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Без утопија не би можело да има приказни, нити човечки битија. 
Едвард Бонд, Нашата приказна1

1. Едвард Бонд и неговото творештво 

Едвард Бонд, еден од најзначајните драмски автори и мислители на 
нашето време, почина на 3 март 2024 г. на 89 годишна возраст, оставајќи 
зад себе импозантен и разнолик драмски опус. Роден во 1934 г., Бонд 
припаѓа на генерацијата по Брехт и Арто, онаа, која од една страна била 
сведок на Аушвиц и Хирошима, на протестните движења и утопиите на 
60-тите и 70-тите години, но и на падот на Берлинскиот ѕид и на длабо-
ките промени од крајот на 80-тите, како и на глобализацијата и на економ-
ската и еколошка криза која оттогаш го тресе современиот свет.

Бонд не е само драмски писател, тој е и влијателен театарски режисер 
и педагог, плоден теоретичар на драмата и театарот, сценарист и поет, но 
и неуморен борец за правда и човечност. Во текот на целото свое тво-
рештво, Бонд нема да престане да ги преобмислува формите, целите и 

1	 Edward Bond, „Our Story“ во The Hidden plot. Notes on Theatre and the State, London: 
Methuen, 2000, стр. 4.
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средствата на драмата. Во своите пиеси тој продолжува да трага по нови 
драматуршки алатки во служба на ангажираниот театар за којшто се 
залага. Бонд е автор на повеќе од 50 пиеси2, меѓу кои: Спасени (1964); 
Тесниот пат кон длабокиот север (1968); Лир (1969-71); Море (1971-72); 
Бинго (1973); Лудиот 1974); Бочва (1977); Жена (1978); Лето (1980-81); 
Воените пиеси: Црвените, црните и неуките, Луѓето од лим, Големиот 
мир (1983-85); Во друштвото на мажите (1987-88); Олиевиот затвор 
(1990); Кафе (1993-94); Злосторството на 21-от век (1996-98); Луѓе 
(2005); Ивица (2011), Деа (2016) и др.3 Теоретскиот опус на Бонд е исто 
толку плоден како драмскиот, тој е автор на бројни предговори за своите 
пиеси, како и на многу студии, есеи, статии, разговори, интервјуа, писма 
за театарот и драмата. Особено значајна е неговата теориска збирка 
Скриениот заплет (2000), во која тој прави остра критика на состојбата 
на современиот театар и ги разработува клучните концепти на сопстве-
ната поетика. 

2	 Издавачката куќа Метуен (Methuen) од Лондон ги објави пиесите на Бонд во десеттомно 
издание. 

3	 Во Македонија, пиесите на Бонд остануваат речиси непреведени, со исклучок на пиесата 
Бинго, објавена во Различни гласови: Антологија на современа британска драма, 
приредена од Рајна Кошка-Хот, во превод на Весна Симоновска-Зафировска, како и на 
необјавените преводи на пиесите поставени од Владимир Милчин. Милчин е единствениот 
театарски Тесен пат кон далечниот север, изведена во МНТ во 1972 г., Бовча режисер кој 
во Македонија редовно ги поставува драмските текстови на Бонд, останувајќи му верен 
на ангажираниот автор. Првиот обид за поставување на Бонд на В. Милчин е пиесата 
Лир со актери од МНТ, Драмски театар и од алтернативната група Театар кај св. Никита 
Голтарот во МКЦ, проект којшто останал незавршен зашто не ги добил потребните 
финансиски средства. Следат: во Албанската драма, Театарот на народностите во 1982 
г., Жена на ФДУ, поставена како дипломска претстава, во превод на Дејан Дуковски во 
1993 г. и Злосторството на 21 век, во превод на Владимир и Ема Маркоска, поставена во 
театарот во Велес во 2019 г. 
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1.1. Раните влијанија: војната, Шекспир и Брехт

Да се осврнеме на самиот почеток на важните настани од живот на 
Е. Бонд, како и на клучните влијанија што ја предодредиле естетиката 
на неговото драмско и театарско дело4. Со оглед на тоа дека Бондовото 
творештво е исклучително богато и комплексно, ќе се задржиме само на 
неколку негови клучни етапи и својства. 

Израснат во сиромашната лондонска четврт Холовеј, син на непис-
мени селани доселени во Лондон во потрага по работа, Бонд ќе му остане 
секогаш верен на своето „пролетерско потекло“ - основата на неговиот 
светоглед, како и на политичкиот и театарски ангажман. Принуден да 
го напушти училиштето на само 15 години и да почне да заработува за 
живот, Бонд ќе се дефинира себе си како самоук: „Би рекол дека не добив 

4	 Најголемиот дел од информациите за биографијата и историјатот на драмското творештво 
на Едвард Бонд во овој труд се преземени од електронското списание посветено на Едвард 
Бонд, достапно на сајтот на парискиот Театар Колин (Théâtre de la Coline), и особено од 
делот посветен на биографијата на Бонд изработен од истражувачот и специјалистот на 
делото на Бонд, Давид Туајон (David Tuaillon): https://www.colline.fr/sites/default/files/par-
cours_2.pdf
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никакво формално образование (…) она што опсесивно сите го имаа на 
ум на училиште тоа беше послушноста, и некаков конформизам“5 (Hudson 
1972: 5). 

Втората светска војна и интензивното бомбардирање на англиските 
градови и на Лондон во 1940-тите од страна на Хитлеровите авијацијски 
сили силно го обележале Бонд како дете. Трауматските спомени од вој-
ната како целосна деструкција го опседнуваат целокупното негово дело. 
Војската е исто многу присутна во пиесите на Бонд, со сета своја брутал-
ност и дисциплина. Драмскиот автор прави паралела и меѓу училиштето 
и војската. Така, во Воените пиеси ликовите ги учат основите на насил-
ството токму на училиште. 

Бонд го открива театарот како адолесцент благодарејќи на изведбата 
на Шекспировиот Магбет што имал прилика да ја гледа со своето учи-
лиште. Шекспир му овозможил да ја увиди комплексноста на тоа „што 
значи да се биде човек, со сите парадокси што тоа ги вклучува“ (Darge 
2003), а естетиката на елизабетанската сценска изведба му овозможила 
да ја увиди важната улога на логиката на имагинацијата за театарската 
публика. Влијанието на Шекспир и на прашањата што ги поставуваат 
неговите јунаци, како што се Хамлет, Лир и Макбет, ќе биде клучно за 
Бондовата драматика. Откритието на трупата Берлинер ансамбл на Б. 
Брехт, која ќе гостува во Лондон во 1956 г., ќе биде вториот театарски шок 
за Бонд. Огромниот сценски потенцијал на изведбите на Берлинер, како и 
едноставноста и јасноста на нивните претстави, ќе остават огромен впе-
чаток врз него (Tuaillon 2006: 3). Брехт и епскиот театар ќе имаат големо 
влијание врз естетиката на Бонд, иако тој истовремено ќе ги критикува 
теориските концепти на германскиот драматург. 

На своите почетоци како драмски автор, Бонд ќе биде исто така 
обележан од „новиот бран“ на англиска драматургија, оној на „младите 
гневни луѓе“ („Angry Young Men“), како Џон Озборн, Кингсли Ејмис и 
др., чии пиеси ќе ѝ станат познати на англиската јавност благодарејќи на 
младиот лондонски театар Ројал Корт (Royal Court), отворен во 1956 г,. 
кој имал за задача да ги промовира новите драмски ракописи. Токму овој 
театар е заслужен за клучниот пресврт во животот на Бонд - самоукиот 

5	  Насловите на македонски на непреведените пиеси на Е. Бонд како и на цитатите преземени 
од англиски и француски извори се во превод на авторката на трудот.
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драмски автор кој со години пишувал пиеси што останувале во неговите 
фиоки - поканувајќи го младиот автор да се приклучи на работилницата 
за драмско пишување „Writer’s Group“. Ројал Корт е првиот театар што 
ќе ги препознае квалитетите на Бонд како драмски писател (Tuaillon 2006: 
3-4). Втората пиеса на Бонд, изведена на сцената на овој театар, Спасени 
(1965), е онаа што ќе го прослави, предизвикувајќи еден од најголемите 
скандали во историјата на британскиот театар. 

1.2. Скандалот на Спасени и крајот на цензурата на театарот во 
Обединетото Кралство

Спасени прикажува група млади припадници на пониската работничка 
класа од Јужен Лондон, кои се борат да преживеат во услови на економска 
криза и безнадежност. Сцената што ќе предизвика најмногу контровер-
зии е онаа во која безработните момчиња, од досада, каменуваат бебе во 
детска количка до смрт. Високиот кралски службеник, Лорд Чемберлен, 
задолжен да ги проверува, и по потреба, да ги цензурира претставите што 
би можеле да му наштетат на јавниот интерес, побарал сцената да биде 
отстранета од пиесата. Бонд одбил да ја промени истата, велејќи дека тоа 
суштински ќе го промени нејзиното значење. Познатиот британски актер, 
Лоренс Оливие (1907 - 1989), кој во тоа време бил уметнички директор на 
Националниот театар, во писмото објавено во неделникот The Observer ќе 
напише: „Спасени не е претстава за деца, туку за возрасни, а возрасните 
на оваа земја треба да имаат храброст да ја погледнат“ (Ellis 2003). 

Спасени ги содржи никулците на Бондовата ангажирана театарска 
естетика што тој ќе продолжи да ја надградува и развива до крајот на 
својот живот. Во предговорот на контроверзната пиесa, авторот се навраќа 
на значењето на оваа клучна сцена: „Јасно е дека каменувањето до смрт на 
бебе во парк во Лондон е типичен англиски еуфемизам (understatement). 
Во споредба со „стратегиското“ бомбардирање на градовите, тоа е зане-
марлива грозота. Во споредба со културната и емоционалната запоста-
веност на повеќето деца, неговите последици се незначителни“ (Bond 
1966/2000: 4-5). 

Бонд ќе го повтори „престапот“ и со следната пиеса Рано утро 
(1968), жестока сатира на викторијанското општество, која ја прикажува 
кралицата Викторија и нејзината љубовница Флоренс Најтингејл. И оваа 
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„шокантна“ пиеса ќе биде веднаш забранета. Таа, заедно со Спасени, 
ќе го предизвика укинувањето на кралската цензура во Обединетотото 
Кралство во 1968 г.

1.3. Метафората на политичкиот отпор: Од Лир до Жена

По детонацијата на своите први пиеси, Бонд продолжува да ја пре-
обмислува и надоградува својата драматургија, неуморно истражувајќи 
и трагајќи по нови форми што ќе комуницираат со гледачите, во склад со 
мисијата на театарот за којшто се залага. Почетокот на 1970-тите години 
е особено значаен и плоден во творештвото на Бонд, тоа е времето на 
„големите драмски форми и експериментирања“ (Tuaillon 2006: 8) во кои 
авторот ја разработува темата на политичкиот отпор на поединецот/умет-
никот. Ова е периодот кога Бонд ги пишува своите култни пиеси директно 
инспирирани од творештвото и животот на Шекспир. Епската фреска 
Лир (1971), ја презема митската фигура на Шекспировиот крал за да го 
преиспита нејзиното значење во современиот контекст. Оваа екстремна 
и мрачна пиеса истовремено се разоткрива како патешествие кон светли-
ната: Лир, кому ќе му ги откорнат очите, минува од насилието на власта, 
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преку лудилото, до крајната видовита мудрост. Пиесата Бинго: Сцени на 
пари и смрт (1973), на која ќе ѝ се навратиме подолу во трудот, го при-
кажува пензионираниот Шекспир, како земјопоседник што пасивно го 
набљудува и поддржува процесот на оградување (enclosure) на почетокот 
на 17-тиот век, кој придонесува за воспоставувањето на капиталистич-
киот систем. Бонд тука го поставува прашањето за тоа дали животот на 
авторот бил во согласност со принципите на неговите пиеси и ја менува 
историската вистина за смртта на Шекспир, прикажувајќи го неговото 
самоубиство како последниот морален чин на „корумпираниот пророк“ 
(Bond 1974: 10). Оваа пиеса е проследена со Лудиот: Сцени на леб и 
љубов (1975), драма која, во однос на композицијата и темата, е нејзина 
„близначка“. Обете пиеси, со сугестивни поднаслови, ги прикажуваат 
големите културни и економски потреси што ја проникнуваат руралната 
Англија во два клучни историски периоди од развојот на капитализмот 
во Британија, поврзани со системот на оградувањето на земјиштето. Во 
Лудиот Бонд ни прикажува друга историска личност од британската 
литература, романтичниот поет Џон Клер (1793 - 1864), претставник на 
англиската работничка класа, бранител на системот на отворени полиња 
(openfield) и противник на оној на оградувањето кој се интензивирал со 
индустриската револуција на почетокот на 19-тиот век. Лудиот е исто 
така структурирана како „активна и визуелна метафора на ангажманот, 
следејќи го движењето од темнината кон светлината“ (Tuaillon 2006: 10). 
Во пиесата Клер ја продолжува својата борба со силата на имагинацијата, 
на поезијата. Во последната сцена, која го прикажува победениот поет 
во лудница, еден сончев зрак се протега кон публиката, небаре пренесу-
вајќи ѝ ја мисијата. Пиесата претставува моќен манифест за улогата на 
поезијата како политичко оружје (Tuaillon 2006: 10). Овие пиеси на Бонд 
ги прикажуваат ситуациите во кои се втурнатити ликовите во нивниот 
општествен или историски контекст со цел да ги преиспитаат причините 
на опресијата и на можноста за градење нов отпор. Подоцна, на крајот 
на 1970-тите години, Бонд ќе ја комплетира серијата, со пиесата Жена: 
Сцени на војна и слобода (1978), епска реинтерпретација на трагедијата 
Тројанки на Еврипид. За разлика од ликовите на Лир или Шекспир кои, 
на крајот од Бондовите пиеси, единствено успеваат да станат свесни за 
страдањето на народот и да извршат утописки и симболичен чин, херои-
ната на Жена, Хекуба - своевиден женски Лир, на крајот, не само што ќе 
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прогледа, туку ќе успее да премине на дело и да победи со помош на наро-
дот. Оваа еволуција јасно ја одразува промената во политичката оптика на 
пиесите на Бонд: неговите пиеси веќе не ја разгледуваат само можноста за 
индивидуален отпор, тие отсега предлагаат критичка анализа на обидите 
за колективно дејствување (Tuaillon 2006: 12). 

1.4. Пресвртот на Воените пиеси: Театарот на катаклизмата

На почетокот на 80-тите, Бонд има речиси 50 години и веќе околу 
20-тина пиеси зад себе. Тој продолжува да трага по драмска форма која 
ќе биде коментар на дејствието, но истовремено ќе го интегрира личното 
искуство и доживување. Објавувањето на триологијата на Воените пиеси 
(1983-85) е уште еден важен пресврт во неговата кариера. Во нив, убе-
дениот пацифист, Бонд, се занимава со заканата на нуклеарната војна - 
актуелна во 80-тите години, прикажувајќи ги критички вредностите на 
современото капиталистичко општество кои ја прават таа војна можна. 
Оваа постапокалиптична триологија отелотворува опустошен свет по 
нуклеарна катастрофа, во кој преживеаните живеат во „крајниот стадиум 
на капитализмот“ (Tuaillon 2006: 17). Токму среде призорите на деструк-
цијата на светот што ги одразуваат последиците на изопаченоста на нашата 
епоха, Бонд повикува на реконструкцијата на човечноста. Ликовите во 
пиесите успеваат да излезат од нехуманите и неразрешливи ситуации, со 
тоа што „одат до крајот на своето страдање и на трагичноста на ситуа-
цијата, за да се соочат со темелот на нивната човечност, со ресурсите на 
радикалната невиност“ (Tuaillon 2006: 17). 

Меѓутоа, обидот на Бонд да ги постави овие три пиеси на сцената на 
театарот Royal Shakespeare Company во 1985 г. ќе се покаже како целосен 
неуспех и тој, незадоволен од недоволната посветеност на актерите и од 
театарот - управуван како „фабрика за бисквити“ (Billington 2008), ќе ги 
напушти пробите непосредно пред премиерата. Овој инцидент ќе доведе 
до прекинот на Бонд со „американизираниот“ театарски естаблишмент 
во Англија, по што тој одбива неговите драми да бидат премиерно изве-
дувани во институционалните театри. Оттогаш, новите драми на Бонд 
главно ќе бидат изведувани од аматерски компании и помали театри во 
Англија, или пак во странство. Така, Париз ќе стане привремен дом за 
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неговото творештво, прибежиште на неговиот доброволен творечки 
егзил, зашто, според Бонд, Франција го има најдобриот театар во Европа, 
кој „може сѐ уште да ги постави прашањата заради кои театарот бил 
создаден: што е правдата и како би можеле да бидеме човечни“ (Bond 
2000 c). Реномираниот француски режисер Ален Франсон, директор на 
Националниот театар Колин (Théâtre National de la Coline) од 1996 до 
2010 г., ќе постави бројни пиеси од Бонд и ќе придонесе за промоцијата 
на неговото дело во Франција и пошироко.

Последната пиеса за возрасни на „екстремофилот“ Бонд; чија пре-
миера ќе биде изведена во Обединетото Кралство, во 2016 г., по двае-
сетгодишна пауза, ќе биде Деа, радикална реинтерпретација на митот за 
Медеја, во режија на самиот автор, на сцената на малиот театар Секомб 
(Secombe Theatre) во ексцентрираното лондонско предградие Сатон, пре-
дизвикувајќи исто толку контроверзни и згрозени реакции како Спасени 
(Lawson 2016).

1.5. Дистопијата на иднината (1997 – 2077)

Предводен од ургентноста, Бонд сака неговиот театар да посведочи и 
да го предупреди човештвото за катастрофите кон кои тоа неизбежно се 
движи доколку нешто не промениме. Од крајот на 1990-те г. дејствието 
на неговите дистописки пиеси се случува во 2077 г. Бонд предлага ради-
кално нов театар за иднината, што ќе може да го проектира гледачот во 
иднината, соочувајќи го со сопствената одговорност (Naugrette 2016: 213). 
Авторот во нив го продолжува истражувањето на длабоките процеси на 
нашата доба, но овој пат тој не се обидува веќе да ги разбере истите со 
помош на минатото, туку гледајќи кон иднината, за во неа да ги согледа 
насилствата и злосторствата што би можеле да ги извршиме, а кои денес 
сè уште ни се чинат незамисливи (Tuaillon 2006: 27). Освен во пиесата 
Злосторството на 21-от век, Бонд му се навраќа на овој застрашувачки 
постапокалиптичен свет, во загуба на идејата за утопија и заедница, во пет 
други пиеси6, чие дејствие се случува исто во 2077 г. Иако овие пиеси го 
покажуваат процесот на полициско и административно дехуманизирање и 

6	  Тоа се пиесите Have I none, Chair, Born, People и The Under Room.
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нормализирање на овие општества без заедница, наспроти системот-дро-
билка во нив никнуваат чинови на човечки отпор.

1.6. Бонд и театарот за младите

По прекинот со театарскиот естаблишмент во Англија Бонд се повеќе 
пишува драми за младински театарски трупи и млада публика: „Не правам 
разлика помеѓу пишувањето на Лир и на драма за млади луѓе. Всушност, 
сакам да пишувам за младите. Нив не ги интересираат пиеси за плаќање 
на хипотека“ (Billington 2008). Авторот им ги дава премиерните поставки 
на своите пиеси само на помаргинални сцени: пиесата Јакни или тајната 
рака (1986) е премиерно изведена од студентската трупа на Универзитетот 
во Ланкастер, додека пиесата Кафе (1993-94), од страна на работничка 
театарска трупа од Кардиф. Тој ќе се доближи до дружините и асоцијаци-
ите што се занимаваат со театар за млади и се многу активни во Англија, и 
ќе придонесе кон нивните теоретски истражувања со бројни пиеси и есеи. 
Во 1995 г. Бонд ќе ја отпочне плодната соработка со театарската дружина 
Биг Брам (Big Brum), која е дел од британското здружение Театар-во-
образование (Theatre-in-Education), програма за театарски интервенции 
во училиштатата, со која раководат професори-актери што поставуваат 
претстави со учениците и притоа се задолжени за педагошко-креативната 
поддршка на процесот7. Бонд во оваа соработка препознава нов пат за 
комуникацијата на неговите драми со младата публика и оттогаш тој им 
пишува по една пиеса на секои две години. Од 1995 до 2014 година Бонд 
ќе напише десет пиеси за млади за Биг Брам8. 

Тврдоглавата верба на Бонд во човештвото се одразува во неговата 
убеденост дека општеството може да се спаси со преобликување на систе-
мот според кој живееме. Така, Бондовото пишување за помладата публика 
е поттикнато од верувањето дека промената е можна само преку едукација 
на следната генерација, и дека младите треба да бидат пресретнати пред 

7	 Видете повеќе за активностите и целите на театарот Биг Брам на следниот сајт: https://
bigbrum.org.uk/about

8	 At the Inland Sea (1995), Eleven Vests (1997), Have I None (2000), The Balancing Act (2003), 
The Under Room (2005) Tune (2007), A Window (2009), The Broken Bowl (2011), The Edge 
(2012), The Angry Roads (2014).
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да станат премногу зависни од сегашната структура и да не можат да ги 
видат другите опции.

2. Театарската поетика на Е. Бонд: Потрагата по театар што ќе 
ја возобнови дебатата за човечкото и нечовечкото

Паралелно со постојаното обновување и надоградување на своето 
ангажирано драмско дело, Бонд развива и глобална теорија на театарската 
уметност и детално разработен систем. За него градењето на новата дра-
матургија, која ќе може да се соочи со кризата на современата доба – што 
тој ја нарекува „Третата криза на западната култура“, минува и преку вос-
поставувањето на нов концептуален апарат. Бонд создава вистинска теа-
тарска „кутија со алати“, според која е изготвен и глосар објавен на крајот 
од француското издание на Скриениот заплет (Bond 2003 a). Овој гло-
сар, се разбира, не е конечен, зашто Бондовите концепти постојано ево-
луираат. Некои од неговите клучни драматуршки и концептуални алатки 
се: Драмскиот настан (Dramatic Event), Локација/ситуација (Site/situation), 
Центар-на-пиесата (Play’s centre), Невидлив предмет (Invisible Object), 
Време незгода (Accident Time), Јаз (Gap), Дејствување (Enactment). 

Среде денешниот постмодерен и фаргментиран естетски пејсаж, 
Бонд се издвојува со својата волја да изгради една глобална теорија 
и поетика на театарската уметност. Во таа смисла, Катрин Ногрет го 
насловува поглавието од својата книга Театарска естетика посветено 
на авторот: „Едвард Бонд или последниот систем“ (Naugrette 2016: 309). 
Амбициозниот потфат, насочен кон обновувањето на драмата и театарот 
во служба на политичката и општествената промена, го става Бонд во кон-
тинуитет со големите утопии од 20-тиот век, и особено со делото на Б. 
Брехт, чија теориска оставштина, како што ќе видиме подолу, тој истовре-
мено ја преиспитува. 

2.1. Постбрехтовска естетика

Театарската естетика на Бонд се одликува по парадоксалниот спој 
на една утописка и дистописка визија на театарот и човештвото, во неа 
епскиот коментар се испреплетува со трагедијата. И покрај тоа што во 
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1970-тите Бонд го квалификува својот театар како епски (Hankins 2000: 
136), а во 1980-тите тој го препознава континуитетот на своето драмско 
творештво со она на Брехт велејќи дека „ние треба да ги напишеме пие-
сите што тој ги оставил недопишани“ (Hirst 1985: 126), сепак, односот 
што авторот го одржува со делото на германскиот драматург е, во нај-
мала рака, амбивалентен. Веќе во 1991-та Бонд сака да изгради еден пост-
брехтовски театар кој ќе се потпира на темелите на делото на Брехт, но ќе 
го вклучи и постмодернизмот (Bond 2000: 117). Во едно писмо од 2000 г. 
до својот француски издавач, Р. Раш, Бонд открива дека отсекогаш чув-
ствувал одредена „нелагодност“ во однос на Брехт (Bond 2000 a: 171). Во 
Белешки за „Кафе“, тој упатува радикална критика кон епскиот театар: 
„Кај Аристотел катарсата е прочистување од сожалувањето и стравот по 
чинот, кај Брехт ефектот на зачудност е – прескриптивното - прочисту-
вање од сожалувањето и стравот пред чинот. Глупаво е да се каже дека 
сè е во емпатијата, но исто толку глупаво е да се каже дека емпатијата 
не ни треба; војниците ги стрелале Евреите во Баби Јар – нацистите ги 
убивале Евреите со гас во Аушвиц – зашто не чувствувале никаква емпа-
тија кон нив. Аушвиц, тоа е театарот на ефектот на зачудност9 – исто 
како и Гулагот и Баби Јар. (...) Брехт бил премногу добар автор за да биде 
Брехтијанец“ (Bond 2000 a: 171). Сепак, малку подоцна, Бонд се навраќа 
на ова брутално обвинување против епскиот театар, објаснувајќи го поп-
рецизно: „Го оквалификував театарот заснован врз ефектот на зачудност 
како театар на Аушвиц. Очигледно е дека не го користам овој израз во 
буквална смисла. Сфатен во буквална смисла тој е спротивен на висти-
ната. Во Аушвиц нацистите не би го играле Брехт, тие него ќе го екстер-
минираа. Брехт ги посвети својот живот и својата енергија на обидот да 
спречи кругови на пеколот како што се Аушвиц – или Гулагот – воопшто 
да бидат можни. Но ништо посериозно не може да се каже за Брехт од она 
што го кажав во Белешки за ‘Кафе’“ (Bond 2003 a: 260).

За разлика од теорискиот модел на епскиот театар на Брехт што тој го 
илустрира со примерот на „уличниот призор“ (Breht 1966: 79) каде све-
докот е оној што ја раскажува сообраќајната незгода, Бонд, во теориското 
елаборирање на „Драмскиот настан“ (Theatre Event), ја користи исто така 

9	  Во англискиот оригинал на овој текст, Бонд го именува Брехтовиот „V-effect“ (Verfrem-
dungseffekt), „A-effect“ алудирајќи притоа на Аушвиц.
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метафората на уличната незгода, но, овој пат, од гледната точка на жрт-
вата и отсега со претставување на незгодата на сцената: „Нашата сцена е 
самото место на незгодата. (Bond 1998: 329). Според Бонд, прикажувањето 
на незгодата од перспективата на жртвата - на која, во мигот на настанот, ѝ 
се чини дека времето се успорило, правејќи да забележи нешта што не би 
можела инаку да ги забележи - ни овозможува да навлеземе „во еден свет 
каде гледаме и разбираме поинаку“ (Bond 2000 d: 82). 

Така, незгодата во пиесите напишани за Театарот Колин10 има за 
функција да ги соочи актерите и гледачите со една таква екстремна ситу-
ација каде човечноста е ставена на испит. Како што тоа го анализира нив-
ниот режисер, А. Франсон, за разлика од дидактичкиот театар на Брехт, 
кој демонстрира однапред дефинирана теза, Бонд во своите пиеси екс-
периментира со и врз ликовите, без да го знае решението однапред: „Тоа 
е и причината зашто Бонд не дава поуки: неговите ликови за разлика од 
оние на Брехт, се во некакво истовремено свесно и несвесно разбирање 
на ситуацијата, токму затоа што се во самиот миг. А во мигот ги има сите 
можни парадокси: како ќе реагираме на незамисливото? Тоа не го знаеме 
однапред“ (Darge 2016).

2.2. Драмата како приказна за нас и за нашето време 

Во ерата што Х. Т. Леман ја дефинира како она на „постдрамскиот 
театар“ (Lehman 2002), спротивно на современите драматургии што ја 
отфрлаат фабулата и заплетот, театарот на Е.Бонд се гради како театар 
на текст и на раскажување приказни. За Бонд човекот е единственото 
животно што раскажува приказни - тоа е темелот на нашата човечност и 
култура, а драмата, пак, е најпотполната верзија на приказната зашто „таа 
најдиректно ја отелотворува нашата ситуација и тензиите“ (Bond 2000 а: 
5). За Бонд без приказна, без имагинација, не би имало театар, но, не би 
имало ниту стварен свет, ниту култура, ниту човечност. 

„Не е разумот она што не прави луѓе, туку имагинацијата. (...) 
Животните немаат приказни. Детето што никогаш не би рас-
кажувало приказни би било празна човечка школка. Ако тоа не 

10	  Кафе (1995), Злосторството на 21-от век (1999), Раѓање (2006) и Луѓе (2006).
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би имало имагинација, не би можело да расудува. Приказните 
го структурираат нашиот дух. Всушност, ние сме нашата при-
казна, тоа е она што го живееме. И како што нè поврзува со 
светот, имагинацијата што ја создава приказната е логична и 
дисциплинирана – уште повеќе од разумот. Порано ја викавме 
оваа логика судбина, и мислевме дека приказната е сопстве-
ност на боговите. Всушност, тоа е наша приказна и ние сме 
нејзините раскажувачи, Кога приказните ја губат логиката – 
кога нештата се премногу хаотични за да бидат обликувани 
од приказната – раскажувачите полудуваат“ (Bond 2000 a: 3).

За Бонд основната задача и смисла на театарот е токму да ни ја раскаже 
– да ја драматизира – нашата приказна, која денес, во добата на саможи-
виот консуматорски капитализам со неговата коруптивна и лажна логика, 
е онаа на загубата на човечноста, и на нејзината суштинска потреба од 
правда и утопија. Драмата, имагинацијата, вели Бонд, мора да се стреми 
кон тоа да го создаде „светот онаков каков што е, а не онаков како што 
пазарната демократија сака тој да биде“ (ibid.: 5). 

2.3. Концептот на човечноста и на радикалната невиност

Човечноста е во срцето на преокупациите на театарот на Бонд. Oна 
што тој го нарекува „humanness“ е еден од најважните концепти на него-
вата драматика, кој фигурира во глосарот во француското издание на 
Скриениот заплет. Во Бондовите пиеси, човечноста/човечкото никнува 
неочекувано, во екстремните ситуации, токму кога ликовите се наоѓаат 
на крстопат меѓу повеќе животни избори. За Бонд „нашата епоха, уште 
повеќе од претходните, се одликува со уништувањето на човечкото, што 
треба секогаш и постојано да го пресоздаваме, и нашиот единствен избор 
е секогаш само оној да станеме луѓе или да останеме нелуѓе“ (Bond 2003 
a: 306-307). Концептот на човечноста е тесно поврзан со оној на радикал-
ната невиност, што авторот го разработува во Коментарот за Воените 
пиеси (Bond 1998: 254-260). Бонд е убеден дека во човекот има длабоко 
вкоренета сила која го чува вроденото чувство за правда, што тој го наре-
кува „радикална невиност“. Но општеството во кое живееме е неправедно 
и тоа ја корумпира нашата радикална невиност. За Бонд, како што тоа 
ќе го видиме меѓу другото преку примерот на пиесата Бинго во третото 
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поглавје од трудот, тоа е клучната човечката дилема: како да се биде чове-
чен во нечовечко општество. За драматургот, секоја пиеса има „центар“ 
- основен проблем или парадокс, кој е тешко разрешлив. Центарот е секо-
гаш екстремна ситуација: „Само во екстремот ја откриваме радикалната 
потреба да бидеме човечни и тука се создава човечноста“ (Bond 2000 e: 
104). Екстремните ситуации се оние во кои поединците треба да направат 
критичeн избор. Со помош на на имагинацијата, со посредството на лико-
вите/актерите, кои овде се во самиот центар на драмата/сцената, Бонд ги 
става и гледачите во екстремни ситуации за и тие самите да се обидат 
да го увидат и разрешат парадоксот. Според авторот, тоа е функцијата на 
драмата и театарот: соочени со екстремни ситуации, мораме да направиме 
избор помеѓу правдата и неправдата, човечкото и нечовечкото. 

2.4. Театар на отпор против тривијализирањето на драмата 

Една од главните причини поради кои Бонд прекинал да соработува со 
етаблираните британски театарски институции е тоа што тие ја „тривија-
лизираат драмата“ (Bond 2000 b: 1) и неа ја ставаат во служба на „консу-
маторскиот тоталитаризам“ (Billington 2008). Бонд е жесток критичар на 
современиот британски театар, кој „се направил неспособен за решавање 
на проблемите на човечкото битие“ (Bond 2000 b: 1). Според ангажира-
ниот драматург опасноста лежи во капиталистичката меркантилна идео-
логија која ги заменила човечките вредности со паричните, и која, доколку 
не сме внимателни, ќе ги корумпира нашата имагинација и нашиот театар. 
За Бонд „капитализмот е човечка перверзија. Тој ја тера имагинацијата да 
прифати свет кој е управуван од пазарни интереси (…) Потрошувачката 
демократија се прелева и нè презаситува во драмата зашто мора да ја 
присили нашата имагинација да ја создава нејзината лажна реалност. 
Порано нашите приказни овозможуваа одредена слобода, консумеризмот 
ни ја одзема таа слобода. Нашата драмска уметност – нашиот театар – 
учествува во таа корупција, таа е длабоко вмешана во процесот на деде-
мократизација. Таа ги презема големите прашања и ги банализира. (…) 
Имагинацијата треба да се труди да го создаде светот таков каков што е, 
а не онаков каков што пазарната демократија сака тој да биде“ (ibid.: 5).
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Бонд неуморно повторува дека нашиот свет, повеќе од кога и да е, 
има потреба од еден поинаков театар, „од таа првобитна сцена каде се 
втемелува и се преигрува нашата потрага по смисла, правда, човечност“ 
(Bond 2000 d: 12). Тој се залага за театар што, со помош на логиката на 
имагинацијата, ќе не соочи со клучните прашања на нашата доба, налик 
на старогрчкиот театар, во срцето на полисот.

„Драмата не може да ја замени политиката, но нема да има 
адекватна политика без драмата. Тоа е поуката што ја извлеку-
вам од атинскиот полис. Кога Атина, како општество, сфатила 
дека се уништува себе си и пропаѓа, тоа станало темата на 
нејзините големи драматурзи. Атињаните живееле во опасни 
времиња, па им била потребна драмата за да им помогне да 
разберат што им се случува. Се чини дека кај нас е сосема 
спротивно: си мислиме дека живееме во време на просперитет 
и изобилство, капитализмот е креативен и инвентивен и, сега 
засега, убеден дека е способен да ги реши сите свои проблеми, 
и затоа тој ја направи драмата тотално несериозна и тривијал-
на. Драмата е претворена во комерцијален производ што може 
да се продава и таа ја изгуби својата способност да биде по-
литички дел од општеството и наместо тоа стана дел од паза-
рот. Тоа ја испразни драмата од секаква одговорна содржина“ 
(Tuaillon 2015: 15).

2.5. Кон еден современ трагичен театар

На театарот на нашиот век Бонд сака да му ја врати загубената прво-
битна сакрална или света димензија: „Ние сите сме преживеани – дури и 
оние што се родени подоцна – од Баби Јар и од Аушвиц и од Хирошима. 
Не е воопшто сигурно дека некој ќе го преживее овој век, дека човекот ќе 
го надживее насилството или баналноста. Потребно ни е да создадеме нов 
театар. Тој ќе биде различен од театарот на древните Грци и на театарот 
на Елизабетанците, но ќе ја има истата функција: да ја создаде сликата 
на човечкото. Поради ова треба да научиме одново да имаме доверба во 
театарот“ (Bond 2003 a: 252). Во својот стремеж за воспоставување на 
темелите на еден нов - трагичен - театар, Бонд се инспирира од старо-
грчкиот и елизабетанскиот театар. Истовремено, новото трагично треба 
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да одговори на предизвиците на современата доба, што Бонд ја опишува 
како лудо време - корумпирано од логиката на капиталистичкиот кон-
сумеризам - во кое луѓето не се познаваат веќе самите себе си: „Сè што 
можеме да направиме е да се обидеме да се спознаеме себе си. Драмското 
дело ни помага да го направиме тоа кога тоа го третира екстремното, затоа 
што тука ги наоѓаме прашањата што нè дефининираат. Тоа се прашањата 
што ги поставуваа старогрчкиот и елизабетанскиот театар“ (Bond 2003 a: 
258-259). 

Бонд ја развива „логиката на трагедијата“ во пиеси што зборуваат 
за војни, масакри, чедоморства и најужасни злосторства и што ги про-
гонуваат ликови како Лир, Хамлет, Макбет, Медеја, Јасон, Хекуба, Едип, 
Антигона. Неговото драмско дело е проникнато од трагична визија на 
сегашноста и иднината, прикажувајќи екстремни призори што го одра-
зуваат нашето време или, пак, што ќе станат наша реалност доколку 
ништо не промениме. Токму затоа целта на новиот трагичен театар е да 
ни помогне да ги редефинираме нашите граѓански и политички одговор-
ности како заедница. Ова ново трагично ќе му помогне на гледачот да 
ја преобмисли стварноста и со тоа својата човечност, преку една одново 
обновена заедница, одговорна за себе си и за иднината. Бонд ја обновува 
трагичката дебата за човечкото и нечовечкото реафирмирајќи ја длабоката 
политичка димензија на театарот. Тој инсистира дека треба да се обидеме, 
по примерот на древните Грци, да направиме од театарот место на пра-
вдата, во спротивно ќе потонеме сè подлабоко во сè понасилно, покорум-
пирано и подисциплинско општество (Darge 2003). 

2.6. Шок естетика: Препознавањето на насилството

Налик на старогрчката и елизабетанската трагедија, пиесите на Бонд 
изобилуваат со насилство. Долго после Спасени, неговото драмско дело ќе 
остане контроверзно заради насилството. Во врска со ова, во предговорот 
за Лир, Бонд вели: „Пишувам за насилството исто толку природно како 
што Џејн Остин пишувала за манирите. Насилството го обликува и опсед-
нува нашето општество, и ако не престанеме да бидеме насилни, немаме 
иднина. Луѓето што не сакаат писателите да пишуваат за насилството 
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сакаат да ги спречат да пишуваат за нас и за нашето време. Би било немо-
рално да не се пишува за насилството“ (Bond 1978: 3).

Промоторот на пиесите на Бонд во Франција, театарскиот режисер 
А. Франсон го анализира значењето на насилството во нив на следниот 
начин: „Тоа не е театар на насилство, туку театар што ги анализира проце-
сите на насилство, без да ги репродуцира. Во своите пиеси Бонд поаѓа од 
екстремна ситуација, и во таа ситуација тој става суштества што ја немаат 
картата на разбирањето на ситуацијата што ја живеат (...) Оттука лико-
вите се принудени да направат избор. Избор предводен од категоричкиот 
императив да се биде човек. Театарот на Бонд не се однесува на доброто 
и лошто, туку на праведното и неправедното“ (Darge 2016).

Бонд го користи насилството како своевидна „шок терапија“. Токму 
преку екстремните ситуации, преку истражувањето на најнасилните 
дејствија, испробувањето на најмонструозните злосторства, драматургот 
се обидува повторно да го открие или да го пронајде човечкото. Во врска 
со употребата на насилството во пиесите, во едно свое писмо од 1988 г., 
тој пишува:

„Насилството за мене нема некакво лично значење. Ниту пак 
естетско – како што тоа можеби било случај за Арто во него-
виот театар на суровоста, кога тој користел естетски постапки 
за да ја шокира публиката (….) Ниту пак го користам насил-
ството за да создадам некаква драмска напнатост. Јас еднос-
тавно го прикажувам за тоа да може да биде идентификувано/
препознаено.Замислете си сцена на идентификување на осом-
ничени: некое лице било жртва на агресија и му покажуваат 
неколку наредени поединци или, пак уште подобро (за овој 
пример) серија фотографии; кога жртвата стигнува до дадена-
та фотографија, таа го препознава напаѓачот и ќе почувствува 
шок: јас сакам да го постигнам токму тој шок на препозна-
вањето“ (Bond 2000 d: 33). 

Во театарот на Бонд „шокот“ и „препознавањето“, како и покажу-
вањето на границите на човечкото преку нaсилството, се надоврзуваат 
на ужасните и насилни настани што ја предизвикуваат катарсата кај 
Аристотел. Со тоа што кај Бонд се работи за еден потесен и помалку 
познат аспект на катарсата, односно за процесот на учење или разби-
рање со помош на „шокот на препознавањето“. Во таа смисла, можеме да 
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зборуваме за некаква мешавина од Аристотеловата катарса и Брехтовиот 
ефект на зачудност. Насилството овде не е веќе она што ја овозможува 
катарсата и препознавањето како во старогрчкиот театар, туку тоа станува 
самиот предмет на препознавањето: го препознаваме насилството. Тоа не 
е веќе естетско средство, туку целта на еден театар кој сака да биде рацио-
нален и чиј краен стремеж е да го овозможи разбирањето на причините на 
насилството: „Театарот треба да зборува за разлозите на човековото стра-
дание и за изворите на човековата сила. Тој треба да покаже јасно зошто и 
како живееме во култура на нихилизмот“ (Bond 2000 d: 161-162).

3. Анализа на шок естетиката во пиесата Бинго

Да се осврнеме на разработката и примената на овој клучен концепт 
на шокот на препознавањето за Бондовата естетика преку примерот на 
Бинго (1973), една од најиграните пиеси на авторот вo Англија, преведена 
и објавена и на македонски. Како што видовме погоре во трудот, почето-
кот на 1970-тите е периодот кога Бонд ги пишува своите култни пиеси 
директно инспирирани од творештвото и животот на Шекспир. Пиесата 
Бинго: Сцени на пари и смрт, со евокативен наслов и поднаслов11, ќе 
предизвика уште еден скандал затоа што во неа авторот ќе се осмели да го 
осквернави митот за великанот Шекспир, прикажувајќи го како своевиден 
анти-јунак во „вистинскиот живот“: земјопоседник кој ги брани пред сè 
сопствените интереси и пасивен набљудувач на страдањата на другите. 
Бонд ќе го смести дејствието на пиесата во Воркшир од 1615 г. до 1616 г., 
претставувајќи го драмскиот писател во последната година од животот. 

11	 Што се однесува до насловот на пиесата Бинго тој може да има повеќе значења. Најпрво 
ја има асоцијацијата помеѓу дотичната игра на среќа и животот, но и онаа поврзана со 
стратегијата на самата игра што во пиесата е отелотворена преку онаа на земјопоседникот 
Ком кој го започнува процесот на оградување на земјата, и третото значење е она на 
концептот на играта со строго дефинирани потези и правила, како што во пиесата Шекспир, 
со потпишувањето на договорот со Ком што ги штити неговите права на земјопоседник, 
се обврзува да молчи и да не прави ништо спротивно од договореното. Што се однесува, 
пак, до поднасловот, во предговорот на пиесата, Бонд го објаснува истиот: „Живееме во 
затворено општество каде ви требаат пари за да живеете (…) Немаме природни права, туку 
само права што се гарантирани и заштитени од парите. Парите ни обезбедуваат храна, 
засолниште, безбедност, образование, забава, земјата на која што чекориме, воздухот што 
го дишеме, креветот во кој што спиеме“ (Bond 1974: 7).
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3.1. Одговорноста на Шекспир во општеството

Во Бинго Бонд го прикажува Шекспир кој, по пензионирањето, 
со парите од своите пиеси, си купил земја од која добива редовни при-
ходи од селаните наемници, и куќа во Воркшир: „Њуплејс“. Во првата 
сцена писателот се појавува со бел лист во рацете и перо. Би можеле да 
помислиме дека Шекспир ја пишува својата тестаментарна пиеса Бура, 
но набргу разбираме дека тоа не е така. Се работи за документот што 
Шекспир тукушто го потпишал, односно за договорот што го склучил со 
Ком и со соседите земјопоседници, на штета на селаните со кои дото-
гаш имал односи на взаемна симпатија и доверба. Документот се одне-
сува на погоре споменатиот процес на оградување (enclosure), со кој, во 
Шекспировото време, заедничката обработлива почва постепено преми-
нува во рацете на приватните поседници. Овој процес го овозможил раз-
војот на земјопоседничкиот сталеж во Англија во 17-от век, предизви-
кувајќи ја бедата, гладта и загубата на домовите на селаните и ситните 
наемџии кои живееле од обработувањето на таа почва. Бонд избира во 
центарот на својата пиеса да го стави документот што Шекспир го потпи-
шал и со тоа станал соучесник во процесот на зголемување на социјалната 
неправда. Бонд објаснува дека дотичниот документ навистина постои и го 
носи потписот на Шекспир. Тој додава дека единствените примероци што 
ги имаме од Шекспировиот ракопис се потписите на законски документи 
како овој (Tuaillon 2015: 24). Во пиесата, речиси веднаш откако Шекспир 
ќе го потпише овој документ, во неговата градина се појавува една млада 
жена, бездомничка и скитничка, принудена да проси и да се проституира 
за парче леб. Повторно станува збор за историски факт што Бонд избира 
да го стави во фон на својата пиеса. Во Шекспировото време низ селата и 
градовите талкале многу скитници, категорија на луѓе кои биле познати 
како „луѓе без господари“. Тогашните закони ги третирале овие бездом-
ници како криминалци, тие немале право да ја напуштат својата општина 
без дозвола, а ако го стореле тоа можеле да бидат камшикувани, врзани 
за столбот на срамот, па дури и обесени12. Во пиесата, кутрата девојка ќе 
заврши на бесилка. 

12	 Ликот на бездомничката во пиесата потсетува на денешните мигранти, баратели на азил, 
лицата без дозвола за престој...
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Една од клучните сцени, крајно репрезентативна за театарската шок 
естетика на Бонд, е онаа во која стариот и небаре сенилен Шекспир, седи 
на клупа покрај бесилката, на која виси сеуште неоладеното тело на мла-
дата бездомничка, и држи долг монолог во кој се присеќава на своите 
лондонски денови и на ужасните борби со мечки што биле организирани 
во непосредна близина на неговиот театар. 

ШЕКСПИР: Разјарена мечка. Врзана за столб. Извалканото 
крзно треба да се исчисти. Засушена кал и пена. Бела праши-
на. Големи несмасни тупаници. Луѓе внесуваат кучиња низ 
портата. Кожни каиши со пипци. Ги пуштаат да се борат. Меч-
ката се врти околу столбот. Знае дека не може да избега. Сп-
нџир. Кучиња од три страни. Крзно во устата. Подлабоко. (...)
Крв и месо. Парчиња кожа. Заби стигнуваат до коска. Мечката 
здробува череп. Големите шепи се лизгаат во кучешки мозок. 
Околу столбот. Се врти, се врти. Клучот во џебот на стражарот. 
Завива. Рика. Луѓето го разјаруваат својот ѕвер. Уште, уште, 
уште. А потоа мечката ја крева големата рака. Шепа со скрше-
на канџа. И се чини како да ја крева - не само од умор, болка 
или заради сонцето или да си ја избрише потта - туку како да и 
се обраќа на толпата. Бара знак на милост, нема. Толпата врес-
ка, бара уште крв, уште болка, уште ѕверови на куп, да си ки-
нат месо и да газат во топла крв. (...) Во Лондон еднаш ослепеа 
мечка. Се викаше Хери Ханкс. Играта беше во тоа таа да се 
разјари со камшици. Фиу, фиу. Не можеше да гледа, но може-
ше да слуша. Посегнуваше по камшиците. Фаќаше по некој. 
Ги кршеше. Замавнуваше со нив кон луѓето. Фиу, фиу. Луѓето 
стоеја во круг и ја напаѓаа. Беше слепа, но сепак ја легнуваа 
на земја и ја врзуваа со синџири. Фиу, фиу. А потоа испраќаа 
некој малоумник на коњ. Некој слабичок влакнест човек или 
дете. Му се гледаше бледата кожа под пазувите кога скокаше. 
Забите. Кучињата го растргнуваа на парчиња. Толпата вреска-
ше. Лондон. Кралицата ги храбреше на чист латински. Деви-
цата беше научена да гледа крв. Татко и разјаруваше мечки на 
Темза. Беше како лудиот што во болницата викал јас сум крал, 
само што тој ова го извикуваше во своето кралство. (...) Кога 
одам во мојот театар, минувам низ порта на која се наредени 
шеснаесет глави на кол. Се слушаат мечките во борилиштето 
додека моите ликови зборуваат. (Бонд 2003: 278-280) 
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Како документот што Шекспир го потпишал и кој ја отвора Бинго, 
така и оваа – трета – сцена, во центарот на пиесата, е „документарна“, про-
никната од историски факти, отелотворувајќи го „ударот на стварноста“ 
во срцето на фикцијата/драмата (и обратно). Како што тоа го објаснува 
самиот Бонд, и денес сè уште може да се види местото за борби со мечки 
покрај Шекспировиот театар The Globe во Лондон. Местото за опклади 
на борби со мечка всушност било толку блиску до неговиот театар што 
Шекспир буквално можел да ги слушне ужасните ревови и извиците на 
разјарената толпа. Бонд ги споредува изведбите на Шекспировите прет-
стави во таков контекст со „оркестар за камерна музика што свири во сала 
веднаш до толпа на фудбалски навивачи“ (Tuaillon 2015: 25). Оваа сцена 
во пиесата соодветствува на „шок сцената“ клучна за естетиката на Бонд, 
налик на онаа на каменувањето на бебето во Спасени. Призорот што таа 
сликовито го раскажува, повикувајќи се на имагинацијата на гледачите, 
е ужасен, морничав и нејзината насилност предизвикува своевиден шок. 
Но, истовремено, она кон што цели Бонд - како што тој самиот тоа го 
анализира - е публиката да може да препознае и согледа дека Шекспир 
го критикува варварството на разјарената толпа и на општеството, осуду-
вајќи ги луѓето зашто не кажале „не“ на насилството и на неправдата, кога 
тој самиот всушност кажал „да“ на истите со потпишувањето на дого-
ворот на почетокот на пиесата (Tuaillon 2015: 25). Тој договор е оној кој 
како последица го има изгонувањето на сиромашните селани/закупци од 
нивните домови, и кој, оттука, индиректно го предизвикал и бесењето на 
бездомничката. Во оваа минуциозно обмислена и сугестивна сцена, Бонд 
на публиката и овозможува да има удвоена визија преку ефектот на кон-
трапункт на сценската слика: Шекспир се присеќава на злосторствата на 
кои бил сведок во минатото, со големо сочувство меѓу другото за живо-
тинското страдање, но тој истовремено е слеп за обесената девојка и за 
непосредните злосторства околу него (за „злосторствата во неговата гра-
дина“), како и за неговиот удел во нив, но гледачите го гледаат и препозна-
ваат, разбираат тоа. Обесената девојка е „колатерална“ жртва на ограду-
вањето, и наместо овде Шекспир да ја сфати својата морална вмешаност 
во нејзината смрт и да преземе нешто, тој држи „проповед“ за крволоч-
носта на лондонската толпа што уживала во насилните борби со мечки. За 
разлика од Шекспир, кој како да има перде на очите, публиката е ставена 
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во ситуација да може да го види и препознае општественото насилство и 
она што го предизвикало. 

3.2. Шекспир никогаш не очајувал

Во Бинго Бонд не се интересира за вистинската биографија на 
Шекспир како што тоа би го правел историчар – впрочем, тој неа 
слободно ја менува според потребите на драмата, туку се фокусира на 
односот меѓу писателот и општеството во кое тој живее. Пиесата пред 
сè е пиеса за моралната одговорност на писателот во општеството (Бонд 
во неа како да го поставува прашањето и на сопствената одговорност). 
Во предговорот на драмата, драматургот го споредува Шекспир со еден 
од неговите јунаци: Кралот Лир. Бонд, за кој овој лик е најрадикалниот 
од сите општествени критичари, вели дека, во животот, земјопоседникот 
Шекспир бил поблизок до Гонерил, одошто до Лир: „Тој го поддржувал 
и имал корист од општеството ала Гонерил - со неговите затвори, сиро-
патилишта, камшикувања, гладувања, осакатувања, проповедања и сето 
останато“ (Bond 1974: 6). Наспроти хуманистичките ставови на неговите 
пиеси, „вистинскиот“ Шекспир во пиесата се разоткрива како творец 
што, во дадената историска ситуација, не е на висината на своето тво-
рештво. Бонд објаснува дека пиесата ја покажува „противречноста меѓу 
она што Шекспир го кажал како драмски автор и она што го направил како 
земјопоседник. Тоа не е Лир: Лир излегува во степата и беснее против 
општествената неправда и суровоста на бога. Тоа е како расцеп меѓу Лир 
и Шекспир“ (Tuaillon 2015: 25).

Расчекорот меѓу она што би се очекувало од Шекспир, со оглед на 
неговото длабоко разбирање на страдањето и на насилството, како и на 
потребата од правда и вистина што го проникнува неговото дело13, и 

13	 Во предговорот на пиесата Бинго Бонд зборува за пиесите и уметноста на Шекспир: „(…) 
ако разбирате толку многу нешта за страдањето и насилството, неправедноста на моќта/
власта, и крајната невиност на сите беспомошни нешта, а, меѓутоа, живеете во време 
кога не можете ништо да сторите во врска со тоа – тогаш го чувствувате страдањето што 
го опишувате и вашето пишување го имитира тоа страдање. Кога пишувате на тоа ниво 
морате да ја кажете вистината. (…) Уметноста е секогаш здрава. Таа секогаш инсистира 
на вистината и се обидува да ги изрази правдата и редот што се нужни за здрав ум, но кои 
се вообичаено уништени од општеството. Секоја имагинација е политичка. Таа ја има 
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начинот на којшто тој е прикажан во Бинго, ја достигнува својата кулми-
нација во следниот призор. Во четвртата, претпоследна, сцена, Шекспир 
се враќа пијан од гостилницата во која пиел со Бен Џонсон, обидувајќи 
се да си го најде патот до дома во недопрениот бел снег што напаѓал и 
покрил сè. Шекспир се опил зашто видел со свои очи како се распаѓаат 
односите на заедницата во неговиот град и како селаните се свртеле про-
тив него откако го потпишал пактот со земјопоседниците. Во оваа контем-
плативна и визуелна сцена, по затемнетата, задушна и бучна крчма, тој 
се наоѓа сам среде недопрената блескава белина на свежо паднатиот свет 
и тоа му овозможува да се погледне себе си, како писател и како човек. 
Снегот се распостила како бел лист хартија врз кој, пред неговите очи, но 
и пред очите на гледачите, небаре се испишува целиот Шекспиров живот. 

итноста на страста, моќта на апетитот, самоавтентичноста на болката или на радоста - 
имагинацијата е желбата што го прави уметникот да твори. (…) Пиесите на Шекспир ја 
изразуваат оваа потреба од здравје и од неговиот политички израз, правдата. Но како тој 
живеел ?“ (Bond 1974: 6-8)
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ШЕКСПИР: (...) Снегот е толку чист и празен. (...) Уште е ма-
зен. Нема стапки. Нема патеки. Нема траги од оружје или од 
мотики влечени по земјата. Само моите стапки зад мене - и 
тие се бели... бели... Никој не слегол по патеката крај живата 
ограда. Изутрина под неа ќе има мртви птици. Нивните зимски 
бои ќе блескаат на снегот. Крилјата собрани за да им држат то-
пло, а не раширени за летање помеѓу снегот и месечината (...) 
Последниот снег годинава. Можеби последниот снег што ќе 
го видам. Последно врнење. (Клекнува на земја и зема малку 
снег) Колку е студен. Колку е совршен, но трае само една ноќ. 
Да бев млад, ќе пишував на снегот со стапче. Песна... Месе-
чината над снегот, жена зјапа во својот мртов... Пишување во 
снегот - детска рака ја бушави брадата на старецот, а следното 
утро старецот умира, си заминува со кадрите од детската рака 
во гробот, а детето се смее и игра под прозорецот на мртвиот 
човек. Стар сум веќе. Каде е детето да ме допре и да ме одведе 
до гробот? Спокоен. Спокоен. Така ли ме гледаат? (...) Снег, 
не се топи. Раката ми е студена. (...) Спокоен. Како? Кога бе-
гаш од џелати, провалници и убијци. Лудиот кловн сеуште се 
грижи за детето. (...) Секој писател пишува со крвта од друг 
човек. Со друго не се пишува. А само господ или ѓаволот мо-
жат да пишуваат со крвта од друг човек без да прашаат зошто 
ја пролеале и колку тоа чинело. Но не и оваа рака, која секо-
гаш топела снег. (...) Мртов сум сега. Набрзо ќе паднам. Да не 
бев мртов, би можел да се убијам. Каков е овој мраз во мене? 
Чумата е жешка – а ова е толку студено. Вистината не значи 
ништо кога мразиш. Седам во рана голема како долина. Седам 
во нејзината длабина и ја оплакувам сопствената смрт. Дали 
нешто е сторено? Дали нешто е сторено? (Бонд 2003: 290-293)

Во оваа сцена Шекспир е полн со сочувство дури и за пилињата што 
таа вечер на доцен пролетен снег ќе смрзнат до смрт (осврнувајќи се, вели 
Бонд, на библиската реплика која вели дека Бог е свесен за паѓањето на 
секое врапче (Touaillon 2015: 28). Но повторно, како и во претходно ана-
лизираната трета сцена, додека тој пијан „филозофира“ и се сожалува 
себе си, истовремено не забележува дека, во позадината, во мракот, се 
одигрува пресметката на селаните и земјопоседниците, предизвикана од 
процесот на оградувањето каде тој е соучесник. Во престрелката ќе падне 
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и една невина жртва: стариот, малоумен градинар на Шекспир ќе загине 
од залутан куршум испукан од неговиот син. Оваа сликовита сцена во 
заднината го прикажува насилството за кое Шекспир индиректно при-
донесол. Оттука, за гледачите веќе не се работи за некаква романтична 
идеја за поетот гениј кој пишува со сопствената крв: во пиесата Шекспир, 
како што тоа ќе го согледа и самиот, пишува со туѓа крв (Tuaillon 2015: 
28). Шекспир кај Бонд е соочен со сопствените противречности и ком-
плексности, како и со оние на неговата доба. Убиството на неговиот 
градинар, како присилно враќање во стварноста, ќе биде она што ќе го 
натера Шекспир да ја донесе својата конечна одлука. Пиесата завршува со 
Шекспировото самоубиство. Во предговорот на Бинго Бонд вели дека не 
може да тврди дека неговиот опис на Шекспировата смрт е точен и додава: 
„Јас само можам да ги спојам различните нешта заедно и да кажам што 
веројатно се случило. (…) Мојата верзија повеќе му ласка на Шекспир. 
Ако тој не завршил онака како што е покажано во пиесата, тогаш тој бил 
некаков закоравен реакационер или некаков друг будала.“ (Bond 1974: 4). 
Истовремено, Бонд нагласува дека тој април, кога умрел Шекспир, навис-
тина паднал снег (Tuaillon 2015: 28), небаре реалноста на снегот ја потвр-
дува вистината на самоубиството. Оваа постапка во срцето на пиесата го 
одразува клучниот концепт на драматургијата на Бонд: кога стварноста е 
„исчашена“, неправедна, задачата на уметноста, која е секогаш здрава и 
инсистира на вистината, е неа да ја преопише, да ја драматизира - поправи 
- со помош на логиката на имагинацијата. Всушност, животот е оној кој во 
однос на оваа вистина се чини произволен и случаен, додека „законот на 
драмата мора да биде причина-и-употреба. За да се скрши нужноста и да 
се покаже дека може да постои правда“ (Bond 2000 b: 2). 

По пијанството во затемнетата крчма, Бонд го отрезнува Шекспир 
среде оваа шокантна светлина, каде ништо веќе не е скриено. Снегот во 
оваа сцена се распостила како голем лист хартија - затоа што, како што тоа 
го анализира самиот Бонд, Шекспир е човек кој живее на хартија, и ако 
писателот почини злосторство во животот, тоа е запишано на хартијата. 
Според авторот, она што Шекспир го гледа овде запишано е: „Го потпишав 
тој документ заради кој, таа беше обесена“ (Tuaillon 2015: 28). Како што 
тоа Бонд понатаму го разложува, бардот овде го преиспитува местото на 
писателот во светот и ја прави својата автокритика небаре запрашувајќи 
се: „Дали се моите пиеси вистински: Дали тие ја одразуваат стварноста 
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на вистински начин или се лажни?“ (Tuaillon 2015: 25). Тој согледува дека 
неговите пиеси вредат повеќе од него и дека отсега неговото тело, него-
виот живот треба да пишуваат како неговото перо, но овој пат со ангажи-
рање во стварноста. На крајот од пиесата, среде снегот, бел како листот 
врз којшто пишува писателот, таму каде конечно се спојуваат неговото 
дело и светот, слепиот - налик на Едип - Шекспир ќе прогледа. 

ШЕКСПИР: Потрошив голем дел од младоста, најдобрата 
енергија... за ова: Њу Плејс... Можев толку многу да сторам. 
Бесмислено! Бесмислено! Лелекав додека тие страдаа, но тие 
беа камшикувани и бесени за јас да можам да бидам слободен. 
Тоа е вистинското прашање. Дури и додека седев крај масата, 
или се облекував, му бев помошник на џелатот, прислужник 
на апсанџијата. Ако децата се во партали, ние го привикуваме 
ветерот. Ако трпезата е празна, ние ја уништуваме жетвата. 
Ако покривот тече, ние ја креваме бурата. Бог ги создал еле-
ментите, но ние ги насочуваме едни против други. (...) Колку 
време сум веќе мртов? Ког аќе паднам? Барав прстења на ра-
цете на питачите. Грешки...Грешки... Дали нешто е сторено? 
(...) (Го гледа апчето во раката) Сладок отров. (Го голта). 
Дали нешто е направено? (Бонд 2003: 298-300).

Откако ќе ја препозне сопствената одговорност, во последната сцена 
од Бинго, Шекспир ќе изврши самоубиство. Пред да се самоубие, небаре 
надоврзувајќи се на прашањата за смислата на постоењето што ги прого-
нуваат протагонистите од неговите пиеси, тој постојано се прашува „Дали 
нешто е направено?“ (Was anything done?). Оваа реплика, објаснува Бонд, 
е преземена од тетратките на Леонардо да Винчи: „Леонардо ги измислил 
авионот, хеликоптерот, тенкот и потоа рекол: ‘Дали сум направил нешто? 
Дали вредеше?’ Само исклучителен човек е толку скромен за да си го 
постави тоа прашање. Тоа е прашањето што Шекспир би можел да си го 
постави: ‘Ти го напиша Хамлет, Магбет… дали тоа значи нешто? Дали 
вредеше?’ А неговиот одговор би бил: ‘Да, но истовремено ти го потпиша 
тој лист хартија’“ (Tuaillon 2015: 26). 

Во пиесата „трагичната грешка“ на Шекспир - потпишувањето на 
договорот - е она што ја натежнува вагата, ризикувајќи да превагне и да го 
дискредитира неговото творештво, претворајќи го во лага. Но, на крајот на 
пиесата, Бонд ќе го „рехабилитира“ Шекспир така што тој ќе најде начин 
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во животот да биде морално конзистентен со своето дело, и ќе одлучи 
да ја преземе одговорноста за својата „грешка“. За Бонд самоубиството 
на Шекспир е морален гест. Со овој чин писателот како повторно да се 
спојува со вредностите на своето дело: „Самоубивајќи се тој е конзис-
тентен со Кралот Лир. Тоа е намерен чин за да му даде смисол на својот 
живот и оттука на човечкиот живот. Ова е секогаш погрешно разбрано: 
луѓето мислат дека тој извршува самоубиство од очај. Тоа не е така. Едно 
нешто што Шекспир никогаш не го прави е да очајува“ (Tuaillon 2015: 
26). Со радикалниот и, истовремено, утопистички гест на самоубиството, 
како гест на отпор наспроти нечовечноста и корумпираноста на светот, 
Шекспир ни покажува дека потпишувањето на документот било грешка, 
но и дека неговите пиеси се во право. 

4. Театарот на Бонд, колосална афирмација на животот 

Во интервју од 2008 г., британскиот театарски критичар М. Билингтон 
ќе му го постави на Бонд истото прашање што Шекспир си го поставува 
во Бинго: „Дали нешто е направено?“. На ова ангажираниот драматург 
одговара. „Не доволно. Не доволно. (…) Но, ми се чини дека само што 
почнав да ги разбирам можностите на драмата. Сè што можам да напра-
вам е да ги напишам најдобрите пиеси што можам и да продолжам да ја 
преопишувам реалноста како што ја гледам“ (Billington 2008). Сè до крајот 
на животот Бонд ќе продолжи неуморно да ги истражува можностите на 
драмата, верувајќи во нејзината способност да ја раскаже приказната за 
тоа што значи да се биде човек денес и да ја изрази длабоката потреба од 
општествена правда. За него не постои теорија на човештвото без теорија 
на трагедијата, која нè соочува со границите на нашата човечност. Заедно 
со ликовите, на сцената на својот театар, Бонд нè нурнува во екстремните 
ситуации и нè соочува со нивните парадокси за да можеме подобро да ги 
разбереме и да го направиме нашиот избор. 

Уште од почетоците со Спасени, па сè до крајот на неговото тво-
рештво, драмите на Бонд се претставени како мрачни, насилни и нихилис-
тички, но под болката и мракот всушност се криjат надеж и оптимизам. 
Во предговорот за Спасени, додека го анализира крајот на пиесата во која 
протагонистот Лен одлучува да не им го сврти грбот на оние кои се очајни 
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и го допреле дното, Бонд вели: „Спасени е неодговорно оптимистична 
(...) Како и повеќето луѓе, јас сум песимист по искуство, но оптимист по 
природа. Ќе продолжам да бидам верен на мојата природа. Грешка е да се 
учи од искуството“ (Bond 2000 a: 7-8). Подоцна, во интервју за весникот 
Гардијан, авторот се осврнува на она што е главниот двигател на неговиот 
ангажиран драмски ракопис: „Мораш да видиш како луѓето се справуваат 
со криза, но на крајот не можеш да очајуваш. Ако сакаш да очајуваш, 
престани да пишуваш. Ако моите пиеси се поставуваат и се играат на 
начинот на кој се напишани, она што произлегува тоа е колосална афир-
мација на животот“ (Billington 2008). Оптимизмот на Бонд проблеснува и 
во неговиот избор да пишува пиеси за младите и да работи со нив, прене-
сувајќи им го своето знаење, но пред сè учејќи од нив и верувајќи во нив. 
Тврдоглавата верба во човештвото нема да го напушти Бонд до крајот на 
животот, нити пак онаа во мисијата и силата на драмата. 

„Што е драмата? Има две шолји, една бела и една сина. Белата 
шолја има рачка. Сината шолја нема. Ги кршиме двете шолји, 
ги газиме и расфрламе парчињата. Внимателно повторно ги 
составуваме. Не останал ниту еден фрагмент. Нема никаква 
пукнатина на шолјата, никаков знак на кршење, секоја шолја 
е совршена. Но, сината шолја има рачка, додека белата нема. 
Драмата ја менува реалноста“ (Bond, 2006: 13). 
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Despina Angelovska

EDWARD BOND’S THEATRICAL POETICS:  
DRAMA AS FOUNDATION OF OUR HUMANITY

Summary

This article seeks to pay tribute to Edward Bond’s politically engaged theatrical 
work, acknowledging the importance of both his plays and theoretical writings, 
while presenting their essential aesthetic and dramaturgical characteristics. The paper 
analyses Bond’s post-Brechtian aesthetics and his committed elaboration of a new 
tragic theater, inspired by the Ancient Greek and Jacobean tragedy, whose controversial 
- extreme and violent - situations aim at questioning the contemporary crisis and its 
loss of humanity and justice. The article especially focuses on the analysis of Bond’s 
play Bingo in which the author develops a reflection on the responsibility of the writer 
in society and on the need of action against social injustice. The paper discusses Bond’s 
reinterpretation of Aristotelian catharsis in the context of Bingo, arguing that the use of 
violence in his theater is intended to provoke the shock of recognition, which allows 
a better understanding of this phenomenon and of its societal and historical causes, 
while opening ways of resistance to it.
Keywords: Edward Bond, theater poetics, drama, post-Brechtian aesthetics, contem-
porary tragedy, shock of recognition, Bingo. 


