или с утвърждаването на репертоари, а обхваща 

целия цикъл на театралната дейност, което включва кадровата политика и трудовата 

дисциплина, художествените решения и отношенията с публиката и т.н. В този процес 

КНИК се утвърждава като централната институция, която концентрира в себе си цялата 

административна власт. Театралната мрежа престава да съществува като автономна 

система, която властта наблюдава и коригира отвън, а се превръща в структурен елемент 

на държавната културна политика. Финансирането, управлението и развитието ѝ са 

подчинени изцяло на единна логика, в която художествената дейност и властовата 

рационалност функционират съвместно. 

Театралните връзки с чужбина след 9 септември 1944 г. се развиват в условията на 

рязко променена международна и вътрешнополитическа среда. Краят на Втората световна 

война и произтеклите от това последствия за България, която е победена страна, в която 

действа СКК, смяната на политическия режим и постепенното включване на България в 

съветската сфера на влияние предопределят рамката, в която културният обмен – и в 

частност театралните контакти, започва да функционира. В този смисъл международните 

връзки на българския театър не могат да бъдат разглеждани като автономен процес, а като 

част от по-широката трансформация на културната политика и нейните външни 

измерения. 

В първия подпериод (1944–1947 г.) театралните връзки с чужбина носят белезите на 

преход и институционална неустойчивост. В годините непосредствено след 9 септември 

новата власт все още не е изградила напълно централизирана система за управление на 

културния обмен. Това позволява запазването на определена инерция от предходния 
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период, при която международните контакти се осъществяват сравнително хаотично – 

основани на частната и обществена инициатива, макар и под засилен надзор от страна на 

СКК. Българските театри продължават да следят развитието на европейския театър, а 

интересът към съвременната драматургия и сценичните тенденции извън страната не е 

прекъснат. Същевременно още през този период се забелязва постепенното пренасочване 

на международните културни връзки в областта на театъра в съответствие с новите 

геополитически приоритети на властта. Контактите със Съветския съюз се активизират. 

Първоначално те се представят като част от „естественото сближаване“ между двете 

държави, а театралният обмен – чрез гостувания на съветски артисти и режисьори, 

гостуването в СССР на П. Димитров и т.н., преводите на пиеси и запознаването със 

съветската сценична практика, се възприема като форма на културна солидарност и 

възстановяване на прекъснатите по време на войната културни връзки. В този ранен етап 

обаче все още отсъства пълната нормативна рамка, която по-късно ще регулира строго 

международните контакти. Театралните дейци запазват известна инициатива, а 

международните връзки функционират по-скоро като допълнение към вътрешния 

театрален живот, отколкото като централен елемент от културната политика на държавата 

в областта на театъра. Това е и периодът, в който се наблюдава известно тематично и 

жанрово разнообразие в репертоарите, включително присъствието на редица автори от 

Западна Европа и САЩ. 

Вторият подпериод (1948–1949 г.) бележи отчетлива промяна в характера и 

функциите на театралните връзки с чужбина. В контекста на нарастващото международно 

напрежение вследствие от започващата Студена война и окончателното политическо 

ориентиране на страната към съветския блок, културният обмен се подчинява на все по-

ясно формулираните идеологически и институционални критерии. Театралните връзки 

започват да се превръщат в част от държавно регулирана външнокултурна политическа 

стратегия. 

През този подпериод контактите със западните театрални среди постепенно се 

ограничават или открито отбягват, какъвто е случаят с Великобритания, докато връзките 

със Съветския съюз и страните от социалистическия лагер се засилват и систематизират 

все повече. Този процес се вижда и през подписването на двустранните културни 

спогодби с Югославия, Румъния, Унгария, Полша и Албания от края на 1947 и началото 
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на 1948 г. Съветската драматургия и сценична практика заемат централно място в 

българския театрален живот, а обменът започва да функционира все повече като канал за 

въвеждане и утвърждаване на определен художествен модел. Показателно е, че именно в 

края на разглеждания период театралните връзки с чужбина се вписват все по-тясно в 

общата система на управление на театъра. Те допълват вече изградените механизми на 

репертоарен контрол, кадрова политика и административно ръководство. 

Международният театрален обмен вече не служи толкова за разширяване на 

художествените познания, колкото за легитимирането на властта чрез него. 

В този смисъл театралните връзки с чужбина в периода 1944–1949 г. ясно отразяват 

динамиката в отношенията между властта и театъра. От относително отворена и слабо 

регулирана от държава (но с всички ограничения от СКК) културна област в първите 

следвоенни години, те постепенно се трансформират в инструмент на културна политика 

под контрола на властовия възглед за ролята на театъра в социалистическото общество. 

Този процес завършва с институционалното затваряне на системата, което е окончателно 

оформено с Указа за театрите от лятото на 1949 г., превръщайки международните 

театрални връзки в неотделима част от общия механизъм на управление, контрол и 

използване на културата като част от външната политика на държавата. 

 

* * * 

 

През разглеждания период отношенията между властта и театъра в България се 

развиват сравнително равномерно и последователно, без резки прекъсвания. Още в 

началото на 40-те години се оформят предпоставки за по-тясна намеса на държавата в 

театралния живот, особено изострени от включването на страната във войната, като след 9 

септември 1944 г. този процес получава нов, по-силен импулс в рамките на динамично 

променящата се социално-политическа и културна среда в България. Театърът не остава 

страничен „наблюдател“ на тези процеси, а се включва дейно в промените, като започва да 

възприема новите условия като част от собственото си обществено-професионално 

развитие. 

В първите следвоенни години присъствието на държавата в театралната дейност се 

разгръща през няколко основни управленски действия. Преструктурират се 
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съществуващите институции, променя се и се доразвива кадровият състав, започва 

системното направление на репертоара и все по-голямото разширяване на театралната 

мрежа в страната. Тези мерки са съпътствани от усилията на държава за подобряване на 

социалното и материално-битовото положение на театралните дейци, което допълнително 

спомага за приемането от тях на изграждащия се нов модел на функциониране. 

Постепенно театралната институция се утвърждава като обществено значима, „призвана“ 

да участва в културното и нравственото (пре)възпитание на широките слоеве от 

населението. Към края на разглеждания период вече утвърденият модел получава по-

завършен вид. Указът за театрите от юни 1949 г. обобщава и формално узаконява 

процесите, които се развиват поетапно през предходните години, като ясно очертава 

водещата роля на държавата в управлението, издръжката и насоките на развитие на 

театралния живот. В същото време около 1948 г. започва постепенно да се наблюдава 

осезаема промяна в характера на това взаимодействие. Политиката на привличане и 

поощряване на творците постепенно отстъпва място на все по-настойчивите изисквания 

на властта за идейно единство и подчинение в контекста на вече започналата Студена 

война. От театралните дейци все по-ясно се очаква да съобразяват творческата си дейност 

с партийните възгледи, а социалистическият реализъм се утвърждава като задължителна 

основа за тяхната работа. На този етап театърът вече не само съдейства на властта (част от 

театралните дейци дори физически стават част от нея), а започва да функционира като 

неразделна част от нейната културна политика. 

Именно тази степен на сближаване между властта и театъра очертава и пределите 

на установения модел на функциониране на българския театър в периода 1944–1949 г. 

Макар в края на разглеждания период системата да изглежда монолитна, устойчива и 

ефективна, нейното все по-нарастващо идеологическо втвърдяване започва да ограничава 

възможностите за вътрешна гъвкавост и развитие. Това ще се превърне в съществен 

проблем за следващите поколения театрални дейци, които ще навлизат в една до голяма 

степен вече напълно оформена и нормативно затворена среда. Обстоятелство, което 

предопределя бъдещите точки на напрежение в отношенията между властта и театъра в 

България. 
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III. Справка за научните приноси на изследването    

 

1. Представя на вниманието на българската академична общност развитието на 

българския театър в периода 1944–1949 г., както и държавната политика към него. 

 

2. Изгражда цялостна картина на развитието на театралното изкуство в страната и 

отношенията му с властта в периода 1944–1949 г., като разяснява причинно-

следствените връзки и полага основите за бъдещето изследване на представените в 

дисертационния труд множество аспекти на тези отношения. 

 

3. За пръв път развитието на театралното изкуство в България и отношението на 

държавната власт към него е разгледано през историческа и философско-

изкуствоведска перспектива. 

 

4. Въвежда за пръв път в научно обращение голям брой непубликувани архивни 

документи, част от които са открити и систематизира в хода на работа по 

настоящото изследване. 
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