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ABSTRACT: Ivaylo Petrov is the last great connoisseur of the Bulgarian village among the classics of 

our literature. In his novel “The Hunt for Wolves,” he depicts the human drama of the transition to collectivization 

of property in the 1940s and 1950s, which marked the fates with irreconcilable conflicts and traumas. Knowing 

the mentality, customs, life deeply, the subject environment, and ethnographic specificity of the village, he 

manages to create an unsurpassed plastic picture of that time in a network of characters and a modern novel form. 

The article analyzes the multiple points of view in the novel and the film The Hunt for Wolves by director 

Stanimir Trifonov. Multiple points of view are a compositional form in cinema and literature that reveals important 

moral events from different sides that cannot be explained in one light. 
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Ивайло Петров е последният голям певец и познавач на българското село сред класиците 

на нашата литература. В своя роман „Хайка за вълци” той изобразява човешкия драматизъм на 

прехода към колективизация на собствеността през 40-те и 50-те години на ХХ в., което белязва 

съдбите с непримирими конфликти и травми. Познавайки дълбоко манталитета, обичаите, бита, 

предметната среда, етнографската специфика на селото, той успява да създаде ненадмината 

пластична картина на това време в мрежа от характери и модерна романова форма. 

Същевременно изгражда един специфичен иронично-пародиен поглед към изчезващите форми 

на селския бит и култура, които са напористо разрушени и подменени от новите социални, 

политически и културни порядки. Песимистичният му поглед към живота се вплита в 

разбиранията на герои, в скрития дебат в сюжета върху вечни неразрешими философски 

въпроси, които терзаят съзнанието му като писател и душите на персонажите му и това не 

разрушава пълноводния епически ход на неговото романово повествование.   

И. Петров не притежава афинитет към стилизацията, митологичното и наивистичното, 

което в някаква степен бележи художествените експерименти в прозата на неговите 

съвременници Васил Попов, Йордан Радичков и Йордан Вълчев. Почеркът му е реалистичен, но 

и модерен като форма, отразява чрез множествена гледна точка конфликтността на своето време 

и създава според някои изследователи особен „исторически полифонизъм на романа, който 

разполага своите герои не около една идея, а около една история” (Станков, 2015, с. 111).  В 

някаква степен „романът би могъл да бъде видян като откровено полифоничен, точно а ла 

Бахтин: в центъра на дискусията е комунистическата идея, към която всеки от героите има 

различно отношение и го потвърждава с живота си” (Станков, 2015, с. 112).  

Как е изградена множествената гледна точка в романа и във филма „Хайка за вълци” на 

режисьора Станимир Трифонов? Множествената гледна точка е композиционна форма и в 

киното, и в литературата, която разкрива от различни страни важни събития в морален план, 

mailto:vladimir.donev@ts.uni-vt.bg


„LINGUARUM UNIVERSE“, VOLUME 2, ISSUE 1 

                                                                                          DOI: 10.5281/zenodo.14968126 

 

93 
 

които не могат да бъдат обяснени в една светлина. Тя кореспондира със сложния опит на човека 

от ХХ век, за когото очевидностите на случващото се са поставени под съмнение, 

относителността на субективното отражение е усилена до степен на непознаваемост на истината, 

до неспособност да се промисли и означи едноаспектно смисълът на станалото. Отнесена към 

историческите процеси, отразени в литературата, тази композиция предлага многогласно 

отражение на конфликтните зони в личното и социално-политическото битие на човека. С такава 

функционалност е използвана в романа на Ивайло Петров и във филма на Станимир Трифонов. 

За първи път в киното множествената гледна точка е активирана във филма на Акира 

Куросава „Рашомон” (1950) по два разказа на писателя Рюноске Акутагава. Сюжетът на 

филмовата адаптация представлява изследване на истината за един странен и заплетен случай 

на убийство и изнасилване. Историята на престъплението е представена през няколко гледни 

точки на различни персонажи участници или свидетели в инцидента – всяка от тях изглежда 

достоверна, но взаимно си противоречат и не водят към решение на загадката. Това изграждане 

на киносюжета бива наречено „ефект на Рашомон”, който е много използван в киното.  

Отчитайки спецификата на тази композиционна форма в различни литературни творби, 

можем да кажем, че тя е добре разработена и в българската историческа проза още от 60-те 

години на ХХ в. – „Време разделно” (1964) на Антон Дончев, „Случаят Джем” (1967) на Вера 

Мутафчиева и след това в още произведения в тяхното творчество, и в създаденото от други 

български писатели по-късно. Романът „Хайка за вълци” (1982, 1985) използва множествената 

гледна точка, за да разкрие вътрешния драматизъм на нестихващата човешка конфликтност, 

породена от катаклизмите на социално-политическите сътресения около насилствената 

колективизация в края на 40-те и началото на 50-те години на ХХ в. Според Жерар Женет 

фокализацията бива няколко вида – вътрешна, външна и нулева. Вътрешната може да бъде три 

разновидности – фиксирана, променлива, множествена (Stam, 1992, с. 89 – 97). Фиксираната е 

ограничена до един герой, при променливата фокусирането се измества в рамките на сцена или 

филм от един герой към друг. Множествена е тази, при която едно събитие се разглежда от 

няколко различни погледа. Едуард Браниган разяснява субективността на кадъра гледна точка в 

два основни варианта и няколко прости структури („перспективна” и „ретроспективна” гледна 

точка, затворен кадър, отворен кадър, продължаващ кадър, множество или „взаимно блокиране”, 

вградена структура, субективна ретроспекция, ретроспекция без участието на героя) (Branigan, 

1984, с. 73 – 103). 

Как се осъществява прекодирането на тази повествователна форма от литературата в 

киното? Въвеждащата част в романа е представена според погледа на всезнаещ разказвач, който 

е близък до средата на героите, познава напреженията в техните отношения, постъпки и нрави. 

Знае предисторията на основния конфликт, загатва бъдещото развитие на определен характер 

(„Както ще видим, Иван Шибилев, наречен Пенкилера, открай време бе проявявал разни 

странности…”). Основната цел на експозицията е да ситуира персонажите, да загатне 

конфликтните ситуации между тях и да подготви завръзката в сюжета – организацията на 

хайката за вълци. Липсва точен времеви маркер за случването на основното събитие, което ще 

бъде портал към предходни моменти ретроспекции, разказани в различни повествователни 

форми (подсказано е времето на действието чрез уточнение, че описаното събиране в кръчмата 

става години след основаването на ТКЗС в селото).  

В първата част „Калчо Статев, по прякор Солен Калчо или Троцки” изпъква една 

особеност в характеристиката на всезнаещия разказвач. Част от ретроспекциите се подчертават 

от гледната точка на младежките му години, когато са се случили основните конфликти. 

(„Лозята ни бяха едно до друго и когато отивахме с дядо за череши или за грозде, винаги 

изпитвах страхопочитание към пъдаря…”; „Бяхме връстници и до четвърто отделение ходехме 
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заедно на училище” и др.) (Петров 1987). В такива моменти повествователят се разкрива като 

млад човек, който се проявява като свидетел или участник в събитията. Хайката се предава в 

свидетелски план на минало свършено и минало несвършено време. Преходът към миналото се 

загатва понякога чрез времеви маркер в речта на повествователя („Видяхме се през есента на 

четиридесет и седма година, когато се завърнах от казармата в село”). 

Втората част „Жендо Иванов Хайдутина” се води като повествователен монолог изповед 

в 1 л. ед. ч. и разкрива ограничената гледна точка към събитията на един от героите.  

Третата част „Николин Миялков Рогльото и Иван Шибилев Пенкилера” на практика 

разказва една от основните сюжетни линии за сплетените съдби на двамата съперници за 

любовта на Мона. Повествованието се води в 3 л. ед. ч., като показва способност за вътрешна 

фокализация към мислите и чувствата на героите. Смяната на времевите пластове се извършва 

с темпорален скок чрез думите на разказвача към момента на хайката („Виелицата 

продължаваше да бушува…”). В неговата реч е въведен дневникът на Деветаков, който се 

разгръща в изповедната форма на 1 л. ед. ч. и има важна роля в разкриване на мирогледната и 

нравствената устроеност на персонажа, толкова близък с някои философски и житейски 

възгледи на писателя Ивайло Петров („След години преписах този свитък от Илковите записки, 

а сега се изкушавам да го вместя в разказа си, макар да съзнавам, че в него няма оригинални 

мисли”). 1 

Четвъртата част на романа „Стоян Кралев Кралешвили (Из записките на Илко Кралев)” 

представлява аз-разказ от гледната точка на по-малкия брат Илко Кралев, който разкрива 

съдбата на главния пропагандист и извършител на насилията по колективизацията – партийния 

секретар на селото Стоян Кралев, но включва и две второстепенни сюжетни нишки за 

разследването на обвинението и убийството на Петър Пашов, болестта и любовта към Нуша 

Пашова. Някои черти на повествованието са присъщи на всезнаещия разказвач – подхващане на 

разказ за Иван Шибилев, сходства във философските разсъждения с размислите на Деветаков, а 

те се съотнасят, по-скоро, към ценностната характеристика на автора, който е заложил свои 

основни разбирания в живота на различни герои. Това е усещането за обезсмислянето на живота 

от смъртта след кончината на Нуша Пашова, в такива моменти Илко Кралев се оказва под 

влияние на спомена за „този благороден мъж” и неговата песимистична философия. Но и успява 

да се разграничи от софистичните брътвежи за примирение със смъртта благодарение на 

младостта и средата, в която се е родил и е възпитан. Петата част „Киро Джелебов 

Вървинамайнатаси” се води от всезнаещ разказвач. Той може да е участник, свидетел на случки 

или наблюдател, познаващ героите, връзките между тях, средата и манталитета им. Отново, 

както в първата част, разказът се изгражда през спомена на млад човек, когато са се извършвали 

събитията около колективизацията от края на 40-те години на ХХ в. („По това време посетих за 

пръв път дома на Киро Джелебов. Бях във второ отделение и седях на един чин със сина му 

Марчо”). Той е своеобразен двойник на автора. 

Множествената гледна точка във филма. Ретроспекциите във филмовия разказ и 

сплитането на сюжетните линии 

 
1 Документалният филм на реж. Ст. Трифонов и оп. Хр. Бакалов „Преди да се родя...” 

представлява оригинален филмов портрет на българския писател, драматург и художник Ивайло Петров. 

Филмът е композиран като интервю с писателя, но успява да го предразположи да сподели съществени 

възгледи и принципи за живота и творческата му нагласа. Като сходни разбирания между писателя и героя 

Михаил Деветаков изпъкват възгледите за инстинкта, който е по-силен от неговия смисъл, за ненавистта 

към сляпата сила на природата, лишаваща човешкото съществувание от смисъл, потреса от незаслужените 

болки и страдания, за човека като бездна, в която още никой не е успял да надникне до дъното ѝ, за ужаса 

от смъртта и др. (Преди да се родя, 1994) 
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За да установим изграждането на множествената гледна точка на сюжетно ниво, нека се 

съсредоточим върху първата част на филма като модел. Началото на всяка от шестте части 

започва с хайката за вълци, в която са драматично вплетени конфликтите между шестима герои 

– Стоян Кралев, Жендо, Николин Миялков, Киро Джелебов, Калчо Статев и Иван Шибилев. 

Общата сцена е вход към отделните сюжетни линии, изписва се годината 24.XII.1965 г. Чрез 

мотивиране на изходната точка във визуалния разказ от позицията на всеки герой от хайката 

композицията на сюжета подбира епизоди спомени, които се разполагат в различни времеви 

срезове и съдържат най-важните събития в отделните сюжетни линии. 

В първата част, след разпределянето на ролите в лова и отправянето на персонажите по 

техните задачи, камерата се насочва към фигурата на възрастния Жендо, който си спомня 

миналото. Започва първата ретроспекция, в която ясно е указана изходната позиция на гледната 

точка. Това е една от основните форми за визуална мотивация на гледната точка в киното, когато 

кадър А (субект) предхожда кадър Б (обект). След разкриването на изходната позиция следва 

надписът „село Черковна, 1937 г.”, при което зрителят се ориентира, че кадър Б не е положен в 

същата времева ситуираност, както  кадър А (24.XII.1965 г.), а става дума за спомен. В този 

случай Е. Браниган говори за „девиантна гледна точка”, когато липсва времева приемственост 

между кадър А (изходна точка/поглед) и Б (точка/обект).  

Съществуват две форми на девиантна гледна точка според изследователя – субективна 

(истинска) ретроспекция и частично субективна. При  субективната следва всички шест 

елемента на разказа да са насочени към героя – произход, виждането като интроспекция на 

характера, времето изразява „умственото време” на персонажа, рамката е мотивирана от паметта 

на героя, обектът е показването на паметта, съзнанието е състоянието на паметта на героя.  

Спецификата на ретроспекциите във филма е, че те са „обективни”, защото тяхната 

функция е диегетична, а не интроспективна. Така в първата ретроспекция са въведени 

следните сцени и епизоди: разговор между Жендо и жена му; хайдушките подвизи на Жендо – 

кражбата на коне от румънците и прекарването им през границата в Българско; срещата на 

дружината с вуйчото за изнасилването на сестрината му щерка, след което Жендо се съгласява 

да помогне; отмъщението за румънеца; среща с Карадемирев, който наказва Жендо с 

прострелване в рамото; разговора между Калчовица и Жендо за земята; Радка, която занася 

храна на баща си, пъдарина Калчо; връщането ѝ сама през гората; решението на Жендо да не се 

занимава повече с хайдутство, а да купува земя. Жендо иска от Калчо Статев дъщеря му за 

годеница на Койчо. Той отвежда сина си Койчо при Стоян Кралев да му ушие нов костюм като 

за младоженец. Връщане към зимната сцена на хайката – преход към историята на Шибилев (тук 

имаме отношение кадър А → насочва погледа към спомен Б – 23:07 мин.) 

Втора ретроспекция: „пролетта на 1941 г.” (23:40) започва историята на Шибилев как 

учи музика, въвежда авантюрата му с по-възрастната актриса, разкрива опитите му да рисува. 

Трета ретроспекция: „с. Черковна 1943 г.” – Шибилев и репетициите в театъра с младата 

Мона; заминаването на героя за града. Връщане към „сегашния момент на разказване” в сцената 

с хайката (33:43 – 34:34). Камерата се насочва в близък план към лицето на Шибилев и обрамчва 

предходната ретроспекция с представените събития от живота на младежа Шибилев. След това 

насочва вниманието към Николин Миялков като новият спомен е обозначен с надпис 

„Деветаковият чифлик 1929 г”.  

Четвъртата ретроспекция отново използва „правия словоред” изходна точка → обект 

(спомен). Историята на Николин Миялков започва как сирачето бива доведено при Деветаков в 

имението му да го отгледа. Следващата сцена показва подрастващия Николин, вече юношата се 

опитва да свири на пиано, същата ситуация се повтаря с порасналия Николин. 
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Пета ретроспекция „с. Черковна пролетта на 1944 г.” е предадена през неутрална 

перспектива на погледа, която Браниган отнася към настоящото време на героя, но това не пречи 

да определим понятието като характеризиращо и епическия обективен разказ за минали събития 

(в тази ретроспекция липсват всякакви следи от мотивировка на изходната точка, свързана с 

определен герой).  

Тя включва едно от най-важните събития в романа и филма – женитбата на  Койчо, сина 

на Жендо, и Рада, дъщерята на Калчо Статев. Николин гостува у дядо Мацко и Мона, Мона го 

завежда на сватбата. Илко Кралев се връща в селото за сватбата и изненадва дори своя брат 

Стоян Кралев, който е кум на Жендо.  

Завързва се и другата нишка – връзката между Илко Кралев и Нуша Пашова, паралел и 

контраст при любовните сцени между Шибилев и Мона, които консумират любовта си, и 

провала на любовното изпитание при Рада и Койчо, довел до липсата на блага ракия. Сцената 

завършва с реакцията на Калчо в момента на разкриването на неприятната истина.  

51:56 мин. – преход към „настоящия момент на разказването” в зимната сцена на хайката, 

в която се разбира, че последният момент в спомена е разкрит през съзнанието на Калчо 

(камерата улавя в крупен план лицето на героя в зимната сцена, като първо се представя 

споменът, след това – източника на погледа (героя). Редът на кадрите е обърнат: кадър А 

следва кадър Б (Б ← А).  

Друга проста структура е множеството или „взаимно блокиране”, посочва Браниган. 

Получава се, когато няколко герои виждат един и същ обект: А, (Б), В, (Б), Г, Д, (Б), където Б е 

обектът, а другите кадри са на хора. В края на втора серия Калчо Статев изнася починалата Радка 

от дома на Жендо, Жендо се спречква с него. Мин. 32:55 представлява инверсия – първо се 

разкрива споменът на Жендо и след това се дава източникът, погледът му  (схема Б ← А). 

Получава се схема Б ← А → Б ← В → Б ← А (Б събитие-спомен (изнасянето на Радка от дома) 

← А поглед на Жендо → Б събитие-спомен (изнасянето на Радка от дома) ← В поглед на Калчо 

Статев → Б събитие спомен (плача на Жендо)  ← А поглед на Жендо).  

Затвореният кадър приема формата: A, Б, A. Той внася висока степен на стабилност в 

разказа, тъй като повторението на кадър A e своеобразна свръхдетерминация, която служи за 

възстановяване на времето, мястото и това, което сме видели. Повторението сигнализира края 

на „субективния” поглед. Шеста ретроспекция от трета серия е обозначена като „есента на 1945 

г.” Тя е въведена чрез включване от момента на хайката (45:18) чрез разкриването ѝ като спомен 

на Илко Кралев. Споменът включва няколко случки. В разговор с Нуша Илко разбира, че тя е 

болна от туберколоза и я откарва до болницата. Една от най-силните сцени, които ги няма в 

романа, това е венчавката на болната Нуша в дома ѝ, седнала на леглото, и смъртта ѝ от болестта 

в същия момент. След това камерата се връща към въвеждащия момент – Илко бяга в мъгливата 

гора и крещи отчаяно името на Нуша. Тук се наблюдава комбинация А → Б ← А, затворен кадър, 

който притежава рамкираща функция. Изходните точки на погледите са разположени в късния 

времеви пласт на хайката от 24.ХII.1965 г., спомените в различни месеци и години, което създава 

своеобразна мозаечност, съобразяваща се донякъде с хронологията, но и даваща възможност да 

се селектират по-важните епизоди с драматичен потенциал от сюжета на романа при 

адаптацията в литературния сценарий. Не всички ретроспекции са субективни, има и такива, 

които просто представят миналите събития, за да изградят общия разказ, без да посочват 

източник на гледната точка. В такива случаи камерата води повествованието в неутрална 

(външна) перспектива на погледа, подобно на „всезнаещия разказвач” в традиционните 

литературоведски понятия или „нулева фокализация” според терминологията на Ж. Женет. 

Всъщност и при Ивайло Петров като форма разказът е привидно субективизиран, но като 

съдържание и специфична гледна точка е всъщност изява на всезнаещия разказвач, който се 
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впуска в наблюдения, които са част от възгледите на автора – например така звучат 

разсъжденията за модата в записките на Илко Кралев, в тях се проявява иронията към селския 

свят с драмата на модните сблъсъци. 

Спомените са маркирани в цветовата гама на естествените цветове във филма, „сегашният 

момент” на разказа (хайката) в черно-бял контраст на зимната обстановка, който се асоциира със 

суровостта на действителността и непреодолимите конфликти, въпреки изминалите години. 

 
          Общата композиционна сцена на хайката за вълци във филма. 

 

Преводимост на литературните реалии 

Режисьорът Ст. Трифонов умело прилага принципа на „хирургичната операция”, при 

която отпадат второстепенни герои и епизоди, за да остане водеща драматичната конфликтност 

в най-важните звена на нейното разгръщане и пресичане на сюжетните линии. 

Трудно преводима е оценката в думите на повествователя, която се оцветява със 

специфични иронични или пародийни нюанси в мировъзрението на Ивайло Петров.   

Ето пример за явната авторова ирония по отношение патриархалните нрави и срещата с 

по-освободеното личностно общуване: 

 Бяха въведени още ред правила в танците все с цел да се предотвратят всякакви 

сексуални прояви от страна на младите и все пак първите симптоми на сексуалната революция 

бяха налице, макар сега-засега да се изразяваха само в стискането на ръцете до кръв и във 

взаимноизгарящия огън на очите. (ирония) (Петров, 1987) 

Или пародираната реч на пламенния пропагандист Иван Шибилев за прогреса на нравите, 

вкусовете и обичаите: 

Това не е шаечен костюм, момчета! – каза той, като сложи ръка на рамото на брат ми. 

– Това е бронята на прогреса, която ще устои на куршумите на духовната нищета, мизерията 

и глупостта. Срещу нас сега ще се нахвърлят с пяна на уста потурите, навущата, цървулите, 

калпаците и цялото смрадливо ретроградство, но ние ще устоим срещу всички хули и 

проклятия и много скоро ще увенчаем с успех нашата борба за прогрес и щастие на младежта. 

Дерзайте, другари! (Петров, 1987) 

Пародийното се проявява преди всичко в речта на героя, който съчинява военни метафори 

и метонимии за предмети от бита,  превърнали се в знаци на прогреса, но и на словесните напъни 

за незабавна промяна в мисленето на селяните. Тя би могла да бъде цитирана в сюжета на филма, 
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но тогава ще трябва да бъде мотивирана нова пародийна тоналност и в други епизоди, което би 

попречило на драматичната насоченост в сценария към конфликтните точки. 

Трудно преводима е и гледната точка на разказване, която „играе от обективното до 

субективното, от дистанцираното до вътрешната истина, но всички тези ъгли имат своя опора 

бита” (Алипиева, 2015, с. 101). Сюжетът при Ивайло Петров се сраства с бита, разбиран като 

предметна среда, обичаи, манталитет, жестове, ограждения и обзавеждания, символика за 

конфликтността (например детайла с пробитото лимонадено шише, което ще стане знак за срама 

на Калчо Статев, че няма блага вест за честта на Радка в „първата брачна нощ” и той ще получи 

завинаги прякора си Солен Калчо в романа). 

Каква сплав от етнографско познание, народопсихология, фолклор, манталитет, 

характерология и пластика в описанието на хорото тропанка в речта на всезнаещия разказвач у 

Ивайло Петров: 

Насред всеки мегдан в околните села имаше по един кръг, наречен „гагаузки харман”, 

имаше го и сред нашия мегдан, където ставаше хорото. В този кръг те играеха прочутата си 

тропанка два или три пъти в годината, и то така, че там никога не растеше трева. 

Кавалджиите им пристъпваха рамо до рамо по окръжността на хорото, а играчите, хванати 

яко за поясите, започваха бавно и леко, после навеждаха глави напред като овни, приближаваха 

се плътно един до друг, стесняваха кръга с прикляквания напред, докато опрат калпаците си в 

кавалджиите, и започваха да дънят с чизмите си земята така настървено, че мегданът 

трепереше, а хората ги гледаха в захлас, завладени от първичната им сила и страст. (Петров, 

1987) 

Киното не може лесно да изобрази тази сложна пластика и функционалност на битовия 

ред в прозата на Ивайло Петров, но може да  сполучи в някои акценти в тази посока. Във филма 

село Черковна – с името, разположението, далечния план в кадрите, снимани от кметството към 

църквата, създава представа за едно китно наше селище, което носи спецификата на българската 

архитектурна и етнографска среда. Предметната среда в чифлика на Деветаков е автентично 

отразена спрямо описанието в романа като знак за едно вътрешно благородство на собственика 

Деветаков. Предметите са цел за обсебване от крадците след смъртта на господаря, 

предизвикателство за наследника Николин Миялков и наслада от притежанието им за дядо 

Мацко, бащата на Мона. Книгите в библиотеката на чифликчията стават сюжетна връзка между 

Деветаков и Илко Кралев, което ще даде възможност двамата герои да загатнат своите възгледи 

за живота в кратките философски разговори. Цялостният песимистичен философски поглед на 

Деветаков, споделен в дневника му в романа, остава само подсказан, за да се мотивира 

самоубийството на чисто сюжетно ниво във филма. Предметите са използвани в киноразказа със 

сюжетна и характерологична функционалност. На следващия кадър камерата улавя иконата, на 

която е изписан ликът на Мона в срещата между нея и Иван Шибилев. Това е знак за обичта на 

художника към неговата любима и тяхното дете. Топлината на цветовете и осветяването лицето 

на Мона и средищната точка в композицията на кадъра – иконата, създават уюта на сцената в 

контраст с външната обстановка, която се асоциира с цветовата гама на зимната хайка за вълци. 
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 Героите Мона и Иван Шибилев 

В приложения кадър долу е хваната раздялата между Стоян и Илко Кралеви. Илко напуска 

дома на Стоян заради болестта, предстоящото „счупване” на отношенията помежду им е 

предадено през отражението на Илко в огледалото, стената сякаш залепя парчета 

действителност, в които се изострят отношенията между двамата братя. Ъгловатите ракурси, 

внушени от разкъсаните тапети в текстурата на сцената, диагоналните огледални отражения 

увеличават и смаляват човешките образи, диспропорцията подсказва чрез визуализацията 

смисловото напрежение между героите. 

 

Стоян Кралев при раздялата с неговия брат Илко 

За въплъщаването в образите на основните персонажи режисьорът залага на младото 

поколение български актьори, чиито звезди изгряват или се утвърждават около началото на 

новия век. Те успяват да влязат в образите си с необходимата вещина и правдоподобност спрямо 

замисъла в романа. Към младата генерация принадлежат Николай Урумов (Калчо Статев), Петър 

Попйорданов (Жендо Хайдутина), Валентин Танев (Стоян Кралев), Малин Кръстев (Илко 

Кралев, брат на Стоян), Иван Ласкин (Иван Шибилев), Елена Петрова (Мона, любимата на Иван 

Шибилев), Димитър Терзиев (Киро Джелебов), Иван Панев (Николин Миялков), Валери 

Йорданов (Койчо, синът на Жендо). От предходната актьорска генерация са привлечени Стефан 

Данаилов (земевладелецът Михаил Деветаков), Стефан Мавродиев (дядо Мацко, бащата на 

Мона), Велко Кънев (поп Енчо), Васил Банов (Карадемирев), Йосиф Сърчаджиев (Козарев, 
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партийния функционер) и др. От още по-старото поколение са включени Златина Тодева (Дона) 

и Борис Луканов  (вуйчото на изнасилената и убитата девойка). Ансамбълът от актьорски 

присъствия съответства на богатата галерия от образи в литературната творба, а множествената 

гледна точка във филмовата адаптация успява да транспонира адекватно основното от 

конфликтния заряд в композицията на класическия български роман „Хайка за вълци”. 
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Zhendo, Stefan Danailov – Mihail Devetakov, Stefan Mavrodiev – 

dyado Matsko, Velko Kanev – pop Encho, Vasil Banov – 

Karademirev, Yosif Sarchadzhiev – Kozarev i dr.) 
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