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Teatrologija yra ið esmës naujas mokslas ne tik Lietuvoje, 
bet ir Vakarø Europoje. Teatro kritikos ir istorijos publikacijø 
bûta per visà teatro gyvavimo laikotarpá. Taèiau kaip mokslas, 
apimantis visus tiriamojo objekto aspektus – istorijà, kritikà, 
teorijà, teatrologija susiformavo tik XX a. pradþioje kartu su 
teatre vykusiais esminiais lûþiais, reþisûrinio teatro atsiradimu, 
naujø raiðkos priemoniø panaudojimu, teatro vietos visuomenës 
gyvenime kaita, aktoriaus esmine transformacija. XX amþiuje te­
atras tamo konceptualiu menu, labiau idëjiniu ir filosofiniu. Dël 
to atsirado poreikis suvokti ir apmàstyti naujas teatro formas. 
Ypaè daug dëmesio imta skirti teatro teorijai, siekiant suvok­
ti egzistuojanèiø teatro formø ávairovæ, esmines tendencijas ir 
galimø transformacijø perspektyvas. Teatrologø darbai tampa 
itin svarbûs. Kitaip negu kiti menai teatro vyksmo negalima 
uþfiksuoti, jis gyvas – egzistuojantis èia ir dabar. Teatrologas 
tampa atsakingas ir uþ kiekvienos teatro akimirkos uþfiksavimà, 
ir uþ istorinës jo raidos iðgryninimà ir iðsaugojimà.

Lietuvos teatrologija ganëtinai jauna; profesionalaus Lietu­
vos teatro pradþia laikomi 1920 metai. Nors mûsø ðalies spau­
doje bûta raðiniø apie teatrà ir jo problematikà ir ankðèiau, 
taèiau jiems stigo profesionalumo ir teatro specifikos áþvalgos. 
Rimtesniu bandymu sukurti lietuviðkos teatrologijos pagrindus 
galima laikyti 1926 m. Vytauto Didþiojo universitete, Humani­
tariniø mokslø fakultete, ásteigtà Teatro seminarà. Jis ið pradþiø 

Ávadas
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egzistavo tik kaip Slavistikos seminaro priedas. Taèiau pamaþu 
seminaras augo, tvirtëjo, plëtësi, kol galiausiai tapo aktyvia lai­
kinosios sostinës kultûrinio gyvenimo làstele. B. Sruoga subûrë 
entuziastingus to meto universiteto studentus ir pradëjo savitas 
teatro studijas. Nors seminaro veiklos tikromis akademinëmis 
studijomis negalëtume pavadinti, nes në vienas jo lankytojas 
negavo diplomo, liudijanèio apie jo profesiná pasirengimà*. Ta­
èiau seminare vyko aktyvus kûrybinis darbas, buvo siekiama 
ne tik þiniø, bet ir formuojami savarankiðko màstymo ágûdþiai. 
Vëliau dalis seminaro lankytojø tapo aktyviais Lietuvos kultûros 
veikëjais, o kai kurie jø – B. Brazdþionis, K. Inèiûra, K. Bradû­
nas, A. Vengris, V. Zaborskaitë, K. Kymantaitë, R. Juknevièius, 
V. Maknys, A. Jakðevièius, A. J. Ðaltenis ir daugelis kitø vienaip 
ar kitaip susiejo savo likimus su teatru. 

1943 metais universiteto ir Teatro seminaro veikla buvo 
nutraukta. 

Sovietmeèiu Lietuvoje niekas neskatino kurti savitos teatro­
loginës mokyklos. Ðios srities specialistai buvo rengiami Rusijos 
aukðtosiose mokyklose. Á Lietuvà buvo perkeltas dogmatiðkos, 
ideologizuotos, normatyvinës teatrologijos modelis, pretenduo­
jantis ne tiek suvokti ir skleisti realaus teatrinio vyksmo bruoþus, 
kiek kontroliuoti, mokyti, auklëti, bausti teatralus. Be rusø teat­
ro mokyklø auklëtiniø, reiðkësi ir kitø kultûros srièiø atstovai. 
Taèiau pastarieji nepajëgë nurungti darniai sustyguotos ir á 
Lietuvos kultûrà implantuotos sovietinës teatrologijos.

Savita lietuviðkosios teatrologijos studijø tàsa ir nauju ban­
dymu jas kurti galëtume laikyti lygiai po septyniasdeðimties me­
tø tame paèiame Vytauto Didþiojo universitete, Menø fakultete, 
ásteigtas Teatrologijos magistrantûros studijas. Jos atsirado ið 
bendros Menø fakulteto plëtros programos ir pedagogø entuziaz­
mo. Teatrologija Vytauto Didþiojo universitete antrà kartà iðleido 
gleþnà daigà, tik ðákart átrauktà á universiteto mokymo progra­
mas ir atitinkantá visus studijø programø reikalavimus. 1996 m. 

*	1940 metø rudená perkëlus Humanitariniø mokslø fakultetà á Vilniaus univer
sitetà, buvo ákurta Teatro katedra. Teatrologo kvalifikacijà liudijantis diplomas 
buvo iðduotas Jurgiui Blekaièiui.
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buvo surinkta pirmoji bûsimø teatrologø laida. Magistrantûros 
programa buvo sukurta vadovaujantis Vakarø Europos ir JAV 
universitetø patirtimi. Buvo siekta atsiriboti nuo sovietinës te­
atrologijos tradicijø, ilgai dariusiø átakà Lietuvos teatriniam 
gyvenimui. Patirties semtasi ið tolerantiðkesnës, vakarietiðkos 
teatrologijos. Buvo sulaukta pagalbos ið daugelio universitetø. 
Magistrantams paskaitas skaitë ávairiø ðaliø universitetø moks­
lininkai: profesorius Hans Thies Lehmann ið Frankfurto prie 
Maino (Vokietija; J. W. Gëtës universitetas), teatro teoretikas 
ir praktikas ið Londono (Anglija) John Keefe, docentas Knut 
Ove Artzen ið Bergeno (Norvegija) universiteto, profesorius ið 
Rygos (Latvija) Mokslø Akademijos Viktors Hausmanis, pro­
fesorius ið Oregonos (JAV) universiteto Grant Mc Kernie. Jie 
supaþindino bûsimus tyrinëtojus su pasaulyje populiariais, bet 
maþai þinomais Lietuvoje ir naujais teatro tyrimo metodais, su 
pasaulinio teatro raidos tendencijomis. Naujø idëjø sëkla tarpo 
magistrantø màstysenoje, skatino jø kûrybiðkumà ir entuziazmà, 
poreiká savarankiðkoms ir kûrybiðkoms mintims.

Visame pasaulyje garsus Lietuvos teatras sudomino ir sve­
èius. Jie savo ruoþtu skatino bûsimuosius tyrinëtojus pastebëti 
lietuviðko teatro savitumà, mëginti vertinti já pasaulinio teatro 
kontekste. Lietuvos ir uþsienio ðaliø pedagogai kreipë magistran­
tus gilintis á naujus teatrinius reiðkinius. Tai puikiai atsispindi 
Vytauto Didþiojo universiteto Menø fakulteto Teatrologijos ma­
gistrø darbuose, sudëtuose á ðá rinkiná. Jame gausu jaunatviðko 
entuziazmo ir maksimalizmo, noro aprëpti ir suvokti kuo didesná 
teatro raiðkos laukà. Èia esama giliø áþvalgø ir netradicinio 
poþiûrio, taip pat ir mokykliðkumo, dar neiðsikristalizavusio 
savito stiliaus paieðkø, bandymø susieti teoriná ir realø teatro 
procesus, siekti apibendrinimø, iðryðkinti esmines tendencijas. 
Visi straipsniai turi aiðkià struktûrà, yra gana nuoseklûs, pa­
raðyti gyvai ir ádomiai. Juose sintetinama gausi ir ávairialypë 
medþiaga, surinkta studijuojant pasauliniø teatrologijos auto­
ritetø veikalus, archyvus, nûdienos teatro kritikos straipsnius, 
analizuojant konkreèius spektaklius. Raðiniai nepretenduoja á 
galutines tiesas, jie pirmiausia atspindi norà suvokti ir áþvelgti 
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esminius teatro bruoþus, turëti savo nuomonæ. 
Labiausiai netradicinis yra D. Gasparavièiaus straipsnis 

“Naujø raiðkos priemoniø ieðkojimø kryptys Lietuvos teatre” . 
Jame, naudojant semiotinio tyrimo metodus, spektaklis skaido­
mas á atskirus elementus ir nagrinëjama jø sàveika bei kuriamos 
reikðmës. E. Drobyðaitës “ Lietuvos teatro kritikos tendencijos 
(1990–1997 m.)” ir V. Raèkauskaitës “Ðiuolaikinës Lietuvos 
dramos teatro dailës tendencijos” labiau primena klasikinius 
darbus, pagrástus kruopðèiai surinktos ávairialypës medþiagos 
analize. J. Staniðkytës straipsnis “Oskaro Korðunovo kûrybos 
bruoþai” yra pirmas bandymas apibendrinti jauno, taèiau jau 
garsaus ir þinomo pasaulyje reþisieriaus kûrybà, ákomponuoti 
jà á postmodernistinio teatro kontekstà, apèiuopti ir iðryðkinti 
esminius jo bruoþus. N. Ðatkauskienës “Tekstas ðiuolaikiniame 
teatre” yra labiausiai teorinis darbas, siekiantis aprëpti teksto 
evoliucijà teatre nuo klasikiniø dramø iki ðiuolaikiðkai suvokto 
spektaklio teksto, praradusio verbalinæ formà.

Ðie straipsniai teikia vilèiø, kad á Lietuvos teatrologijà ateis 
nauja, entuziastinga, kûrybiðkai màstanti tyrinëtojø karta, kuri 
galbût pasiners ne tik á teatro teorijos, bet ir istorijos studijas.

Ðiuo metu Lietuvos teatrologijoje yra pakankamai daug 
spragø ir jas reikia ne tiek uþlopyti, kiek uþmesti naujus atau­
dus ir iðausti naujà jos perspektyvà. Tikëkimës, kad ðis jaunas 
teatrologijos medelis prigis, iðleis ðaknis, suþaliuos ir suþydës 
graþiausiais þiedais.

Dr. doc. Rûta Skendelienë
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Ávadas
Ðiuolaikinë Lietuvos teatro kritika pasiþymi, viena ið trijø 

pagrindiniø teatrologijos ðakø – istorijos, teorijos ir kritikos, 
bene labiausiai yra dëmesio centre nuo pat jos atsiradimo mûsø 
ðalyje pradþios (XIXa. pabaigoje)1 .

Kita vertus,  lietuviø teatro kritikos tyrinëjimø aiðkiai stinga.  
Ið visø mokslo studijø labiausiai þinomas D.Buèienës darbas 
“Tarybinë lietuviø teatrologija”. Deja, jis apima tik 1940–1956 
m. laikotarpá. Kitos studijos daþniausiai yra apþvalginio pobû­
dþio: jose kritikos problematika gvildenama arba pavirðutinið­
kai, arba nagrinëjamas siauras koks nors aspektas, nëra ryð­
kesniø apibendrinimø. Dël tos prieþasties teko paèiai ávardyti 
daugelá, ypaè naujø, reiðkiniø, mëginti áþvelgti sàsajas su kitø 
menø, taip pat literatûros kritika. Tad ðis darbas  nepreten­
duoja á visaapimanèius tyrinëjimus, todël galëtø tapti pamatu 
tolesnei, galbût detalesnei, teatro kritikos analizei.

Mano uþduotis – paþvelgti á teatro kritikà amþininko aki­
mis, neleisti jai likti neávertintai ir uþmirðtai. Kita vertus, ana­
lizuojant jà ið tam tikro laiko perspektyvos, galbût “iðtirptø” 
kai kurios nereikðmingos detalës, atkristø nevertos dëmesio 

Evelina DROBYÐAITË

Lietuvos teatro kritikos tendencijos 
(1990–1997)

1	 D.Buèienë moksliniame darbe “Tarybinë lietuviø teatrologija 1940–1956 m.” 
netgi sutapatina teatrologijos ir kritikos sàvokas, pabrëþdama, jog tuo laikotarpiu 
teatro gyvenime reiðkësi tik kritika, juolab kad, pasak jos, sunku tiksliai apibrëþti 
teatro kritikos, istorijos ir teorijos ribas (1, 3–4).  
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smulkmenos ir atsivertø erdvë bendresniam teatro kritikos vaiz­
dui apibûdinti. Mano nuomone, bûtina nustatyti ðiuolaikinës 
kritikos vietà, jos tikslus bei funkcijas. Laikui bëgant, surinkti 
publikuotus kritikos straipsnius bus vis sunkiau – jie iðsibars­
to, dalis dingsta. Taip prarandamas visumos vaizdas. Teatro 
kritikos ypatybë yra ta, kad ji, iðnaudodama visas savo veik­
los formas (spektaklio recenzija, kûrybinis portretas, interviu, 
praneðimai per televizijà, radijà ir kt.), atspindi visuomeninæ, 
kultûrinæ ir socialinæ þmoniø gyvenimo situacijà per raðanèio­
jo kritiko asmenybæ. Taigi kritika ne tik uþfiksuoja ávyká, bet 
pateikia teatro meno faktà kultûros kontekste, ateinanèioms 
kartoms palikdama ðifruoti platø informacijos laukà: situaci­
jà teatre, jo raidà, estetines kryptis, aktoriaus bei reþisieriaus 
darbo stilistikà, galiausiai socialiná, kultûriná bei politiná laik­
meèio gyvenimà. Todël ðis teatro kritikos tyrinëjimas galëtø 
tapti ðaltiniu teatro istorikams.

Ðiuo darbu siekta apþvelgti ir apibendrinti 1990–1997 m. 
Lietuvos teatro kritikà, iðskirti esmines jos raidos tendencijas. 
Tyrinëjimo iðeities taðku paimtas santykis tarp teatro kritikos 
ir teatro bei kritikos vaidmuo visuomeniniame ir kultûriniame 
ðio laikotarpio gyvenime. Teatro kritika èia traktuojama kaip 
visos teatro kultûros sudedamoji dalis. 

 Darbo objektas – Lietuvos  dramos teatro kritika ðalies 
leidiniuose, laikraðèiuose ir specializuotuose þurnaluose: “Teat­
ras”, “Kultûros barai”, “Krantai”, “7 meno dienos”, “Literatûra 
ir menas”, “Ðiaurës Atënai”, “Lietuvos ryto” menø priedas “Mû­
zø malûnas”, “Respublika”, “Atgimimas”. Darbe nevertinami 
muzikiniai spektakliai.

Toliau pateikiama ta darbo dalis, kurioje nagrinëjama Lie­
tuvos teatro kritika. Joje atsisakyta teorinës apþvalgos, kurioje 
suformuluojamas teatro kritikos objektas, tikslai bei funkci­
jos, apþvelgiami ryðiai su teatro istorija ir estetika, taip pat 
iðryðkinama teatro kritikos specifika kitø meno rûðiø kritikos 
kontekste.

Lietuvos teatro kritikos tendencijos (1990–1997)
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Ðiuolaikinës teatro kritikos prieðistorë:  
praeities paveldas ir átakos

Lietuvos Nepriklausomybës atkûrimo ir besikeièianèiø 
politiniø sroviø atmosferoje lietuviø kultûrinëje spaudoje imta 
plaèiai kalbëti apie ðiandieninæ teatro situacijà, ieðkoti teatro 
kalbos pokyèiø, gvildenti senø ir naujø tradicijø susidûrimo 
problemà. Kritika egzistuoja tam tikrame sociokultûriniame 
kontekste, kuris lemia jos funkcijas, tikslus, objektà. Paskuti­
niø keliø deðimtmeèiø kontekstas lietuviø teatro kritikos raidai 
nebuvo ypaè palankus, daþnai net gniuþdantis. Sovietmeèio 
Lietuvos menas turëjo prisitaikyti prie visiems totalitariniams 
reþimams bendro kultûros monopolizavimo, pagal kurá menas 
ir kultûra paskelbiami svarbiu ideologiniu árankiu, sukuriamas 
meno valdymo ir kontrolës aparatas, skelbiamas karas visoms 
neoficialioms meno kryptims bei stiliams [2, 15]. Todël teatro 
kritikai teko derintis prie bendro ideologinio klimato, taiks­
tytis su primetamais uþdaviniais ir funkcijomis, vengti “gimi­
ningumo” su átakingesnëmis Europos kritikos mokyklomis. 
Akivaizdu, kad kritikos instrumentarijus buvo ir daþnai tebëra 
labai ribotas. Tie, kurie raðë sovietiniais laikais, perëmë to 
meto teatro kritikos sampratà. Nors kontekstas pakito, o ðie 
pasikeitimai verèia kritikà atnaujinti savo strategijà, ryðkiø 
pokyèiø vyresniosios kartos kritikoje vargiai berastume. Kol 
kas tenkinamasi tik tuo, kad sukeièiami “pliuso” ir “minuso” 
þenklai vertinimuose – pastebimai pakitæs tik jø kritikos ide­
ologinis lygmuo.

Pasikeitus politinei sistemai, teatre iðliko polinkis á politi­
zavimà, tik dabar senàjà “komunistinæ” tematikà pakeitë ilgai 
trokðta þodþio laisvë. Vël, jau kurá kartà, bandoma politizuoti 
teatrà, paremti penkiasdeðimties metø senumo tradicijà suvalsty­
binti kûrybà, primetant jai valstybës problemas bei interesus [3, 
7]. Kritikoje ir toliau atsispindëjo meno ir politikos samplaika. 
Spektakliuose buvo ieðkoma tautinio pakilimo, nacionalinës 
problematikos, dvasinës rezistencijos temø.

Tai galima bûtø suvokti kaip neiðvengiamà paveldà, kai, 
skubotai perëjus  ið grieþtai reglamentuotos kultûros á laisvesnæ, 
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pakliûnama á pavirðutiniðkø ir stereotipiniø prasmiø pinkles. 
Netolimos praeities mûsø kultûra, kaip ir dera totalitarinio 
reþimo kultûrai, buvo ideologizuota ir politizuota. Tai reiðkia, 
kad joje itin pabrëþiama politinë ideologinio arsenalo (kurá, be 
politikos, dar sudaro dorovë, filosofija ir kt.) dalis. Visose kul­
tûros srityse pirmiausia buvo akcentuojami politiniai aspektai, 
kurie glûdi pavirðiniuose kultûros sluoksniuose. Todël kultûra, 
orientuota produkuoti politines prasmes, sykiu tampa lëkðta 
ir banaloka. Ðià orientacijà keletà deðimtmeèiø iðgyveno Lie­
tuvos teatras ir jo kritika. Taèiau, atsigræþus á praeitá, galima 
pastebëti tarsi dvi tendencijas: 1) ypaè skatinama tokiø banaliø 
prasmiø kûryba; 2) sumaþëjus ðiam spaudimui, teatras pasu­
ka á poteksèiø paieðkas, o kritika lieka pavirðiniuose prasmiø 
sluoksniuose. Neatsitiktinai 1990–1997 m. teatro kritikai taip 
pat bûdinga skirti daugiau dëmesio spektaklio siuþeto, temos 
aktualumo iðaiðkinimui, tik su retom iðimtim palieèiant kon­
ceptualøjá sluoksná, grynàjá estetiná spektaklio vertingumà. 

Devintasis deðimtmetis, ypaè pirmoji jo pusë, priklauso 
politinio sàstingio, stagnacijos epochai, trukusiai kelis de­
ðimtmeèius. Þmogus buvo paverstas totalitarinio mechanizmo 
vienetu, priklausomu nuo sistemos, ideologijos. Socialistinio-
komunistinio pasaulio þmogaus kûryba turëjo atitikti ideologijai 
priimtinus standartus. Tie standartai buvo aiðkiai suformuluoti 
ir visiems gerai þinomi – tiek oficialieji jø aspektai, tiek “ðe­
ðëliniai”. Teatro kritikoje tai pasireiðkë deklaratyviu, pamoko­
muoju stiliumi. Pasikeitus ideologiniam kontekstui, ne taip jau 
lengva pakeisti màstymo bûdà. Todël deklaratyvumo randame 
ir pastarøjø metø teatro kritikoje.

Kritika, keletà deðimtmeèiø egzistuodama “standartø” pa­
saulyje, “priprato” bûti normatyvine, paklusnia partiniø direkty­
vø vykdytoja. Kritikë G.Mareckaitë pesimistiniame straipsnyje 
“Ar reikalinga teatro kritika?” raðo: Atsiradus kuriame nors 
teatre ryðkesnei reþisieriaus individualybei, kurianèiai esteti­
nes vertybes, kritika puola kurti sau stabà. Ið pradþiø vyksta 
neiðvengiamas kritikos balsø derinimas, vis garsiau ir garsiau 
liaupsinant pasirinktàjá objektà, kurá kas nors prieð tai atranda. 
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(...) Pagaliau visas kritikø cechas sustoja á gretà, ir suskamba 
galingas unisonas. Jei koks nors vieniðas balselis vis nepritampa, 
jis nutildomas, sugëdinamas “paties gyvenimo”, anðlagø teatro 
salëje, pasauliniø autoritetø pasisakymø ir pareigûnø ið aukð­
tø tribûnø. [4,16] Panaði situacija iðliko ir Nepriklausomybës 
laikais. Patys kritikai ima kelti klausimà: ...kodël, pripaþástant 
E.Nekroðiaus teatrà, bûtina neigti R.Tuminà, o dievinant J.Vait­
kø dþiaugtis, kad nepasisekë dievinamojo kolegai? [5, 10].

Kadangi vienas ið totalitarinës kultûros punktø skelbia karà 
visoms “neoficialioms”, t.y. “ne komunistinio”, meno kryptims 
ir stiliams, menas, kartu ir kritika, bent jau oficialiai, buvo at­
skirta nuo pasaulio kûrybiniø átakø. Sovietmeèiu teatro kriti­
kos objektas paprastai buvo analizuojamas siaurame, lokalinës 
reikðmës kontekste, o á bet kokius gretinimus su “burþuaziniu” 
modernizmu þvelgiama skeptiðkai. 1990–1997 m. teatro kriti­
kos situacija ðiuo atþvilgiu gerokai pataisë jaunosios ir ið dalies 
viduriniosios kartos kritikai, turëjæ galimybiø giliau susipaþinti 
su naujausiais ðiuolaikinio teatro reiðkiniais bei procesais uþ­
sienyje. Juk kritikai dera  atsiþvelgti á pasauliná kontekstà, kad 
galëtø nustatyti menininko kûrybos prasmingumo, originalu­
mo ir vertingumo laipsná. Platesnis poþiûris, analizë, gretinimo 
metodas paskatintø kritikus dràsiau ieðkoti tarptautiniø analo­
gijø, nebijoti áþvelgti vieno ar kito mûsø menininko kontaktus 
su naujais uþsienio meno reiðkiniais, neuþsisklæsti vien savo 
kultûros ribose. [6, 25]

Lietuvos teatro kritikø kartos (vyresnioji, vidurinioji, jaunesnioji)  
ir jø teatro vertinimo aspektai

1990–1997 m. Lietuvos teatro kritikos bare triûsë gausus 
bûrys teatrologø. Daugelis jø profesijà ágijo Sankt Peterburgo 
(tuometinio Leningrado) arba Maskvos teatro institutuose, á  
kuriø programà daþniausiai neáeidavo lietuviø teatro ir jo is­
torijos studijos. Dël tos prieþasties, atmetus tarybinës valdþios 
politines orientacijas, Lietuvos teatrinës minties teorinis pagrin­
das buvo ganëtinai menkas. Savaime suprantama, jog bendra 
studijø programa, vertybinë orientacija, nepaisant kritikø am­
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þiaus skirtumø, sudarë sàlygos tam tikriems bendriems teatro 
analizës principams bei meninëms paþiûroms susiformuoti ir 
jas perkelti á lietuviðkà terpæ.

Lietuvos teatro kritikoje mus dominanèiu laikotarpiu, ma­
nyèiau, galima iðskirti tris kritikø kartas, atskaitos taðku imant 
jø amþiø, màstysenà ir profesinio brendimo kontekstà. Pirmoji, 
vyresnioji, karta sudaro didþiàjà dalá mûsø teatro kritikø. Ðiø 
savo ðeðiasdeðimtmetá perkopusiø kritikø profesinës ðaknys 
glûdi ne tik teatrologijoje (kaip I.Aleksaitës, A.Girdzijaus­
kaitës, E.Jansono, I.Veisaitës ir kt.), bet ir literatûrologijoje 
(D.Judelevièiaus, A.Vengrio, R.Andraðiûnaitës) ar net akto­
rystëje (D.Rutkutës). Du teatrologijos patriarchai A.Vengris ir 
V.Maknys mus sieja su tarpukariu. Bûdami Vytauto Didþiojo 
universiteto studentai, jie lankë B.Sruogos teatro seminarà, kurá 
pagrástai galime laikyti pirmàja Lietuvos teatrologø mokykla. 
Ðiai kartai buvo lemta gyventi ideologizuotos ir politizuotos 
kultûros sàlygomis, paklusti sistemai, komunistinës tematikos 
spektakliø potekstëje áþvelgti tariamai teikiamà dvasiai atgai­
và. Jø straipsniø pasirodymà mûsø spaudoje galime sieti su 
ðeðtuoju – septintuoju deðimtmeèiu, kai Lietuvoje jau buvo 
susiformæs kokybiðkai naujas socialistinis teatras, diegiama 
bekonfliktiðkumo teorija, plëtojama socialistinio realizmo 
koncepcija, o etapiniais spektakliais buvo laikomi revoliucine 
tematika alsuojantys kûriniai. Lietuvos teatras galutinai tapo 
visos sovietinës lietuviø kultûros,  kaip vieningos sistemos, 
dalimi, pseudonacionalinës savimonës forma.

Antroji, vidurinioji, karta – tai dabartiniai keturiasdeðimt­
meèiai ir penkiasdeðimtmeèiai. Á lietuviðkàjà kritikà jie atëjo 
aðtuntà – devintà deðimtmetá, kai politinë temperatûra pa­
laipsniui ëmë kristi, o kartais net dvelkdavo vakarietiðko teatro 
skersvëjai. Galbût dël ðios prieþasties jie gana lankstûs teatro 
naujovëms. Tai profesionaliø teatrologø karta (E.Bundzaitë, 
L.Vildþiûnas, R.Marcinkevièiûtë, V.Vasiliauskas, R.Vanagaitë, 
J.Visockaitë ir kt.), kurios aktyvumas ir patirtis lemia platø 
teatro suvokimo akiratá. Taèiau jø paþiûroms vis dëlto turëjo 
didelës átakos vyresnieji kritikai.
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Jaunøjø teatro kritikø (trisdeðimtmeèiø) kartos jaunystë 
prabëgo dar socialistinës ideologijos epochoje, raðyti jie pra­
dëjo “lûþio” metais, o tobulëti – laisvo þodþio laikotarpiu. 
Jie (A.Liuga, R.Vasinauskaitë, R.Paukðtytë, D.Ðabasevièienë, 
D.Stanevièiûtë, V.Jauniðkis ir kt.) stebëjo senø ir naujø tra­
dicijø sandûrà teatre, sparèiai vykusias permainas ir karðtas 
diskusijas. Jie neskelbia tekstuose “revoliuciniø” idëjø, kaip 
paprastai tikimasi ið jaunøjø, taèiau savo màstysena gerokai  
skiriasi nuo kritikos senbuviø.

Þinoma, taip kritikus skirstyti á kartas galima tik sàlyginai. 
Vieno ar kito bruoþo priskyrimas tam tikrai kartai dar nereið­
kia, jog jø bûtinai yra kiekvienos kartos  atstovo darbuose. 
Visø trijø kartø kritikø kûryboje galima rasti nemaþai sàlyèio 
taðkø jø poþiûryje á teatro menà. Be to, yra ir tokiø kritikø, 
kuriø neámanoma ásprausti á jokià  schemà. Taèiau toks sche­
matiðkumas leidþia bendrais bruoþais apibûdinti Lietuvos teatro 
kritikø interpretavimo bei vertinimo principus per paskutinius 
septynerius metus. 

Teatro samprata

Kadangi kritiko vertinimo kriterijai daugiau ar maþiau ky­
la ið jo meno sampratos, todël pirmiausia vertëtø aptarti, kaip 
teatro kritikai suvokia teatrà, jo tikslus ir socialiná statusà. 

Vyresniosios kartos kritikai teatrà linkæ sudvasinti, priskirti 
jam mistifikuojanèiø savybiø. Pasak A.Vengrio, teatro scena 
turi bûti ðventa. Á tokio “ðventumo” sàvokà áeina psichologinë 
metaforinë reþisûra, vaidyba, paremta aktoriaus “persikûniji­
mu” á personaþà. Toks teatras, kritikø nuomone, – artimiausias 
lietuviams, kadangi psichologizmo ðaknys glûdi lietuvio pasau­
lëjautoje. Ðie kritikai susiduria su sunkumais, vertindami kitos 
meninës orientacijos spektaklius, kuriuose nebesivadovaujama 
psichologizmo principais, kai teatre svarbà  praranda tekstas, ir 
iðkyla kiti elementai: vaizdas, garsas, ðviesa, spalva, kostiumai, 
dekoracijos, o  tekstnis bei vizualinis lygmuo ágauna adekvaèià 
reikðmæ. Apie ðá reiðkiná  jaunøjø kartos kritikas V.Jauniðkis 
raðë, kad psichologizmà keièia abstrahavimas vaizdu. Todël 
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kritikai, vertindami naujais principais paþenklintus spektaklius, 
tarsi pasidalija á dvi stovyklas. Toká susiprieðinimà akivaizdþiai 
iliustruoja po O.Korðunovo reþisuoto “P.S. Byla O.K.” (1997) 
spektaklio kilusi diskusija. Vieni recenzentai tvirtino, jog ðio 
spektaklio neámanoma nagrinëti, nes tai – kratinys, surizgæs 
paskubom ið metaforø, ðokinëjimø, lakstymø ir neþmoniðkø 
spiegimø, jog èia  vyrauja neapibrëþtumas ir neaiðkus siuþetas. 
Kiti Korðunovo spektaklyje áþvelgë dabarties detaliø fiksacijà, 
naujas teatro kalbos apraiðkas, praeities permàstymà ir iðtisiná 
siuþetiná motyvà, nors ir pripaþindami þenklø bei reikðmiø gau­
sà, provokuojanèià individualias traktuotes. “P.S. Byla O.K.” ap­
nuogino teatrinës visuomenës radikalø suprieðinimà, iðryðkino 
nesusikalbëjimo problemà – su kitaminèiais nediskutuojama, 
jø argumentai atmetami” [7, 30]. Ir nors vyresniosios kartos 
atstovai vienu balsu teigia, jog teatras turi iðreikðti sàsajas su 
dabartimi, nenuostabu, kad jà mato kitaip negu jaunesnioji 
ar vidurinioji karta. Tokiais atvejais kartø konfliktas neiðven­
giamas. Tai atspindi ir kritikø analizës objekto pasirinkimas. 
Vyresnieji linkæ analizuoti klasikos pastatymus, gvildenti na­
cionalinës dramaturgijos teatre klausimus, dabartinæ situacijà 
daþnai nostalgiðkai sulyginti su praeities teatro reiðkiniais. 
Viduriniosios ir jaunesniosios kartos kritikos objektu neretai 
tampa teatro eksperimentai, bandymai susieti lietuviðkojo te­
atro raiðkà su Vakarø Europos teatro procesais, kelti teorines 
teatro problemas.

Toks kartø kritikø nuomoniø skirtumas nëra naujas reið­
kinys kritikos istorijoje. Tai ypaè ryðkiai pasireiðkia tada, kai 
formuojasi naujo teatro bruoþai. Pasak estetiko K.Stoðkaus, kai 
þmogus paveldëdamas, taikydamas ar formuodamas nusisto­
vëjusiø kûrybos formø vertinimo kriterijus tampa kvalifikuotu 
kritiku, ágyja socialiná prestiþà ir aktyviai dalyvauja profesinë­
je aplinkoje, be to, sulaukia garbingo amþiaus, jam pasidaro 
nelengva kritiðkai perþiûrëti tuos vertinimo kriterijus, kurie 
ima prieðtarauti naujiems meno reiðkiniams. Jis greièiau mato 
ðiø reiðkiniø neprofesionalumà, chaotiðkumà, neuþbaigtumà, 
beprasmiðkumà negu savo interpretavimo kriterijø ribotumà. 
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Trûkumai, kuriuos tuo atveju pastebi kritikas, priklauso nuo 
tradicijos, kurios suformuotais kriterijais jis vadovaujasi, bet 
tai nereiðkia, jog tie trûkumai yra absoliutûs.

Literatûrinio ar psichologinio teatro ðaknys apskritai gajos 
Lietuvos teatre. Su tuo sutinka visos kritikø kartos. Skirtumas 
tik tas, jog jaunieji greièiau persiorientuoja susidûræ su naujo­
vëmis teatre, nes þvelgia á jas dabartinës kultûros tendencijø 
kontekste. Todël suprantama, kodël sutriko senosios kartos 
atstovai devintajame deðimtmetyje, kai teatro raiðkoje pasirodë 
pirmieji naujos estetikos poþymiai. Spaudoje jie raðë, jog teat­
ras akivaizdþiai kinta, ágaudamas netikëtas formas. Pasibaigus 
ideologizuotos ir suvalstybintos vienintelës leidþiamos teatro 
estetikos epochai, ilgai dirbtinai stabdyta prasiverþë ávairiø teat­
ro reiðkiniø srovë. Tuo tarpu kritikams iðkilo problema, kokius 
vertinimo kriterijus taikyti, todël kai kurie jø kuriam laikui visið­
kai nutilo. Nuo seno susiformavusioje lietuviðkoje buitinio, socia­
linio, psichologinio teatro paradigmoje ima formuotis mums dar 
nesuprantami procesai [8,5]. Tie pokyèiai teatre buvo nulemti 
labiau “iðorës”, socialiniø ir kultûriniø struktûrø, negu “vidaus”, 
naujos aktoriø ar reþisieriø kartos atëjimo. To meto spaudoje 
raðoma, kad ið visø menø teatras iðgyvena giliausià krizæ, kad 
per pastaràjá deðimtmetá á teatrà neatëjo në vienas reþisierius-
asmenybë, o ðià spragà bando uþpildyti talentingesni aktoriai, 
jog vietoj anksèiau teatrus uþplûdusiø menkaverèiø sovietiniø 
pjesiø, dabar plûsta niekalas ið Vakarø ir visiðkai nebeliko vietos 
nacionalinei dramaturgijai. Kritikë R.Andraðiûnaitë straipsnyje 
“Krizë” konstatuoja: Lietuvoje talentingø aktoriø netrûksta, o 
talentingø reþisieriø – tik vienas kitas, jauniausios reþisûros 
kartos iðvis nëra, pavirðutiniðkas teatralø poþiûris á literatûrà, 
á dramaturgijà, teatrø ir dramaturgø ryðys yra visiðkai apmiræs 
[9, 11]. Teatras, siekdamas aktualumo, spektakliuose gvildeno 
tautinæ tematikà, garsiai prakalbo apie anksèiau draustas pro­
blemas. Atsirado spektakliø, kuriuose bandyta suderinti lietuviø 
tautos ir sovietinës mitologijos ávaizdþius – scenoje ðalia buvo 
galima pamatyti kaukus, sauganèius namus, ir monumentalias 
darbininko ir kolûkietës figûras [10, 24].
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Viena ið ðios krizës prieþasèiø, pasak vyresniøjø kritikø, 
yra ta, jog á teatrà po atgimimo atëjo visiðka þodþio laisvë. 
Pagal kritikæ A.Girdzijauskaitæ, teatras turëjo didesná poveiká 
þiûrovams, kai veikë cenzûra ir teko kalbëti potekstëmis, o ne 
tekstu, kai reþisierius buvo priverstas ne pasakoti istorijà, o kurti 
jà meniniu vaizdu, kompensuojanèiu garsiai neiðtartà þodá ar 
neiðsakytà mintá. Dabar apie viskà galima ðaukti gatvëje, raðyti 
laikraðèiø puslapiuose, todël teatras nebegali imponuoti dràsa. 
Jis turi tapti gilus. D.Judelevièiaus nuomone, krizës reiðkiniai 
Lietuvos teatre jauèiami dël neþinojimo, kaip pasakyti kitaip, 
giliau, þmogiðkiau [11, 7].  Tolerantiðkesni ðios kartos kritikai, 
vengdami tokiø kraðtutiniø nuosprendþiø – krizës konstata­
vimo, ðià teatro situacijà ávardijo kaip teatro “persirikiavimà”, 
“kristalizavimàsi” ir “apsivalymà”.  

Jaunesniosios kartos kritikø straipsniuose nusivylimo gai­
dos ëmë skambëti ðiek tiek vëliau, 1995–1996 m. periodikoje. 
Matyt, pokyèius iðgyvenantis teatras nepateisino vilèiø. Be to, 
jaunieji per tuos keletà metø, ypaè atsivërus Vakarø Europos 
sienoms, ëmë plaèiau suvokti kontekstà, permàstë naujus kri­
terijus. Imta kalbëti apie tai, jog premjerø gausa, deja, nepa­
teikia adekvaèios iðraiðkos ávairovës, teatras prarado anksèiau 
turëtà aiðkià pozicijà. Taèiau ðie priekaiðtai  neiðsirutuliojo á 
visuotinæ diskusijà.

Visø trijø kartø kritikai pritari, kad uþ bet kurios teatro 
formos, nuo klasikinës iki postmodernistinës, turi slypëti þmo­
gaus likimas, o teatras turi kalbëti universalius dalykus aktua­
lia visuomenei kalba. (...) bet kokios formos spektaklyje ieðkau 
“vertikalaus”, t.y. jungianèio Þemæ ir Dangø, Pragarà ir Rojø, 
þmogaus, jo dvasios amþinos bylos istorijos akivaizdoje, – re­
cenzuodamas “Meilës misterijas” (reþ. C.Grauþinis, 1997) savo 
estetines paþiûras atvirai deklaruoja E.Jansonas. Spektaklis gali 
bûti “profesionaliai pastatytas”, “dorai suvaidintas”, taèiau jei 
nebus gvildenama þmogaus problematika, kritikø nuomone, 
liks pavirðutiniðkas, nepasieks “pjesës problemø universalumo”. 
Taèiau èia slypi ir jø bëda: beieðkodami þmogiðkojo likimo 
apraiðkø, kritikai kartais nesàmoningai nusirita iki sofizmø  ir 
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tuðèiø iðvedþiojimø, praleisdami esminius teatrinio proceso po­
kyèius, naujà teatro sampratos kristalizacijà, kylanèià ið paèios 
nûdienos dvasios ir glaudþiai su ja susijusios. 

Kritikø pozicijos iðsiskiria, kai ima vertinti ávairias spektak­
lio pastatymo formas. Vyresniosios kartos kritikams spektaklio 
forma neturi uþgoþti turinio, kuri suvokiama kaip teatraliðkai, 
meniðkai perteikta istorija, gerokai pakylëta ið buities á bûtá 
ir kartu labai þemiðka. Reþisieriaus vaidmuo tokiame spek­
taklyje – “susemti” pjesës mintá, “iðlukðtenti” dramaturgijos 
struktûrà, iðreikðti savo poþiûrá á autoriaus idëjas ir personaþus” 
[12, 5]. Todël pagyrimø ið vyresniøjø daþniausiai sulaukia tie 
reþisieriai, kurie nepuola á abstrakcijà, formos paieðkà. Tuo 
tarpu jaunøjø kritikø karta siuþeto ieðko vizualume. Raiðki 
forma iðsaugo turinio prasmes – o tai ir yra svarbiausia [13, 
30]. Tiesa, reikðmes kurianèios raiðkos priemonës kartais  bû­
na suabstraktintos, perteiktos sudëtingais ávaizdþiais, o tai 
labiausiai ir klaidina vyresniuosius,  pripratusius prie atvirai 
psichologinëje plotmëje plëtojamo siuþetinio teatro. Pavyzdþiui, 
sulyginkime dvi spektaklio “Labas Sonia Nauji metai” (1994), 
reþisuoto O.Korðunovo, recenzijas. Kritikë I.Aleksaitë, nors ir 
pripaþásta reþisieriaus stilistikos novatoriðkumà lietuviø teatro 
kontekste, nejuèiomis pabrëþia tradicinio teatro vertinimo kri­
terijus. Jos nuomone, su reþisieriaus kûrybai bûdingu grotesku 
visiðkai nesuderinami psichologija pagrásti personaþø ryðiai: 
Deformuoti veikëjai, kamuojami siautulingø aistrø, be jokios 
prasmës kapstysis ir fanatiðkai nardys erdvëje, èia kaktomu­
ðon susidurdami vienas su kitu, èia ámantriai prasilenkdami. 
Korðunovas, sakyèiau, visiðkai suardo vadinamàjà þmoniø ko­
munikacijos sistemà... [14, 18]. Jaunosios kartos kritikas V.Jau­
niðkis ðá spektaklá apibûdino kaip praeities teatrø antologijà, 
nenuobodþià proto misterijà. Ir nors operuojama archetipiniais 
personaþais, aktoriai (…) nepraranda veikëjø reakcijø konkre­
tumo, nepakyla iki abstraktybës debesø. Reakcijos, keista, yra 
grieþtai psichologinës, nulemtos prieþastiniø ryðiø (...). Viskas 
matuojama þmogaus patirtimi [15, 20]. Tarsi nujausdama ðio 
pastatymo sukeltà prieðtaringø nuomoniø bangà, minëtame 
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straipsnyje I.Aleksaitë prisipaþásta nepriklausanti tai daliai kri­
tikø, o ypaè jaunø, kurie egzaltuotai puolë girti spektaklá lyg 
nuo kaþko já gindami. Taigi vyresnieji, turëdami didelæ teatro 
kritikø patirtá, galbût tokiais atvejais intuityviai jauèia poreiká 
taikyti kitus vertinimo kriterijus. Taèiau seno ir naujo teatro 
modeliai  jiems ne visada susistyguoja tarpusavyje, o tai savo 
ruoþtu nulemia kriterijø padrikumà ir paèios kritikos neáþval­
gumà, nutolimà nuo vertinamojo objekto esmës.

Visà profesionalaus lietuviø teatro gyvavimo laikotarpá ly­
dëjo tautinio teatro sukûrimo idëja. 1990–1997 m. laikotarpiu 
teatro kritikoje ji ne kartà sukëlë karðtas diskusijas. Vyresnioji 
karta (A.Vengris, R.Andraðiûnaitë, R.Mareckaitë) ðiuo klausimu 
prisilaiko tradicijos: be nacionalinës dramaturgijos spektak­
liø neámanoma sukurti nacionalinio teatro, kadangi þiûrovas, 
jø nuomone, teatro scenoje pirmiausia nori matyti aktualias 
problemas, tautos likimà. Savos dramaturgijos puoselëjimas, 
jos meniðkumo këlimas ugdo ne tik savità tautos teatrà, bet ir 
literatûrà, atskleidþia ir praturtina savø þmoniø buitá ir bûtá, 
tautinæ kalbà ir jos raiðkos stiliø [16, 40]. Taigi tokiame teat­
re akcentuojamas etinis ir ugdomasis pradas. Sureikðminant 
nacionalinës dramaturgijos  teatrà, vardan tautiðkumo atlei­
dþiami ir kai kurie jo meniðkumo trûkumai. Ði pozicija artima 
B.Dauguvieèio lietuviðkos dramaturgijos pastatymø politikai 
tarpukario teatre: uþauginti tautiná teatrà statant kuo daugiau 
originalios dramaturgijos, kartais net nekeliant jos meninës 
vertës klausimo. 

Taèiau ne visi vyresniosios  kartos kritikai pritaria ðiai 
nuomonei. Karðèiausiai opozicijai oponavo E.Jansonas. Straips­
niuose jis ne syká deklaravo, kad XX a. pabaigos nacionaliná 
teatrà turi  kurti ne nacionalinë dramaturgija, o nacionalinë 
reþisûra ir aktorystë, sugebëjimas áþvelgti mûsø  tautos istori­
joje ir dabartyje tai, kas jaudina ðiandieniná þmogø. Lyrizmas, 
psichologizmas, realizmas, natûralizmas ir kiti “-izmai” (simbo­
lizmas, modernizmas, postmodernizmas) yra ir lietuviø, ir kitø 
(rusø ar prancûzø) teatrø, apskritai teatro, prigimtiniai bruoþai. 
Nacionaliniais teatro ypatumais tie “-izmai” tampa tik konkre­
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taus reþisieriaus dëka [17, 6]. Svarbiausia ðioje tautinio teatro 
sampratoje – meniðkumo kriterijus, kuris gali bûti pasiektas 
ne tik nacionalinës dramaturgijos dëka.

Ðioje diskusijoje viduriniosios ir jaunesniosios kartos kritikai 
nerodë didelio aktyvumo. Pagal jø vertinimo kriterijus visgi 
galima numatyti jø nuostatas tautinio teatro atþvilgiu. Ið esmës 
jos atitinka vyresniøjø oponentams – nacionalinis teatras gali 
egzistuoti ne vien tik lietuviðkø pjesiø terpëje, prioritetà ati­
duodant spektaklio originalumui, meniðkumui, skoningumui. 
Taèiau neignoruojamas ir mûsø dramaturgø indëlis.

Dramaturgijos ir jos sceninës interpretacijos klausimas

Ðiandien, atrodo, negráþtamai praëjo tas laikas, kai á teatrà 
buvo þiûrima kaip á dramos kûrinio iliustracijà. XX a. yra  re­
þisûrinio teatro laikmetis, kada dramaturgija praranda savo iki 
tol turëtà iðskirtinumà, tapdama kûrybine medþiaga reþisieriui. 
Kuriama nauja spektaklio dramaturgija. Tad já vertinanèiam kriti­
kui reiktø grieþtai atskirti pjesæ nuo jos sceninës interpretacijos, 
atsiþvelgiant á traktuotës savitumà, gilumà ir nuoseklumà. 

Taèiau praktiðkai ðie dalykai daþnai painiojami. Gerai ið­
manydami dramaturgijà, kritikai kartais savo raðiniuose ima 
aptarinëti dramos ir spektaklio santyká, ypaè jeigu pastarojo 
reþisûrinë traktuotë neatitinka kritiko teatro sampratos. A.Ost­
rovskio “Miðko” pastatymo Rusø dramos teatre 1994 m. recen­
zijoje randame: (…) reþisierius galëjo labiau pasikliauti autoriaus 
iðmintim ir pjesës tekstu [18,5 ]. Tokiais atvejais reþisieriams 
priekaiðtaujama nutolusia nuo dramos teksto interpretacija, 
neteisingai sudëliotais prasminiais akcentais. Paprastai kritikai, 
prieð pradedami recenzuoti spektaklá, pakartotinai perskaito 
pjesæ, perþvelgia su ja susijusià literatûrà, ásigilina á kultûri­
næ epochà. Galbût dël to ne visada jiems pavyksta atsiriboti 
nuo savo susikurtos kûrinio vizijos arba anksèiau matytos jo 
traktuotës.

Svarbu tai, kad  kritikai reikalauja, jog spektaklis atitiktø 
pjesës þanrà ir stiliø. Siurrealistinei ar lyrinei dramai netinka 
realistinës reþisûros priemonës, o buitinei socialinei pjesei – 
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mistifikuota forma. Paradoksali absurdo drama vaidinama kaip 
buitinë psichologinë, – piktinosi vyresniosios kartos kritikas 
J.Lozoraitis, aptardamas R.Steponavièiûtës reþisuotà O’Nilo 
“Mënulá likimo posûniams” [19, 6]. 

Kitas, kritikø nuomone, neleistinas kraðtutinumas – tai 
autoriaus teksto iliustracija scenoje. Kritikai vienu balsu peikia 
tuos reþisierius, kurie, pasikliaudami dramaturgija, tenkinasi 
kuklaus iliustratoriaus vaidmeniu. (...) iðtikimybë autoriui man 
primena skydà, kuriuo reþisûra pridengia savo silpniausià vie­
tà, savotiðkà kûrybiná paralyþiø. Reþisierius stipriai ásitveria 
autoriui á skvernus ir pëdina þingsnis po þingsnio ið paskos, 
ásivaizduodamas esàs saugus [20, 35]. Spektaklio vertingumo 
laipsnis negali bûti matuojamas dramos verte. Daugelio kritikø 
nuomone, netgi pagal menkavertæ literatûrà gabus reþisierius, 
pasitelkæs ðiuolaikines menines bei technines priemones, gali 
sukurti ádomø ir originalø spektaklá. Vyresniosios kartos kri­
tikas E.Jansonas ásitikinæs, kad ið prasèiausios prozos ar dra­
maturgijos galima pastatyti talentingà spektaklá. Jam pritaria 
ir R.Vasinauskaitë ið jaunøjø tarpo: (…) ne vien literatûrinë 
medþiaga gali nulemti spektaklio sëkmæ [21, 45].

Vertindami klasika tapusiø dramø pastatymus, kritikai 
akcentuoja savitos reþisûrinës interpretacijos vertingumà, kai 
vengiama stereotipø, taèiau vis dëlto nenutolstama nuo auto­
riaus pjesës pagrindinës minties. E.Nekroðiaus spektaklis “Trys 
seserys” (1995) kaip tik pasiþymi tokiais privalumais. Jaunosios 
kartos atstovo A.Liugos þodþiais, pastatymas originalus dël vy­
kusiai supintø tradicijø ir nûdienos; tai padeda naujai, ðiuolai­
kiðkai suvokti garsià dramaturgo pjesæ: Nekroðius nesistengia 
anarchiðkai lauþyti pjesës sceninës tradicijos, kaip dabar daro 
daugelis novatoriðkai nusiteikusiø reþisieriø, – spektaklyje 
tradicija naujai ávertinama susiejant jà su individualia pasau­
lëjauta, kartos patirtimi, laikmeèiu [22, 29]. 

Taigi vertindami literatûrinio ar psichologinio teatro prin­
cipais reþisuotà dramà, trijø kartø kritikai vadovaujasi pana­
ðiais kriterijais. Susidûrus su netradicinës pjesës versija ar 
eksperimentiniais reiðkiniais teatre, tarsi patikrinamas kritikø 
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gebëjimas persiorientuoti naujoje situacijoje, kai reikia taikyti 
atitinkamus kriterijus. Mûsø laikais spektaklá galima sukurti 
ið “nieko”, todël pjesës vertinimo kriterijai gerokai komplikuo­
ti, – pripaþásta vyresniosios kartos kritikë G.Mareckaitë, nu­
rodydama tuos atvejus, kai dramaturginë medþiaga atsiranda 
kuriant spektaklá. Paprastai vyresnieji neigiamai vertina tokius 
pastatymus, kuriuose su pjese elgiamasi ypaè laisvai, siuþetas 
perteikiamas tik punktyrais, papildant ávairiomis citatomis 
bei individualiomis kûrëjø nuorodomis. Besilaisvindamas ið 
literatûros diktato ir siekdamas grynojo teatraliðkumo, teatras 
linksta á vizualumà. Tradiciðkai suvokiamo siuþeto egzistavimas 
praranda ankstesnæ svarbà: spektaklyje dominuoja nebe teks­
tas, bet adekvaèiai dalyvauja ir kiti teatro elementai – garsas, 
gestas, erdvë, vizualumas. Tokio teatro vertinimas priimtinesnis 
jaunesniosios, kai kuriems ir viduriniosios kartos kritikams. 
Tuo tarpu vyresnieji kriterijø padrikumo daþniau iðvengia 
vertindami tradiciná Lietuvos teatrà, kuriame iðraiðkos forma 
yra valdoma literatûrinio-dramaturginio lygmens.  Ironiðkai 
skamba nacionalinës dramos propaguotojo A.Vengrio þodþiai: 
...ar ne vis tiek kokià dramaturgijà reþisuoti, jeigu spektaklyje 
jai teskiriamas vienas procentas svorio [23, 39].

Dar kartà galime prisiminti O.Korðunovo reþisuotà “P.S.By­
la O.K.” Pasak V.Jauniðkio, bûtent tekstas, jo turinys sukëlë 
tokias kritikø kraðtutines reakcijas ir iðkëlë kartø problemà. 
Vyresnieji kritikai A.Vengris ir R.Andraðiûnaitë pastatymo auto­
rius apkaltino neapibrëþtumu: Spektaklio autorius [S.Parulskis] 
nërë á neþinià. Jo bendraautoris O.Korðunovas (jie abu didumà 
teksto kûrë per repeticijas, iki ðiol niekur jo neámanoma pa­
matyti2 ) taip pat ëjo apgraibomis [24, 10]. Taèiau, kaip galima 
spræsti ið S.Parulskio þodþiø (Man nepatinka, kai skaitai pjesæ 
ir tau tarsi siûloma ásivaizduoti, kaip visa tai atrodys scenoje, 
kai dramaturgas tampa dar reþisieriumi), toks buvo kûrëjø 
sumanymas. Jie sukûrë spektaklá ið savo patirties, savitai at­
spindinèios ðiandienos realybæ. Praeitis vis dëlto neatmetama, 

2	Netrukus po ðio pokalbio pjesës teksto iðtraukas iðspausdino þurnalas “Teatras”. 
1997. Nr.1.
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taèiau ir negarbinama – ji permàstoma tam, kad leistø kiek­
vienam individualiai susivokti nûdienos  situacijoje. Reþisierius 
nenori gyventi pagal svetimo teatro vertybiø sistemà, o ieðko 
savo dabarties koordinaèiø [25, 27]. Pasak jaunosios kartos kri­
tikës R.Paukðtytës,  tokios ðio spektaklio oponentø reakcijos 
prieþastis ta, jog S.Parulskio pjesë nepateisino nacionalinës 
dramaturgijos propaguotojø lûkesèiø – jai visiðkai nebûdin­
gas lyrinis ar poetinis pradas, o problematika iðties svetimesnë 
vyresniajai kartai, negu jauniesiems.

Kad ir kaip bûtø paradoksalu, jaunoji kritikø karta, turë­
dama menkesnæ patirtá, greièiau ir jautriau priima naujoves. 
Tiesa, dël patirties stokos tie reiðkiniai neretai pervertinami. 
Aukðèiausiu kriterijumi iðkëlæ originalumà ir novatoriðkumà, 
jaunieji daþnokai “nepastebi” silpnesniø spektaklio vietø. Dël 
to reikðminga ir ta kritika, kuri vadovaujasi tradicinio meno 
suformuotais kriterijais. Kadangi nauji teatro reiðkiniai papras­
tai iðsaugo ir paveldi kai kuriuos ankstesniø formø bruoþus, tai 
ir siauresniø tradiciniø kriterijø taikymas nebûna bevertis: jis 
nulemia teatro raidos nuoseklumo pajautà, disciplinuoja tai, 
kas vadinama kûrybiniu eksperimentavimu, stiprina tradicinio 
teatro kontekstà, kuriame tik ir turi prasmæ visos meninës ino­
vacijos. Prieðtaringi to paties naujo teatro reiðkinio vertinimai 
sukelia diskusijà, kuri padeda motyvuoti ir ásisàmoninti skir­
tingø tendencijø susidûrimà. Pasak K.Stoðkaus, tik tradicijø 
kontekste galima suvokti naujø kûriniø originalumà. Ðià tezæ 
bene geriausiai realizuoja vidurinioji kritikø karta, turinti pa­
kankamai platø teatro kontekstà ir linkusi labiau apgalvotai 
vertinti naujoves.

Poþiûris á aktoriaus vaidybà

Bene svarbiausi teatro kritikos kriterijai, taikomi aktoriui, 
yra ðie: jo vaidmens nuoseklumas, skoningas stilingumas, or­
ganiðkumas ir vidinë plastika. Kuriamas scenoje personaþo 
paveikslas neturi trûkèioti (nebent vaidybos stilistikos pokyèius 
pateisina reþisûrinë koncepcija), jo judesys, balsas, mizanscenos 
privalo kurti vientisà ávaizdá. Reþisierius sàmoningai atsisakë 
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nuoseklumo – atpalaidavo veikëjus nuo hipertrofuotø jausmø, 
nuo perdëtos charakteristikos [26, 28]. Taèiau, anot kritikø,  
reiktø vengti vaidmens pavirðutiniðkumo, iliustratyvumo ar 
vienspalviðkumo, pvz., kai aktoriaus þodá, emocijà papildo spon­
taniðkai gimæs judesys ar gestas. Neigiamas aktoriaus darbo 
bruoþas – vaidybos ðtampai, atkeliavæ ið ankstesniø vaidmenø, 
taip pat pigiø triukø naudojimas. (...) aktoriai nesupranta, kad 
jie deprofesionalizuojasi – maivydamiesi, atlikdami lëkðèiau­
sius  triukus [27, 6].

Ið aktoriaus kritikai reikalauja, kad jø vaidmenys atitiktø 
bendrà spektaklio stilistikà. Todël viduriniosios kartos kritikë 
L.Kanopkienë, pasiraðanti slapyvardþiu A.Dvilinskaitë, apgai­
lestauja, kad S.Varno reþisuotame A.Strinbergo “Sapne” (1994) 
atsiranda “negrynø” vietø, kai aktoriai nutolsta nuo reþisieriaus 
pasirinktos stilistikos, pereina á ápastiná (psichologiná) vaidybos 
bûdà ir suardo tikslià spektaklio  partitûrà [28, 22]. Ið akto­
riø vaidybos tikimasi tradicinio ansambliðkumo, kuris, pasak 
A.Liugos, tampa retenybe ðiuolaikiniame teatre. 

Kritika gvildena dar vienà problemà – personaþo  ir ak­
toriaus asmenybës santyká. Nepateisinamu laikomas  toks 
vaidmenø paskirstymas, kuris remiasi iðoriniais aktoriø duo­
menimis, tipaþais. H.Hagerupo pjesës “Þmogus ið vakardienos” 
pastatymà (reþ. V.Dapðys, 1990) kritikë R.Oginskaitë peikia uþ 
banalø aktoriø parinkimà vaidmenims: Volmeriø dukrà Judi­
tà visi tituluoja graþiàja, todël jà vaidina graþi A.Paðkonytë. 
“Grieþtoji sesë” teko R.Skardþiûnaitei, kuriai ðá sezonà krauna­
mi jaunø merginø vaidmenys. Jaunus vyrukus jau kelinti metai 
ákûnija S.Uþdavinys (èia – þurnalistas Ingë Rolfsenas). Irena 
Volmer parvaþiuoja namo su eiliniu meiluþiu, ir kas gi tà vaid­
mená gavo? Þinoma, V.Grigolis [29, 4]. Tokiu atveju suprantama 
viena ið prieþasèiø, kodël aktoriai ne visada sugeba apsivalyti 
nuo ankstesniø vaidmenø stereotipø ir kartojasi skirtinguose 
spektakliuose. Kita prieþastis, pasak A.Girdzijauskaitës, glûdi 
aktoriø menkame polinkyje á darbðtumà, kadangi jie mieliau 
pasikliauja intuicija negu tobulina technikà. Ypaè tai bûdinga 
provincijos teatrams, kuriuose visi kultûriniai procesai vyksta 
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lëèiau. Aptardami Ðiauliø dramos teatro situacijà 1990 metais, 
vyresniosios kartos kritikai I.Aleksaitë, J.Lozoraitis, A.Vengris 
negailestingai akcentavo ðio teatro provincialumà: vaidinama 
prisirinkus ðtampø, pataikaujama publikai – ji linksminama, 
scenografijos kultûra mëgëjiðka, reþisûra neprofesionali, ásiga­
lintis amatiniðkumas, meno profanacija. 

Personaþo ir aktoriaus asmenybës ryðá kritikai ypaè aptari­
nëjo po E.Nekroðiaus “Hamleto” (1997) premjeros. Reþisierius 
pagrindiná Hamleto vaidmená skyrë neprofesionalui, visiðkai 
neturinèiam vaidybos patirties roko dainininkui A.Mamonto­
vui. Ðá þingsná viduriniosios ir jaunesniosios kartos kritikai ið 
esmës vieningai pateisino kaip reþisûrinæ spektaklio koncepcijà. 
Teatralus nustebino ne tiek aktorystës dësniø neiðmananèio 
atlikëjo pasirinkimas3 , kiek faktas, jog ámanoma tokia stipri 
atlikëjo asmenybës átaka  personaþo paveikslui. 

Kritikë R.Marcinkevièiûtë recenzijoje “Tik neprofesionalas 
gali bûti Hamletu” daug dëmesio skyrë ðio klausimo gvilde­
nimui. Jos ásitikinimu, reþisierius spektaklá grindë þymiuoju 
V.Ðekspyro palyginimu “visas pasaulis  vaidina” ir aktoriams 
suteikë teisæ tai árodyti – scena suvokiama kaip visas pasaulis, 
todël nyksta riba tarp aktoriaus scenoje ir realybëje, o  Hamletas 
– ne didvyris ir net ne garsios tragedijos klasikinis herojus, o 
“vienas ið tûkstanèiø”. Jo aktorystës metodas – beginklis sà­
þiningumas. Pasak V.Vasiliausko, E.Nekroðiui reikëjo Hamleto 
be “hamletizmo”, kadangi bet koks vaidybos teatraliðkumas, 
tragiko poza, patetika ir deklamacija brutalioje, ið geleþies ir 
kitø “tikrø” medþiagø sukurtoje aplinkoje bûtø virtæ aká rë­
þianèiu melu [30, 13–19; 31, 19].

Pastaruoju metu lyg ir pritilo aktoriø kartø klausimas, nors 
kritikos diskusijas bando provokuoti pats teatras – 1990–1997 
m. laikotarpiu galima atsekti tam tikrø vaidmens kûrimo meto­
dikos pokyèiø. Kai kuriuose spektakliuose atsisakoma subtilybiø 
ir psichologiniø vaidybos niuansø, juos keièia figûros, idëjø ir 

3	 E.Nekroðiaus spektaklyje ne pirmà kartà vaidina neprofesionalas: 1986 m. Jau­
nimo teatre pastatytame spektaklyje “Dëdë Vania” Vaflià vaidino ðio teatro 
literatûrinës dalies vedëjas J.Pocius.
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situacijø sugretinimas, t.y. nyksta riba tarp tradicinio vaidinan­
èio (interpretuojanèio vaidmená)  ir spektaklyje tiesiog dalyvau­
janèio aktoriaus. Viduriniosios ir jaunosios kartos kritikai linkæ 
áþvelgti naujos vaidybos pradus. Pasak R.Marcinkevièiûtës, su 
ðioms uþduotims geriau susidoroti pasiseka jauniems aktoriams, 
nejauèiantiems nuoskaudos dël jiems paskirtos teatriniø figûrø 
funkcijos. Prie tokios iðvados ji priëjo nagrinëdama J.Vaitkaus 
pastatyto A.Strinbergo “Tëvo” (1997) vaidmenø paskirstymo 
principus. Reþisierius renkasi jaunus amþiumi, o keletà ir su pro­
fesine patirtimi aktorius, nes atsisako pjesei bûdingo natûralizmo 
ir psichologizuoto vaidybos bûdo. Tuo tarpu senbuviai aktoriai 
laisviau jauèiasi tradiciniame spektaklyje, reikalaujanèiame 
psichologiðkai motyvuotos personaþø charakteriø studijos bei 
lygiavertës jos iðraiðkos. Taigi kritikë, vertinant aktoriø kûrybà, 
siûlo atsiþvelgti ir á atlikëjø vaidybos mokyklà.

Viename spektaklyje vaidinantiems skirtingø kartø ak­
toriams, kritikø nuomone, bûtina “susiderinti”, rasti bendrà 
kalbëjimo bûdà. Scenoje didesnæ patirtá turinèio aktoriaus 
privalumai, pasak A.Dvilinskaitës, neturi iðryðkëti. Spektak­
lyje “Á Aðenfeldà” (reþ. T.Hinterbergeris, 1995) vaidinanèiam 
R.Þirguliui (…) galima bûtø padaryti priekaiðtà, kad jo Braunas 
kol kas modeliuojamas daugiau iðoriðkai. Jei ðito “pavirðiaus” 
kiek sumaþëtø, jaunasis aktorius bûtø visai neprastas partneris 
Valentinui Masalskiui ir gal tuomet liktø kiek maþiau pastarojo 
solo numeriø (…) [32, 31].

Vyresniosios kartos kritikai palankiau vertina psichologiðkai 
niuansuotà vaidybà. Todël jie paprastai geriau atsiliepia apie 
tuos spektaklius, kuriuose akivaizdus aktoriø ”persikûnijimas” 
á vaizduojamà personaþà, dominuoja psichologiðkai motyvuoti 
ryðiai tarp veikëjø. Tokiems vaidmenims keliami tikrumo, pa­
grástumo, natûralumo bei iðbaigtumo kriterijai Dþiûgaujama, 
kai herojaus plastika, iðorinis pieðinys tiksliai atitinka perso­
naþo dvasinæ bûsenà, t.y. aktoriaus raiðkos priemonës (balsas, 
gestas, judesys, mimika) pagrindþia veikëjo vidines kolizijas. 
Ðiems kritikams, raðantiems apie spektaklius, kuriuose vaidyba 
varijuoja nuo tradicinës psichologinës iki tik “dalyvaujanèio” 
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aktoriaus, sunkiau pasiekti vertinimo nuoseklumo. Dël tos 
prieþasties pasirodo tokiø priekaiðtø: “(…) vaidina nemaloniai 
aitriai, ið anksto paneigdami bet kokius niuansus”, “aktorius 
èia kaip kareivis”, “atlikëjas”, “net ne pieðinio pieðëjas, o tik 
pieðtukas”, “kaukiø eisena”, “personaþai – schemos”, “abst­
rakcijos”, todël “ðie þmonës yra neádomûs, jie nejaudina” (…) 
ir t.t. Panaðaus vertinimo kriterijø nenuoseklumo pasitaiko ir 
kitø kartø kritikø tekstuose. 

Taigi kritikø kartoms, vertinanèioms aktoriaus vaidybà, 
bûdinga nemaþai bendrø sàsajø, taèiau jø poþiûriai iðsiskiria, 
kai recenzuoja tradiciðkai vaidinantá ir dalyvaujantá, vaizduo­
jantá aktoriø, kuris pasirodë pastarojo deðimtmeèio Lietuvos 
teatre.

Dekoracijø, kostiumø, muzikos ir kitø teatro  
elementø kritika

Scenografijà ir muzikà kritikai vieningai supranta ne kaip 
iliustruojantá, o kaip savarankiðkà spektaklio struktûros kompo­
nentà. Jø funkcija – kurti ávykiø atmosferà, nurodyti veiksmo 
vietà, laikà. Palankiau vertinamas scenografø, kompozitoriø, 
dailininkø ir reþisieriø glaudus bendradarbiavimas.

Vienas svarbiausiø kritikos taikomø kriterijø scenografi­
jai – jos funkcionalumas. Ypaè tai akcentuoja jaunoji karta. 
Vertingu laikomas toks dekoratyvinio apipavidalinimo sprendi­
mas, kai visi dekoracijø ir butaforijos elementai veiksme ágauna 
reikðmæ ir atskleidþia savo polifunkciná, daugiaprasmá pobûdá, 
taèiau nevirsta “daugiaaukðtëmis teatro metaforomis”. Kritikø 
nuomone, scenografijai ðiuolaikiniame teatre tenka svarbus 
vaidmuo: ji gali bûti jungiamoji pastatymo meninës visumos 
dalis. E.Nekroðiaus “Trijose seseryse”, pasak kritikës I.Puke­
lytës, berþo ràstø konstrukcija virsta jungiamuoju spektaklio 
elementu, apimanèiu pagrindines spektaklio reikðmes [33, 34]. 
Pagirtina, kai kostiumai atspindi ne tik paskirø personaþø bruo­
þus, bet ir scenø nuotaikas, atmosferà, nurodo vyksmo vietà, 
ásilieja ir papildo spektalio vizualumà.

Muzikoje kritikai áþvelgia ne tik spektaklio garsiná fonà, 



29

bet ir vidinës veikëjø bûsenos iðraiðkà ar savotiðkà veiksmo 
vedlá.

Vyresniosios ir viduriniosios kartos kritikai scenografijai, 
muzikai linkæ teikti kiek maþesnæ svarbà nei jaunieji. Jø re­
cenzijoje geriau vertinami tie spektakliai, kuriuose vizualusis 
efektas neuþgoþia aktoriø vaidybos. Todël J.Lozoraitis “Litua­
nikos” (1996) recenzijoje raðo, kad Rimas Tuminas yra ne pir­
mas reþisierius, kuris vaidybos stygiø, smukusià þodþio galià 
kompensuoja muzika, dekoratyvia dinamika scenos erdvëje, 
demonstruodamas nûdienos scenografijos ir technikos galimy­
bes [34, 5]. Tuo tarpu jaunesniosios kartos kritikø prioritetø 
skalëje gali bûti pateisintas ir toks atvejis, kai spalva, ðviesa, 
muzika, kostiumai, kaukës, dekoracijø detalës tampa ne maþiau 
svarbios uþ aktoriø vaidybà, o kartais net jà atstoja. J.Vaitkaus 
spektaklyje (…) scenografija ir muzika ðákart ádomesnë, pavei­
kesnë ir veiksmingesnë nei mizanscenos (…), – teigia A.Liuga, 
aptardamas O.Milaðiaus misterijà “Migelis Manjara” (1996) [35, 
7]. Taigi jaunieji scenografijà ir muzikà, reþisûrà ir aktoriaus 
vaidybà traktuoja kaip lygiaverèius teatro elementus. Toks kri­
tikos dëmesys vizualiems ir garsiniams spektaklio aspektams, 
matyt, sietinas su profesionaliai dirbanèiais, teatre besispe­
cializuojanèiais dailininkais bei kompozitoriais, kuriø meninis 
braiþas atpaþástamas spektakliuose ir kartais net pretenduoja 
tapti kone savarankiðku meno kûriniu. 

Apðvietimas, grimas, choreografija retai teatro kritikoje 
tampa atskiro aptarimo objektu, todël ðie komponentai ðiame 
darbe nenagrinëjami.

Teatro kritikos santykis su teatru ir publika
Viena ið kritikos funkcijø – nustatyti teatro meniðkumo 

kriterijus ir juos praktiðkai pritaikyti. Tik ðiais principais besi­
vadovaujanti kritika gali daryti átakà teatro procesui. Lietuvos 
teatro kritika, kuriai nesvetimos iðankstinës nuostatos, subjek­
tyvumas, neapibrëþti kriterijai, ne visuomet pajëgi tai atlikti. 
Nemaþai spektakliø apskritai lieka nerecenzuoti ir nesulaukia 
rimtesnio kritikø dëmesio. Tylëjimas – taip pat vertinimas. 
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“Juk “nutylëtasis” spektaklis tampa amorfiðku, nevisaverèiu 
reiðkiniu, jei neatsispindi toje “aukðtesnëje” sàmonëje, kurià 
simbolizuoja ar kuria ið tikro turi bûti kritika [36, 23]. Jis eli­
minuojamas ið istorijos. 

Þinoma, kritikai gali teigti, kad teatro kokybë nulemia ir jø 
darbo pobûdá: (…) neádomûs spektakliai nekelia ûpo iðsamiai jø 
analizuoti, rimtam straipsniui reikia ir rimtos medþiagos, teat­
ras, nepateikdamas naujø dalykø, neturëtø laukti naujø idëjø ið 
raðanèiojo, kurio “abejingumas po spektaklio – bjauriausia (…) 
ir t.t. Kritikø nuomone, vidutinis teatras sudaro sàlygas þemiau 
nuleisti meniniø kriterijø kartelæ. Subtilesni, inteligentiðkesni 
kritikai apie tokius spektaklius paraðo delikaèiau, atsargiau, su 
iðlygom, t.y. prisitaiko prie teatro diktuojamø sàlygø, neakcen­
tuoja siektino meniðkumo reikalavimø. Taèiau ðie argumentai 
nepateisina tokio kritikos elgesio.

Taigi kritikos santykis su teatru atsiskleidþia ir kritikø po­
þiûryje á savo veiklà. Labiausiai paplitusi 1990–1997m. Lietuvos 
teatro kritikos forma – spektaklio recenzija. Su tuo sutinka 
ir patys kritikai: pasak A.Liugos, vyrauja atskirø spektakliø 
apraðymas arba literatûrinës impresijos teatro tema. Polemi­
niai straipsniai, portretai, platesnës apþvalgos – nykstantys 
þanrai. Tai nulemia keletas prieþasèiø. Kad kritikas paraðytø 
apibendrinamojo pobûdþio straipsná, jis turi pamatyti kuo dau­
giau spektakliø, turëti blaivø kritiná poþiûrá á teatro situacijà, 
teoriniø þiniø. O tam reikia ne tik laiko, bet ir palankiø gali­
mybiø. Sostinës kritikams (jie yra vis dëlto patys aktyviausi), 
raðantiems apie periferiniø – Ðiauliø, Panevëþio, Klaipëdos 
– teatrø pastatymus, tenka  daþnai juos “iðplëðti” ið bendro 
teatro konteksto. Tad kaip gi ámanoma paraðyti sezono apþval­
gà, jei didesnës dalies premjerø nesi matæs? Todël nagrinëja­
mo periodo spaudoje randame aptartus daugiausia Vilniaus, 
maþiau Kauno dramos teatrø spektaklius. Be to, kritikai, kurie 
neapsiriboja vieno spektaklio recenzija, daugiau dëmesio skiria 
pavienio reþisieriaus kûrybai. Ðio poþiûrio privalumas – kon­
kretaus reþisieriaus meninës individualybës vertinimas. Taèiau 
skaitant tokias recenzijas arba interviu kartais susidaro áspûdis, 
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kad vienas ar kitas reþisierius dirba tarsi beorëje erdvëje. Pavyz­
dþiui, kà turi bendra (arba kuo skiriasi) R.Tumino, J.Vaitkaus ir 
O.Korðunovo spektakliai, pagrásti skirtingomis estetikomis, bet 
rodomi tame paèiame Vilniaus Akademiniame dramos teatre? 
Kaip teatruose sugyvena vyresnioji aktoriø karta ir neseniai 
pradëjæ kurti jauni reþsieriai? Á koká kontekstà patenka kvies­
tiniai reþisieriai? ir t.t. Tai klausimai, á kuriuos teatro kritika 
net nemëgina atsakyti.

Aiðkinanti ir interpretuojanti spektaklius kritika vengia ko­
mentuoti pati save. Ji nemëgina atsakyti á klausimus, kokios 
jos nûdienos  funkcijos ir tikslai, kokiais tyrimo metodais ar 
meniniais kriterijais remiasi, kokius atmeta kaip atgyvenusius. 
Ðiek tiek daugiau svarstymø apie teatro ir kritikos ryðá spaudoje 
pasirodë 1990–1991 metais. Kintant scenos menui, tikimasi, 
þinoma, ir kritikos principø kaitos, teorinio bei literatûrinio 
tobulëjimo [37, 6]. Tuomet viltys buvo  dëtos á jaunàjà teatro­
logø kartà, kuri sietø teatro praktikà su meno filosofija. Taèiau 
kalbos ir liko kalbomis, todël nedavë konkreèiø rezultatø. Po 
poros metø kritikë I.Veisaitë uþfiksavo nepakitusià situacijà: (…) 
nematau naujø daigø teatro kritikoje, nëra dabartinio proceso 
analizës [38, 16]. Pozityvesniø pokyèiø neáþvelgiama ir vëliau. 
1996 m., V.Jauniðkio nuomone, kritikø raðiniuose vyrauja ap­
raðymas, o ne analizë. Apsiribodami tik sausu konstatavimu, 
teatro kritikai nemëgina plaèiau paþvelgti á silpnas vietas, ieð­
koti prieþasèiø ar iðeities, o pasitenkina ganëtinai elementaria 
veikla – recenzijø raðymu. 

Vengdami teorinio, labiau apibendrinto, platesnio pobûdþio 
problemø gvildenimo, kritikai gana pavirðutiniðkai apþvelgia 
teatro raidà, neáþvelgia ir neakcentuoja esminiø jos tendencijø. 
Atsisakydami nuo aktyvaus dialogo su menininku, jie apsiriboja 
paprasta registracija ir klasifikacija jau egzistuojanèiø dalykø: 
nurodo, kas bûdinga reþisieriaus, aktoriaus, scenografo kûry­
bai, spektaklio visumai ar pastatytai pjesei.

Legenda tapæ kritikø ir teatro praktikø nesutarimai, be abejo, 
egzistuoja ir Lietuvoje. Áprasta ðá reiðkiná aiðkinti kaip savaime 
suprantamà, specifiná teatro bruoþà. Kadangi konfliktas – fun­
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damentali teatro kategorija, ir konfliktiðki yra visi vidiniai 
teatrinës sistemos ryðiai (pradedant dramaturginës medþiagos 
pasiprieðinimu, baigiant aktoriaus ir vaidmens, scenos ir sa­
lës santykiu), tai ir iðoriniai, ðaliateatriniai, vargu ar gali bûti 
kitokie [39,6]. Mûsø teatro pasaulyje ið tiesø susiduriame su 
pakankamai átemptais teatro praktikø ir teoretikø santykiais. Ið 
reþisieriø lûpø pasigirsta gana aðtriø kaltinimø kritikai: “(…) visi 
ásivëlæ á “meiles” ir “nemeiles”, “nesugeba paþiûrëti á teatrà kaip 
á reiðkiná”, “raðiniai be kriterijø, kryptingai prisitaikëliðki bei 
pataikûniðki”, “rezga intrigas”, neturi “meninës klausos (…)”. 
Kritikai neretai atsako tokiu paèiu agresyvoku tonu, kartais 
perþengdami  padorumo bei takto ribas. Pasak D.Judelevièiaus, 
laikraðèiø puslapiuose galima rasti plûdimosi, bet atviro dialogo 
tarp teatro kritikø ir praktikø kol kas nebuvo ir nëra.

Kritikams lengviau sekasi bûti tarpininkais tarp teatro ir 
publikos: jie daug dëmesio skiria siuþeto atpasakojimui, aiðki­
na spektaklio metaforas, interpretuoja reþisûrinæ koncepcijà, 
aktoriø vaidmenis pagal savo supratimà. Vienoje recenzijoje 
galima pastebëti norà pateikti kuo daugiau informacijos, pa­
liesti ávairaus pobûdþio klausimus. Taigi kritikai visuomeniná 
vaidmená – padëti auditorijai susivokti pastatymø gausybëje 
– atliko puikiai. 1990–1997 m. laikotarpiu, formuojantis teatro 
meno ir þanrø ávairovei Lietuvoje, þiûrovui iðkilo persiorien­
tavimo problema. Ðioje situacijoje itin svarbus vaidmuo tenka 
kritikai. Jos reikðmë ypaè padidëja teatre bei visuomenëje 
vykstanèiø permainø metu. Manyèiau, ji atgauna sovietiniais 
metais prarastà publikos pasitikëjimà, kai tekdavo iðsitekti ide­
ologijos rëmuose, net priverstinai nuklysti nuo tiesos, leistis á 
melagingà graþbylystæ ir t.t. 

Kita vertus, siekdama iðsamiai iðnagrinëti spektaklá, kritika 
tarsi ignoruoja þiûrovø sugebëjimà savarankiðkai màstyti, daryti 
individualias iðvadas. Recenzija buvo ir liks vieno kritiko nuomo­
ne (…). Idëjø analizë neturi bûti primestinë, kiekvienas þiûrovas 
suvoks jas savaip [40, 23]. Kritiko tekstui derëtø atverti skaity­
tojo màstymà, sukelti naujø minèiø, inspiruoti diskusijà.

Taigi teatro kritikos orientacija – padëti plaèiajai visuo­
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menei. Taèiau galime pastebëti ir kità jos taikiná – meninin­
kus, teatro kûrëjus. Jiems skirtuose raðiniuose nëra detalaus 
spektaklio aiðkinimo, daugiau dëmesio skiriama intelektualiai 
potekstei, sàsajoms, pateikiamas platesnis kultûrinis kontekstas. 
Juose ryðkesnë tendencija iðprovokuoti dialogà tarp teatralø. 
Tokio pobûdþio straipsniais siekiama lavinti publikos skoná, 
padëri giliau suvokti spektaklá, jo ypatumus. Deja, tokio po­
bûdþio teatro kritikos pavyzdþiø nëra gausu. 

Metodo ir naujø teatro reiðkiniø  
ávardijimo (sàvokø) problema

Teatro kritikos metodà nulëmë teatro meno savitumas – 
analizës objektais tapo drama (tekstas) ir jos interpretacija. 
D.Buèienë savo darbe apie lietuviø teatrologijà 1940–1956 
m. pabrëþia, kad á pjesës arba kurio nors teatro komponento 
(reþisieriaus, aktoriaus, scenografo, kompozitoriaus ir kt. kû­
rybos) aptarimà buvo sutelkiamas to meto kritikos dëmesys 
[41, 3]. Mûsø nagrinëjamo laikotarpio kritikai aptardami spek­
taklius paprastai aptaria visus iðvardytus teatro komponentus, 
todël raðiniø struktûra daugiau ar maþiau vienoda. Recenzijos 
pradþioje apþvelgiami su pjese susijæ dalykai – ar anksèiau 
statyta Lietuvos teatruose ir kokiuose, kurios meninës srovës 
ar þanro rëmuose iðsitenka, iðskiriamos jos specifinës savybës 
ir t.t. Toliau pereinama prie reþisûrinës koncepcijos, t.y. kaip 
dramaturginæ medþiagà suprato ir panaudojo reþisierius, kokius 
akcentus sudëliojo, kuriuos motyvus iðryðkino ar atmetë, ku­
rie ið jø aktualûs ðiandienos visuomenei. Po reþisieriaus darbo 
apþvalgos paprastai pradedama aktoriaus kûrybos analizë. Daþ­
niausiai aptariamas visø pagrindiniø personaþø traktavimas, jø 
charakteriø raidos privalumai ar trûkumai, aktoriaus vaidybos 
stilistika, taip pat iðryðkinamos stiprios ar silpnos, kritiko nuo­
mone, spektaklio mizanscenos. Scenografija, muzika, apðvie­
timas aptariami su sàlyga, jeigu jie dalyvauja kuriant bendrà 
spektaklio koncepcijà.

Ði kritikø raðiniø struktûra, þinoma, yra labai schematizuo­
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ta, akcentuojanti esminius jos bruoþus, demonstruoja paplitusá 
spektakliø analizës metodà. Beje, jis labiau taikytinas tradiciniam 
psichologiniam teatrui. Akivaizdþiausiai kritiko instrumentari­
jus neatitinka analizuojamà objektà, kai, prisilaikant jau aptarto 
metodo, mëginama nagrinëti spektaklá, kuriame ið pjesës belikæ 
tik atskiri motyvai, fabulos bruoþai ir pats spektaklis plëtojamas 
kitoje stilistikoje. Kai kurie kritikai intuityviai jauèia ðià proble­
mà, todël mëgina lauþyti paplitusià recenzijø raðymo struktûrà. 
Pasak kritiko E.Gedgaudo, menams darantis vis sintetiðkes­
niems ir kritika turëtø ieðkoti savitø sintezës formø. Jis siûlo 
apie spektaklius raðyti ávairiø srièiø tyrinëtojams ir taip praplësti 
teatro suvokimo ribas [42, 40]. Ðiais interdisciplininiais laikais, 
kai spektaklio visuma yra be galo turtinga, galbût muzikologai, 
dailës ar literatûros kritikai galëtø savaip analizuoti spektaklius, 
iðryðkinti juose skirtingus dalykus, iðplëtoti juos netikëtu rakur­
su, padiktuotu profesinës patirties. 

Kartais netradiciniu bûdu á pastatymà paþvelgia ir patys 
teatro kritikai. 1990–1997 m. teatro publicistikoje galima rasti 
tokiø, nors ir negausiø pavyzdþiø, kai spektaklio prasmës at­
skleidþiamos per dekoracijø, kostiumø, muzikos panaudojimo 
ar aktoriaus vaidmens kûrimo analizæ. Europos teatro kritikoje 
mëginama ieðkoti sintezës formø, keièiant metodologijà – 
raðoma apie teatro ryðius su kinu, televizija ir kitais menais, 
atskaitos taðku imamas vaizdas [43, 28]. Lietuvos kontekste 
tokiø teatro ir kino derinimo pavyzdþiø esti R.Vasinauskai­
tës, A.Liugos, R.Paukðtytës ir V.Jauniðkio raðiniuose, kurie 
atskleidþia platesná poþiûrá á teatro menà. Tai rodo, kad kinta 
ne tik teatro struktûra, bet ir teatro kritikos metodai, nors ðie 
procesai nëra adekvatûs. 

Teatro pokyèiø akivaizdoje kritikai ne visada operatyviai 
sureaguoja á naujoves. Jie pirmiausia susiduria su naujø reið­
kiniø ávardijimo problema. Taip manyti verèia kritiniai raðiniai, 
atskleidþiantys terminø vartojimo painiavà. Pvz., aktorius, neku­
riantis psichologiðkai niuansuoto vaidmens, kritikø vadinamas 
labai ávairiai: “manekenas”, “lëlë”, “groteskas”, “abstrakcija” 
ir kt. Dël neapibrëþtos sàvokø  prasmës ne visada aiðku, kur 
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recenzijos autorius kalba apie pjesës, o kur mini spektaklyje 
naujai kuriamà tekstà. Tik vienas kitas kritikas pastaràjá ganë­
tinai tiksliai ávardija “teatriniu” ar “reþisûriniu scenarijumi”. 
Pritrûkdami sàvokø naujiems teatro bruoþams ar srovëms api­
bûdinti, kritikai linksta á pasakojamàjá, apraðomàjá pobûdá. Su 
tokia savybe neretai susiduriame skaitydami kritikø atsiliepi­
mus apie uþsienio teatrø gastroles arba tarptautinius festiva­
lius. Tuomet kritikus gelbsti jø literatûriniai sugebëjimai kurti 
terminus ir definicijas (“ágarsinti plastiniai paveikslai”, “teksto 
ir epizodo dramaturgija” ir kt.) arba versti paþodþiui (paplitusi 
sàvoka “teatras “uþ ribø” iðversta ið angliðkojo “off”). 

Viena ið terminø vartojimo painiavos prieþasèiø yra ta, 
jog kol kas dar nesukurta lietuviðka teatro teorija, kuri raðan­
tiesiems suteiktø tvirtus bei vieningus pamatus. Visgi siekis 
atnaujinti teatro kalbà yra vienas ið kritikos uþdaviniø, taèiau 
tai ávykdyti pajëgûs tik áþvalgûs, intelektualûs ir operatyviai 
reaguojantys á naujoves profesionalai.

Teatro kritikos pobûdis
Nors 1990–1997 m. Lietuvos teatro kritika negali pasigirti 

susiformavusiø metodø ávairove, savo raiðkos formomis ji la­
bai turtinga. Kritikai savo raðiniuose iðryðkina ávairius teatro 
meno aspektus, atsiþvelgdami á tai, kokiam leidiniui, audi­
torijai juos skiria – savaitraðèiui ar specializuotam kultûros 
þurnalui. Todël teatro kritikos tekstus bûtø galima suskirstyti 

á keturias grupes pagal vyraujanèià stilistikà ir funkcijas:

1) istorinis lyginamasis;

2) impresionistinis;

3) informacinis publicistinis;

4) analitinis filosofinis.

Raðiniuose daþniausiai pinasi keletas minëtø savybiø, vie­
na kità papildydamos. Todël ðis skirstymas – tik mëginama 
iðsiaiðkinti, kokius rezultatus nulëmë vienø ar kitø akcentø 
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ið ryð ki ni mas.

1. Is to ri nis ly gi na ma sis me to das bû din gas dau ge liui kri ti­
kø; jø kri ti kos straips nio pro ble ma ti kà de rë tø gvil den ti tam 
tik ra me kon teks te, tu rin èiu ben drø sà ly èio tað kø su ana li­zuo 
ja mu ob jek tu. Lie tu vos te at ro kri ti ko je po pu lia ri to pa ties dra 
ma tur go ar ku rio nors jo kû ri nio ly gi na mo ji ap þval ga. Tai at 
sklei dþia pje sës bei te at ro te mø uni ver sa lu mà, laik me èio áta 
kà spek tak liui. No rà at sig ræþ ti á is to ri ná kon teks tà nu le mia po 
rei kis ið ryð kin ti spek tak lio no va to rið ku mà – ly gin ti su se­nu, 
pa sa ky ti, kas yra nau ja. E.Ne kro ðius ne tik anar chis tið kai lau 
þo A.Èe cho vo pje sës “Trys se se rys” sce ni næ tra di ci jà, bet ir sa 
vaip jà pra tæ sia, – ra ðo A.Liu ga. Tik po pa ly gi ni mo su A.Ef 
ro so ðios pje sës pa sta ty mu sep tin ta ja me de ðimt me ty je jis pri ei 
na ið va dà, jog (…) abie jø re þi sie riø spek tak liai kal ba apie

sa vo lai kà, kar tà, i  kal ba skir tin gai [44, 2].

Kri ti kai daþ nai nau do ja ir ki tà ly gi ni mo ob jek tà – re þi sie­
riaus kû ry bos kon teks tà. Ðio je ter pë je da ro mi api ben dri ni­
mai bei ið va dos apie ak tu a lias, pa si kar to jan èias skir tin guo se 
spek tak liuo se te mas, dar bo me to dà, sti lis ti kà. Gë rio tei gi mas 
jo ne bu vi mu ir pyk èio ávar di ji mu – jau se na J.Vait kaus te at ro 
tie sa; Erd vës ir gar so po li fo ni ja pri me na “Vë li niø” sce nas, – 
ra ðo V.Jau nið kis apie A.Strin ber go “Sap nà” [45, 20]. Taip ið 
ryð ki na mas re þi sie riaus kû ry bos tæs ti nu mas ar ba ak centuo ja 
mas no va to rið ku mas. Ki ta ver tus, ryð kûs vie no ar ki to re þi sie 
riaus sti liaus bruo þai kar tais su klai di na kri ti kus; ðie ne su ge ba 
jø di fe ren ci juo ti ir ak cen tuo ja tuo se pa sta ty muo se, ku riuo se 
jie ne do mi nuo ja. To kiø kû ry bos ste re o ti pi niø sampra tø ga li 
ma at ras ti ir ak to riø, sce nog ra fø ar te at ro kom po zito riø kû ry- 
bos ver ti ni muo se.
Kar tais kri ti kø ra ði niuo se te at ras ap ta ri në ja mas, ne at sky rus jo 
nuo kul tû ri nës ap lin kos. La biau api ben drin tuo se straipsniuo- 
se, pvz., tarp tau ti niø fes ti va liø ap ta ri muo se, neap si ei nama be 
skir tin gø te at ro kul tû rø, jø rai dos sa vi tu mø ly gi ni mo. Re cen- 
zi jo se taip pat ran da me pa ra le liø su ki tø kul tû rø ar laik me èiø 
te at ru, gre ti ni mø su ávai rio mis te ori jo mis (psi­
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choanalize, intuityvizmu ir kt.), legendinëmis asmenybëmis. 
R.Tumino “Maskarade” daugelis kritikø áþvelgë “liaudiðko

teatro geràja prasme” principus, spektaklyje “P.S.Byla O.K.”
– bibliná Abraomo ir Izaoko siuþetà,  E.Nekroðiaus “Hamle­
tas” sugràþino prie teatro ir vaidybos meno iðtakø. Konteks­
to platumas priklauso suo kritiko profesinës patirties ir þiniø.
Kuo platesnis jo akiratis, tuo daugiau raðiniuose ávairiø lygi­

nimø, paraleliø, tuo giliau toks kritikas suvokia teatrà.

Taigi ðio pobûdþio tekstuose kûrinys interpretuojamas per 
istorinæ  lyginamàjà prizmæ. Ið to ryðkëja ir antroji specifinë 
kritikos funkcija – vertinamoji, kadangi vertinimas ið esmës 

yra buvusio reiðkinio lyginimas su esamu.

2. Impresionistinis raðymo pobûdis – tradiciðkiausia Lietu­
vos teatro kritikos savybë, kurios pirmosios apraiðkos atsi­
rado XIX–XX a. sandûroje. Tokiuose raðiniuose spektaklis
interpretuojamas per kritiko asmenybës prizmæ. Remiantis
iðgyvenimais ir asociacijomis,  tiek jausminëmis, tiek inte­

lektualinëmis, aiðkinamas individualus pastatymo suvokimas.
Kritikas tarsi atsispiria nuo meno kûrinio, bet nagrinëja ne 
já patá, o pateikia savo impresijas ta tema. I.Aleksaitë “Ba­

do” recenzijoje (pagal K.Hamsuno romanà, reþ. C.Grauþinis) 
neslepia savo asmeninio santykio su spektakliu: Siuþetas èia 
ágyja, man regis, dar vienà, gal ir filosofinæ prasmæ. Suvokiau 
jà kaip reþisieriaus norà sudainuoti amþinà Meilës rubajatà, 
amþinà, ir skausmingai saldþià Meilës kanèià (…). Spektak­
lis kritikei asocijuojasi su japoniðka miniatiûra, didþiausias 
atradimas – puikiai vaidinanti jauna aktorë V.Grabðtaitë, o 
vienintelis dalykas, dël kurio suabejotø – (…) tai per aðtri 
balso intonacija [46, 3]. Ðiame straipsnyje jos susiþavëjimas 
spektakliu – akivaizdus. Atskleidþiant savo asmeninius ið­

gyvenimus, atliekama svarbi interpretacinë kritikos funkcija. 
Tokiø emocionalumo pëdsakø galima rasti daugelio mûsø 

teatro kritikø raðiniuose. Impresionistinës krypties populiaru­
mà, pasak dailës kritiko A.Andriuðkevièiaus, lemia ne tik jos 
lengvumas, nes nereikalauja plataus teorinio pasirengimo, 
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bet ir tai, kad galima painioti ávairius þanrus, stilius, átraukti 
netikëèiausius palyginimus, asociacijas, uþuominas [47, 40].

Taigi impresionistinio pobûdþio kritikos tikslas – iðlieti 
spektaklio sukeltas emocijas. Todël ji pabrëþtinai subjekty­

vistinë ir ið dalies antimokslinë. Èia savotiðkai derinama spe­
cifinë teatro kalba, jos metaforiðkumo metamorfozë suvokëjo 
emocijoje. Atleidi teatrui ir bandai uþsimerkti, kai tarp scenø 
nepajunti tikro ryðio, o tik avariná trosà, kai scenà uþvaldo 
monotonija (…) Jeigu reþisieriui bûtø pavykæ visà spektaklio 

organizmà sujungti taip puikiai,  kaip jis “sukabino” aktorius 
sausakimðo troleibuso scenoje (…) – apie “Don Kichoto” pa­
statymà (reþ. S.Powell, 1994) atsiliepia A.Girdzijauskaitë [48, 

5]. Tokio pobûdþio tekstuose iðkeliama kûrybinë kritikos 
funkcija – sukurti toká raðiná, kuris, pasiþymëdamas vaizdin­
gumu ir originalumu, pats pretenduotø tapti atskiru meno 

kûriniu.

Taèiau dëstydami savo impresijas, kritikai kartais nuklysta á 
visai tolimus teatrui dalykus arba pereina á demonstratyvokà 
susiþavëjimà. Reikjavike pastatyto “Don Þuano” aptarimas 
kupinas atvirø simpatijø R.Tumino reþisuotam spektakliui: 
(…) tokiø [scenø], dievaþi, nesu niekur ir niekada maèiusi, o 
koks efektas (…)”, “puikus sumanymas, ið visø teatre matytø 
ðios J.B.Moljero pjesës pastatymø man artimiausias yra islan­
diðkasis variantas [49, 57–60]. Toks emocijø iðliejimas dvel­
kia banalumu. Taigi ðios kritikos gylis ir átaigumas priklauso 

nuo paties autoriaus dvasinio ir intelektualinio lygmens. 

Subjektyviai aiðkindami spektaklius, teatro kritikai taip pat 
atvirai iðsako ir savo vertinimà. Daþniausiai jis iðreiðkiamas 
arba absoliutaus susiþavëjimo, arba  visiðko nusivylimo for­

ma.

3. Informacinio publicistinio pobûdþio kritikoje dëmesys kon­
centruojamas á straipsnio informatyvumà, efektyvumà, jame 
perteikiamø þiniø visuotiná prieinamumà. Su tokiais kriti­

kos pavyzdþiais daþniausiai susiduriame nespecializuotuose 
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laikraðèiuose ar jø kultûros prieduose. Neretai straipsnio 
pradþioje pateikiama bûtina informacija, susijusi su spektak­
liu – laikas, vieta, pjesës autorius ir reþisierius. Taip stere­
otipiðkai pradëtø recenzijø esama nemaþai: Rugsëjo mënesá 
Vilniaus akademiniame dramos teatre gastroliavæs Ðiauliø 

dramos teatro kolektyvas pakvietë þiûrovus á vieno ið absur­
do teatro pradininkø ir þymiausiø atstovø E.Jonesko pjesës 
“Karalius mirðta” premjerà. Pjesæ pastatë Ðiauliø dramos 

teatro vyriausiasis reþisierius G.Padegimas [50, 5]. Ðio pobû­
dþio kritika – daþniausiai nedidelës apimties, trumpai, bet 
vaizdþiai iðsakomos mintys apie netrukus ávyksianèià prem­
jerà arba greita reakcija á jà, taip pat publicistiniai pasvars­
tymai teatro tema – festivalio apþvalga, ðiandienos teatro 
situacijos aptarimas, interviu su teatralais ir kt. Toká tekstø 
pobûdá labiausiai nulemia plaèiosios visuomenës interesai. 
Dël savo orientacijos toks raðinys neperkraunamas specifi­
ne teatro terminija, sàvokomis. Jis nutolsta nuo grieþtesnio 
kritikos metodo, priartëdamas prie laisvos formos þurnalisti­
nio straipsnio (R.Oginskaitës, V.Jauniðkio raðiniai). Kadangi 
tokiam raðiniui paraðyti nereikia specialiø þiniø apie teatrà, 

juos publikuoja daugiausia ne teatrologai, o þurnalistai. 

Ðios kritikos privalumas – trumpas aktualiø teatro ávykiø 
pristatymas, populiarus stilius, paprastumas, suprantamumas. 
Kai kurie tokios pakraipos tekstai tarnauja kaip teatro rekla­

ma, praneðanti apie naujus spektaklius.

Kartais èia slypi ir jos silpnybë: orientavimasis á plaèiàjà vi­
suomenæ; greitas atsakas á teatro gyvenimo naujoves lemia 

kritikos pavirðutiniðkumà, nenuoseklumà ir prisitaikymà prie 
visuomenëje populiariø autoritetø.

4. Analitinis filosofinis kritikos pobûdis bûdingas speciali­
zuotø kultûros ir meno leidiniø raðiniams. Tai ne skubotai 
paraðyta spektaklio recenzija ar anonsas, bet apgalvotas 

straipsnis, kurio iðkeltos problematikos gilumas reikalauja 
iðsamesnio aptarimo. Daugiau dëmesio skiriama spektaklio 

prasmiø, metaforø, mizanscenø aiðkinimui, detaliau analizuo­
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jamas reþisûrinis sprendimas, aktoriø vaidyba, aptariama dra­
maturginë medþiaga. Interpretuojant pastatymo visumà ir jo 
elementus siekiama giliau, plaèiau já suvokti. Todël kritikos 
privalumu tampa þiniø apie teatrà gilumas, jø tikslumas, me­
ninë erudicija ir áþvalga. Èia gausu specifiniø teatro sàvokø. 
Nesiûlau buitiðkai psichologizuot,. dar maþiau derëtø pirðti 
romantiðkà deklamavimà, – taip D.Judelevièius argumen­

tuoja savo priekaiðtus reþisieriui L.M.Zaikauskui, susiaurinu­
siam, kritiko nuomone, Makbeto traktuotæ [51, 40].

Ðio pobûdþio kritika labiausiai priartëja prie mokslinio minèiø 
dëstymo stiliaus. Jos uþdavinys – spektaklio analizë, siekiant 
kuo didesnio objektyvumo. Dël ðios prieþasties kartais galime 
nerasti tiesioginio spektaklio teatro vertinimo, kuris atsisklei­
dþia paèiame aiðkinime – kritiko analizës objekto pasirin­
kime, kriterijø taikyme slypi ir jo netiesioginis vertinimas. 

Ðekspyrologo D.Judelevièiaus interpretacijoje galima áþvelgti 
jo vertinamàjá santyká á E.Nekroðiaus “Hamleto” pastatymà: 
Reþisieriø jaudina þmogaus akistata su bûtimi ir tai spren­

dþiama ne rezonuojant ar filosofuojant, o aistringai veikiant. 
Todël spektaklyje nëra “stipriojo” – “silpnojo” Hamleto di­
lemos. Neplëtojama ir svyravimø bei abejoniø tema. <...> Su 
kiekvienu nauju þingsniu  stiprëja jautrumas neteisybei. Tai 
ne protu iðmàstyta misija, o visà fizinæ ir emocinæ esybæ per­
smelkæs ryþtas. (52;24). Potencialaus teatro poveikio þiûrovui 
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Evelina Drobyðaitë 
Lietuvos teatro kritikos tendencijos 1990–1997 m.

S umma r y

The author of this work investigates Lithuanian theatre critique tendencies 
and development during 1990-1997. Research is based on a relation between 
theatre critique and the theatre and on a role of critique in social – cultural 
life during the fixed period.

The author discloses an influence from Soviet ideology and reviews context 
of the past. Theatre critique in 1990-1997 is tended to be descriptive taking 
a big attention to an explanation of performance story and subject urgency. 
The work discusses issues in theatre critique such as his interrelation between 
the audience and the theatre. It is revealed a tendency of critique to help for 
spectators in understanding of the theatre situation and to avoid an investiga­
tion of theoretical problems.

Three generations of theatre critics are separated and discussed features 
of each group. There are analyzed their different attitudes to the contemporary 
theatre conceptions grown out of different aesthetic sources. All critics’ groups 
agree on an estimation of psychological or literary theatre based on the drama 
and critics’ opinions branch out estimating the non-dramatical theatre where 
textuality and visuality have got an equal importance.

There are defined four characters of theatre critique (historical – com­
parative, impressionistic, informative and analytical – philosophical). The 
most popular method in critique is based on an analysis of the drama as well 
as its stage interpretation. In the presence of theatre changes, critics are not 
always able to react effectively to innovations in the art and a confusion of 
using terms opens in their compositions.

The author of the work makes a conclusion that Lithuanian theatre cri­
tique during 1990-1997 looks variegated in the sight of critique forms, style 
and different values of estimation.
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Pakankamai aktyviai stebint ðio laikmeèio teatro gyveni­
mà, analizuojant jo kûrëjø ir stebëtojø (teatro kritikø, teatro 
istorikø, teatrologø) pasisakymus, nesunku aptikti teiginiø, jog 
esà ðiø dienø Lietuvos teatrà yra iðtikusi krizë arba bent jau 
jo bûklë yra blogesnë negu turëtø bûti. Kartais net pasigirsta 
balsø, raginanèiø “gelbëti” teatrà, taèiau kokiais bûdais ir nuo 
ko – nuomonës labai skiriasi. Deja, teatras, kaip þmogaus 
meninës raiðkos priemonë, buvo, yra ir bus. Galbût nereikia 
jo “gelbëti”, taèiau reikia gaivinti, atnaujinti ar rekonstruoti 
teatro savivokà. Minèiø apie teatro “krizæ” kontekste ðiuolaiki­
nis Lietuvos teatras, rodos, tarsi niurna niûrø vieno klasikinio 
herojaus monologà, prasidedantá þodþiais “Bûti ar nebûti”, bet 
gal bûtø teisinga ir naudinga pamàstyti: gal dabartinis teatras 
plëtoja dialogà ir kreipiasi á mus visai kitais to paties vaikino 
ið Danijos þodþiais:

Ir danguje, Horacijau, ir þemëj/ Daugiau dalykø paslëpta 
yra,/ Negu sapnavo jûsø iðmintis [15, 361].

Ilga teatro istorija árodë, kad, galvojant apie teatrà ir jo tu­
rimas (bet ne visada iðnaudojamas) galimybes, ádomiausios ir 
ðvieþiausios mintys daþnai gali iðryðkëti ten, kur pats teatras yra 
tarsi stipriai “nukrypæs nuo normos”, kur vyksta kaþkas “nevi­
sai suprantamo”, “ne visai profesionalaus” ar tiesiog “ne visai 

Dainius Gasparavièius

Naujø raiðkos priemoniø ieðkojimo 
kryptys ðiuolaikiniame Lietuvos  

teatre
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panaðus á teatrà”. Taigi, savo tyrimø objektu verta pasirinkti 
teatrà, kuris yra tarsi tam tikruose “paribiuose”, kur susiduria 
daugiau ar maþiau paþástamos ir turinèios aiðkesnius kontûrus 
teatro veiklos rûðys. Tokiose “sankirtose” daþnai tradicinës 
(t.y. labiau nusistovëjusios) raiðkos priemonës ágauna kitas 
prasmes ir formas, todël èia lengviau ir naudingiau ieðkoti jø 
raidos krypèiø. Lietuvos teatrø kontekste tokiu tyrimo objektu 
gali bûti aplinkos teatras “Miraklis”.

∗

Galime paimti bet kurià tuðèià erdvæ ir pavadinti jà tiesiog 
scena. Per ðià erdvæ eina þmogus, kaþkas kitas já stebi – tiek 
ir tereikia, kad prasidëtø teatro vyksmas [1, 13], – knygoje 
“Tuðèia erdvë” raðo Peteris Brookas. Teatras, kaip ávairiø menø 
raiðkos priemoniø sintezë, yra lyg deimantas, kurio briauneliø 
skaièius iki ðiol neþinomas. Visi jas skaièiuoja, mëgina rasti 
“tikrà” sumà ar jø santykiø dësningumus, bet vos tik truputá 
pajuda ið áprasto poþiûrio taðko, ir bendras vaizdas pasikeièia 
neatpaþástamai. Tokioje situacijoje ketinimai þvelgti á teatro 
vyksmà, kaip á minëtà P.Brooko trijulæ (erdvë, aktorius, þiûro­
vas), neturëtø atrodyti labai netikëti. ERDVË ir joje telpantis 
tiek “per erdvæ einantis” ATLIKËJAS, tiek ir  “kitas já stebintis” 
– ÞIÛROVAS. Teatrologas Hans Thies Lehmanas (Vokietija) 
suformulavo keturias pagrindines ðiuolaikinio teatro problemas, 
kurios, pasak jo, ðiandien reikalauja naujo poþiûrio ir detalaus 
aptarimo: ERDVË, KÛNAS, TEKSTAS, LAIKAS. 

Sujungæ abi jau siûlyto poþiûrio á teatro vyksmà kryptis, 
suformuluotume keistà (aiðku, nepretenduojanèià á iðbaigtu­
mà) teatro sampratà, taèiau gana aiðkiai apibrëþianèià esmines 
naujø raiðkos priemoniø ieðkojimo kryptis ðiuolaikiniame, ne­
tradiciniame, “pakraðèiø” Lietuvos teatre. “Tuðèia” (nes nëra 
jokiø netikslingø, jokiø betiksliø objektø) ERDVË, kurioje 
“per erdvæ einantis” atlikëjas – kaþkoká veiksmà atliekantis 
(taigi – gyvas) KÛNAS. “Kitas já stebintis” – Þiûrovas, duotu 
(realiu ir fiktyviu, teatro vyksmo kuriamu) LAIKU ir duotoje 
specialioje ERDVËJE “skaitantis” ávairiausiomis raiðkos prie­
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monëmis naudojamà TEKSTÀ.
Tyrimui taip pat buvo naudojami teatro semiotikø siûlomi 

metodai. Semiotinë metodologija daþnai reikalauja skrupulingai 
ir nuosekliai fiksuoti net ir maþiausià smulkmenà kiekviename 
teatro vyksme, taèiau èia buvo siekiama aprëpti ne tiek reiðkiniø 
visumà, kiek tam tikrus, specifinius, savitai “iðtrauktus” ið tokio 
pobûdþio detalaus “viso ko” sàraðo, ir daugiausia tas detales, 
kai jø pasirodymas þymi kokias nors labiau neáprastas raiðkos 
priemoniø panaudojimo galimybes. Amerikieèiø teatrologas 
Michaelis Kirbys straipsnyje “Nesemiotinis teatro vyksmas” 
tvirtina, jog teisingos ir vienintelës interpretacijos daugiau ne­
egzistuoja, kadangi teatras nuëjo pakankamai toli fragmentið­
kumo, ne visada nuo sumanymo priklausomø, atsitiktiniø efektø 
naudojimo kryptimi [2]. Taèiau, netgi labai kritiðkai þvelgiant á 
semiotinæ analizæ ir jos tikslus, reikia pripaþinti, kad semiotikø 
sudarytos lentelës, formulës, klausimynai ar sàvokø aiðkinimas 
yra puiki PAGALBINË PRIEMONË, padedanti geriau áþvelgti, 
ásiklausyti, pastebëti kiekvieno teatro vyksmo net ir maþiau­
sià, galbût iðoriðkai ne itin pastebimà detalæ. Ðiuo atveju ypaè 
naudingas buvo prancûzø semiotiko Patrice Pavis klausimynas, 
sudarytas 1985 metais [3, 110–111]. Ðis klausimynas buvo su­
darytas teatrà studijuojantiems studentams, taèiau neávaldþiu­
siems ypatingo, specifinio, semiotikø þodyno. Pasak P. Pavis, 
jis “galëtø bûti naudojamas kaip atmintinë (netgi kaip “Idioto 
vadovas”) studijuojantiems teatro disciplinas” [4, 109].

Be abejonës, “Miraklio” kûrëja, pagrindinë (ir vienintelë) 
reþisierë ir svarbiausia kûrybinës veiklos organizatorë yra VE­
GA  VAIÈIÛNAITË. Jeigu reikëtø iðvardyti tris pagrindinius 
objektus, ant kuriø kaip ant mitiniø drambliø laikosi “Miraklis”, 
pirmasis ir bûtø pati Vega Vaièiûnaitë. Jos kûrybos principai, 
estetinës bei idëjinës nuostatos formavosi kiek neáprastoje 
terpëje. Iki “Miraklio” veiklos pradþios, ji dirbo scenografijos, 
tapybos, grafikos, kostiumo dizaino srityse. Taigi V.Vaièiûnaitës 
(o per jà ir “Miraklio”) kûrybos iðtakos slypi vizualiuose me­
nuose, todël èia antras svarbiausias dalyvis galëtø bûti “dailë” 
arba “vaizduojamieji menai”, arba (galbût ðiuo atveju tai bûtø 
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tiksliausia sàvoka) – TEATRO DAILË. Kai kuriø Vakarø Eu­
ropos teatrologø straipsniuose daþnai galima aptikti terminà 
“project theatre”. Paþodinis vertimas – “projekto teatras” – 
bûtø nelabai suprantamas, nes tai gana sàlyginis pavadinimas. 
Tai teatro veiklos sritis, pasiþyminti specifine spektaklio kûrimo 
metodika. Autorius (gali bûti teatro reþisierius, bet gali bûti ir 
dailininkas ar kas kitas) ar grupë þmoniø, turinèiø tam tikrà 
idëjà – projektà, nori já ágyvendinti teatro vyksmo formomis. 
Jie ieðko þmoniø (visiðkai nebûtinai aktoriø – tai priklauso 
nuo sumanymo) ir erdvës (teatro, fabriko, baseino, griuvësiø 
(…), kurioje nori tà sumanymà ágyvendinti. Sukûrus toká te­
atro vyksmà ir já parodþius kaþkiek kartø (vienà, visà savaitæ 
ar pan.), surinkta trupë iðsiskirsto kas sau (arba iðsiskirsto ne 
visi, vël kuria naujà projektà. Panaðiu principu dirbama ir “Mi­
raklyje”: nors egzistuoja tam tikra grupelë þmoniø, jau nuolat 
lydinèiø teatro “sielà” V.Vaièiûnaitæ, taèiau kiekvienam naujam 
spektakliui ieðkomi kiti, ávairiø profesijø (dailininkai, muzikai, 
aktoriai) ir amþiaus (vaidina ir vaikai) þmonës, kita erdvë, kita 
tema. Taigi ðiuo atveju treèiàjá dalyvá galima pavadinti sàlyginiu 
“PROJEKTO – TRUPËS” vardu. V.Vaièiûnaitë, teatro 
dailë ir “projekto trupë” – ðtai tokiais trimis bruoþais 
bûtø galima pavadinti pagrindines “Miraklio” atsiradimo ir 
gyvavimo prieþastis.

Iki “Miraklio” ákûrimo V.Vaièiûnaitë sukûrë scenografijà 
ir kostiumus 15-ai Lietuvos teatro ir TV spektakliø. Ádomu tai, 
jog ji kûrë scenografijà pirmiesiems tada dar niekam neþino­
mo reþisieriaus Gintaro Varno spektakliams (“Balaganiûkðtis”, 
1986; “Karþygys karaliûnas”, 1990). Kitas ádomus jos ankstes­
nës veiklos vingis buvo “Ðëpos teatras” (reþisierius – taip pat 
G.Varnas), kurio “Revoliucijos lopðinës” 1988 m. su nutrûk­
tgalviðka dràsa skelbë naujø Lietuvos laikø pradþià. Taip pat 
rengia personalines parodas, dalyvauja grupinëse tapybos, 
grafikos, knygø iliustracijø parodose, dirba pedagoginá darbà 
J.Stauskaitës vaikø dailës studijoje. Netikëta dar ir tai, jog 
1994 m. iðëjusiai uþsienio lietuvës Saulës Katiliûtës-Jonynie­
nës knygai “Astrologija” V.Vaièiûnaitë ne tik sukûrë virðelá, 
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bet ir dalinai jà iðvertë bei papildë savo komentarais. Mat ji 
astrologijos mokslà studijuoja jau beveik 10 metø. Ðá V.Vai­
èiûnaitës biografijos faktà verta ásidëmëti: 1995 m. pastatytame 
muzikiniame ugnies ir lëliø reginyje “Saulës kelionë” Zodiako 
þenklai, jø funkcijos, “charakteriai” naudojami kaip pamatas 
dramaturginei medþiagai kurti.

Kaip scenografë V.Vaièiûnaitë dirbo ávairiuose tradiciniuo­
se teatruose su daugeliu gerai þinomø reþisieriø. Savo teatrinæ 
veiklà ji pati apibûdina kaip nuolatiná vidiná konfliktà: Ið tiesø 
dirbau su ádomiais reþisieriais. Bet tai man buvo labai sunku, 
nes daug matau scenografijoje, daug noriu ir vëliau jauèiu psi­
chologiná nepasitenkinimà, kai kitas to nemato. Tiesiog fiziðkai 
bloga bûdavo [5]. Tokia situacija nulëmë tai, kad V.Vaièiûnaitë 
vis daþniau susidomëdavo vizualiaisiais menais.

1995 m. Vilniaus savivaldybei sugalvojus organizuoti Tarp­
tautiná gatvës reginiø festivalá “Vilniaus dienos - 95”, Vilniaus 
menininkai buvo pakviesti prisidëti prie festivalio rengimo 
ávairiomis idëjomis ir projektais. Negaliu nepacituoti iðtrau­
kos ið festivalio rengëjø specialiai iðleisto bukleto, gan taikliai 
atspindëjusio tà laikà ir erdvæ, kurioje gavo ðansà iðdygti “Mi­
raklio” daigelis: Gatvë yra vieta, kur pagaliau visi nepaþástami 
susitinka. Gatvëje visi lygûs. Niekas neuþdraus tau bûti praei­
viu. Gali ramiai ðalia þingsniuoti valkata ir ministras, vargana 
kaimo senutë ir reperis. Gatvës reginiai visiems: tau nereikia 
pirkti bilieto á gatvæ, gali kalbëti kokia nori kalba: valstybine, 
paukðèiø, þargonu ar esperanto [6, 15]. Dabar atrodo, jog bûtent 
tokioje atmosferoje ir tegalëjo atsirasti “Miraklis”.

Trupë “Miraklis” susikûrë 1995 m., kai per minëtà festivalá 
“Vilniaus dienos-95” parodë plaèiai nuskambëjusá ugnies, muzi­
kos ir lëliø reginá “Pro Memoria Ðv. Stepono 7” (toliau – “Pro 
Memoria”) namo (t.y. esanèio Vilniuje, Ðv. Stepono gatvëje Nr. 
7) griuvësiuose. Jis buvo skirtas buvusiems ðio namo gyventojams 
(daugiausia þydø tautybës) atminti. Tais paèiais – 1995 metais 
per Kalëdas Rotuðës aikðtëje buvo parodytas didþiulis ugnies 
ir lëliø miuziklas “Saulës kelionë”. Ðis reginys buvo sukurtas 
Vilniaus miesto Kultûros ir meno skyriaus uþsakymu. Þmoniø 
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grupë, pasivadinusi aplinkos teatro trupe “Miraklis”, netrukus 
pagarsëjo net Europoje. 1996 m. teatras buvo pakviestas paro­
dyti “Pro Memoria” Vokietijoje nepriklausomø teatrø festivalyje 
“ARENA-96” (Erlangenas), po metø nepriklausomø universitetø 
teatrø festivalyje “UNIDRAM-97” (Potsdamas, Vokietija). Paèiai 
V.Vaièiûnaitei rodyti spektaklius labiau patinka Lietuvoje, Vil­
niuje, kur egzistuoja “savo” erdvë ir laikas. 

1997 m. vilnieèiai ir miesto sveèiai, vël per “Vilniaus die­
nas”, iðvydo V.Ðekspyro “Audrà” – naujà ugnies ir lëliø reginá, 
surengtà ant Vilnios upës vandens. Ðiek tiek vëliau, bet tais 
paèiais (1997) metais, garsaus èekø sakralinës muzikos kûrëjo 
kompozitoriaus Petro Ebeno (Eben) kûrybos dienomis Vilniu­
je buvo parodytas muzikinis ðeðëliø reginys “Keturi bibliniai 
ðokiai”, sukurtas pagal minëto kompozitoriaus kûriná vargo­
nams. Spektaklis ávyko restauruojamoje Bernardinø baþnyèioje. 
Ðiuo metu kuriamas naujas spektaklis pagal A.Mickevièiaus 
“Vëlines”. Nors ir paminëjau gastroles, taèiau apsiribosiu tik 
Lietuvoje (Vilniuje) vykusiais spektakliais, juolab kad netgi 
pati V.Vaièiûnaitë (savo teatro pristatymo bukletëlyje) juodu 
ant balto yra uþraðiusi: “Spektakliai yra neatsiejami nuo au­
tentiðkos aplinkos, kurioje jie vyksta”. 

“Pro Memoria Ðv.Stepono 7” spektaklis, dar vadinamas 
“muzikiniu reginiu”, buvo pastatytas apleisto Vilniaus kvarta­
lo negyvenamo namo kiemo griuvësiuose. 1995 m. “Vilniaus 
dienø” organizatoriams V.Vaièiûnaitë pateikë instaliacijos to 
namo erdvëje projektà. “Tada dar nebuvo uþuominos apie 
dramaturgijà ir patá spektaklá” [5], – sako “Pro Memoria” 
autorë. Ji buvo sumaniusi sukurti laikinà genocido muziejø, 
skirtà kadaise ðiame name gyvenusiems (dabar jau mirusiems) 
þmonëms bei apskritai genocidams, represijoms, naikinusioms 
ávai-riø tautø gyventojus Vilniuje, paminëti. Namas ir jo kie­
mas pagal sumanymà turëjo bûti paversti didþiule instaliacija 
ið milþiniðkø lëliø – “paukðtþmogiø” ir fotografijø koliaþø 
(fotografai – Milda Juknevièiûtë ir Remigijus Paèësa), natø, 
senø knygø, uþraðø. Prie to namo, pasak V.Vaièiûnaitës, nutinka 
daug keistø dalykø: pasiseka kà nors netikëtai sutikti, atrasti 



49

(prisiminkime cituotà “Vilniaus dienø” bukleto “odæ gatvei”), 
todël “nejuèia ðis namas pritraukë ávairiø nuostabiø þmoniø, be 
kuriø nieko nebûèiau padariusi” [7], – tvirtino V.Vaièiûnaitë. 
Pirmiausia atsirado tapytojas Vytautas Pakalnis, lëliø dailininkë 
Ligita Skukauskaitë, Lëliø teatro skulptorë butaforë Lilijana Ja­
navièienë, Gytis Lagunavièius, paskui prireikë ir muzikos. Tada 
V.Vaièiûnaitë pasikvietë kamerinio muzikavimo grupæ “Libra”, 
savo idëja “uþdegë” roko grupës “Skylë” vadovà Rokà Radze­
vièiø ir jo muzikantus, galiausiai prisijungë fejerverkø firmos 
“Blikas” vadovas ir kt. Kartu su ðiais þmonëmis buvo plëtojamas 
ir pirminës instaliacijos sumanymas, á vyksmà átraukti ir vietos 
vaikai, ir vietos gyvenimo istorijos. Per mënesá spektaklis bu­
vo baigtas ir tapo “fantasmagoriniu sapnu”, skirtu gyvenimui, 
kuris kaþkada virë ðiame kvartale, atminti.

Spektaklio siuþetas grindþiamas muzikiniu pasakojimu 
(atlieka roko grupë “Skylë”), tarsi sudarytu ið atskirø namo 
gyvenimo nuotrupø: muzikos pamoka, vestuvës – puota, lai­
dotuvës, karas, atgimimas. Bûtent ði vieta (namas Ðv.Stepono g. 
7) iðprovokavo dramaturginá ir muzikiná siuþetà, gana netikëtà, 
pasak V.Vaièiûnaitës, net patiems autoriams. Todël ir muzikinis 
reginys prabyla ne tik þymaus lietuviø poeto Henriko Radausko 
eilëmis, bet ir jidið, lenkø dainomis, rusiðka vaikø skaièiuote 
bei iðgalvota, “niekieno” kalba, derinama su fonograma, piro­
techniniais efektais.

Tais paèiais metais per Kalëdas Rotuðës aikðtëje “Miraklis” 
parodë didelá muzikiná ugnies ir lëliø reginá “Saulës kelionë”. 
Já uþsakë Vilniaus m. kultûros ir meno skyrius. Pati V.Vai­
èiûnaitë kartais ðá teatro vyksmà vadina miuziklu arba netgi 
“astrologiniu miuziklu”, o ðyptelëjusi prideda, jog tai – kaip 
“Biblija beraðèiams paveikslëliais”, tik vietoje Biblijos vaizdø 
èia – astrologiniai Zodiako þenklø ávaizdþiai. Muzikinis reginys 
èia pasakoja apie simbolinæ Saulës kelionæ Zodiako þvaigþdy­
nais á “Svarstykliø puotà”. Milþiniðkos lëlës, valdomos keistø 
“elfø” ir “angelø”, savo ðoká derina su fejerverkais ir muzika, 
kurià specialiai ðiam spektakliui paraðë Rokas Radzevièius, o 
atliko roko grupë “Skylë” kartu su dainininke Saule Arlaus­
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kaite ið grupës “Þuvys” ir grupës “Bix” bûgnininku Gintautu 
Gascevièiumi. Poetiná tekstà sukûrë reþisierës teta – poetë 
Judita Vaièiûnaitë.

1997 m., vëlgi specialiai “Vilniaus dienoms”, “Miraklis” 
parodë spektaklá “Audra” pagal V.Ðekspyro romantinæ dra­
mà, kuri, pasak V.Vaièiûnaitës, “(…) ádomi kaip alcheminis 
traktatas. Daug dëkingos medþiagos vizualiam sprendimui. 
Tai vyksmas ant virsmo ribos” [8]. Spektaklis pastatytas  ant 
dviejø trikampiø plaustø Vilnios upëje, virð jos ir ant jos kran­
tø. Reþisierë V.Vaièiûnaitë èia sukûrë tarsi vientisà alcheminá 
junginá ið ugnies (fejerverkai), vandens (Vilnia), þemës (krantai 
ir ðalia esantis Paupio tiltelis) ir teatro vyksmo. V.Vaièiûnaitë 
V.Ðekspyro “Audros” tekstà gerokai sutrumpino, paliko tik 
pagrindinius epizodus, montaþo principu atkurianèius esmi­
nius siuþeto vingius. Spaudoje buvo taikliai pastebëta: “Mi­
raklis” atsisako sekti “Audrà”, kaip prieþasties – pasekmës 
dramà” [9]. Ðiame teatro vyksme keistai pinasi ávairios teatro 
tradicijos – kinø ðeðëliø teatras, lëliø teatras, Venecijos kar­
navalo kaukës ar ritualizuotas judesys. Garsinis fonas (viskas 
áraðyta), tariamas dvigubø ar trigubø balsø reèitatyvu, skamba 
kaip uþkalbëjimas, o èia pat pasigirsta “uþupiovkës” girtuokliø 
þargonas. Visà veiksmà kuria maþos ir didelës lëlës, valdomos 
aktoriø – elfø. Ðiam projektui buvo pakviesti devyni Vilniaus 
teatrø aktoriai ir jø vaikai (daþniausiai “Miraklyje” dalyvauja 
ávairiausiø profesijø þmonës). Dekoracijø ir kostiumø gamybai, 
kaip ir visuose ðio teatro spektakliuose, vadovavo pati V.Vai­
èiûnaitë, muzika rûpinosi M.Bialobþeskis. Fejerverkai ir, kaip 
visada, puikus apðvietimas (ðviesa – N.Birulis, pirotechnika 
– firma “Blikas”) “Miraklio” interpretuotà “Audrà” pavertë 
fantastiðku reginiu, anot spektaklyje platinto bukleto, liekanèiu 
truputá naiviu ir mielu, kaip seniai vaikystëje skaitytos pasakos 
prisiminimas – intymus ir savas.

Ketvirtas aplinkos teatro trupës “Miraklis” spektaklis – 
“Keturi bibliniai ðokiai”. Tai “muzikinis ðeðëliø reginys” (taip 
já ávardija reþisierë), sukurtas pagal garsaus èekø sakralinës 
muzikos kompozitoriaus Petro Ebeno (g.1929) kûriná vargo­
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nams. Spektaklio premjera ávyko 1997 m. rugsëjo 20-àjà kom­
pozitoriaus kûrybos dienomis Vilniuje, Bernardinø baþnyèioje. 
Kûrinys “Keturi bibliniai ðokiai” yra muzika, sukurta (pirmajam 
Èekijoje) baþnytiniam baletui. Spektaklis sudarytas ið ketu­
riø daliø – gyvø ðeðëliø paveikslø. Tai trys scenos ið Senojo 
Testamento: “Dovydo ðokis Sandoros skrynios akivaizdoje”, 
“Sulamitos ðokis”, “Jeftos dukters ðokis” ir scena ið Naujojo 
Testamento – “Vestuvës Kanoje”. Pagrindinis vaizdas buvo 
kuriamas balto ðilko ekrane, ámontuotame á senà autentiðkà Ber­
nardinø baþnyèios  altoriaus paveikslo rëmà, judanèiø ðeðëliniø 
lëliø ir þmoniø figûrø siluetø pagalba. Tam tikrais momentais 
ugnies ir ðviesø dëka vaizdas iðsiplësdavo visoje baþnyèioje. 
Keturis atskirus paveikslus jungë skaitomos iðtraukos ið Biblijos 
dviem kalbomis – lietuviø ir hebrajø. “Keturi bibliniai ðokiai” 
yra muzikinis reginys, labiausiai tinkantis baþnytinei aplinkai, 
kurioje tradiciðkai groja vargonø muzika. Kûriná puikiai atliko 
þymi vargonininkë Renata Marcinkutë-Lesieur.

Visø keturiø spektakliø sumanymas, atlikëjø komandos 
organizavimas, scenarijus, reþisûra bei scenografija (ne vien 
eskizai, bet ir gamyba) priklausë nuo vieno asmens – Vegos 
Vaièiûnaitës, todël nesuklysime aplinkos teatro trupæ “Mirak­
lis” pavadinæ Vegos Vaièiûnaitës teatru.

Kita vertus, kiekvienam naujam projektui pasirenkami 
reikalingiausi, t.y. gerai ávaldæ (ar turintys Dievo dovanà) kon­
kreèià raiðkos priemonæ, kurios, pagal reþisierës sumanymà, 
labiausiai reikia kûno ir lëlës santykiui atskleisti (“Audra”), 
profesionalûs aktoriai. Kad reikiamas tekstas skambëtø hebra­
jiðkai (“Keturi bibliniai ðokiai”), kvieèiamas ne skaitovas profe­
sionalas, o mokantis hebrajø kalba. Jei reikia vaikiðko þaidimo 
(“Pro Memoria”), projekte dalyvauja kiemo, kuriame vyksta 
spektaklis, vaikai ir pan. Taigi ið pirmo þvilgsnio teatro pava­
dinimas – aplinkos teatro trupë “Miraklis” – gali skambëti 
paradoksaliai: þmonës èia nuolat keièiasi, todël lyg ir nederëtø 
kalbëti apie trupæ. Vis dëlto “Miraklis” turi savo trupæ, kurià 
apibrëþia ne nuolatinis þmoniø skaièius ar bendra erdvë, o 
kurià jungia bûtinybë (kaip “noriu” ir “galiu” jungtis – D.G.) 
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bûti èia ir bûti kartu, daryti tai, kà jie daro [10, 28]. 
Pagaliau reikia paminëti ryðkø “Miraklio” pastatymø vi­

zualumà. Daugelis teatriniø raiðkos priemoniø yra kreipiamos 
teatro vyksmui kaip reginiui kurti. Esu pirmiausia dailininkë, 
man ádomu ir priimtina visa, kas vizualu [8, 1],– sako reþisie­
rë. Nemaþai dëmesio V.Vaièiûnaitë skiria ir muzikai bei garso 
raiðkai. Toks muzikos ir vizualiø menø derinys egzistuoja netgi 
paèiuose spektakliø apibûdinimuose – V.Vaièiûnaitë juos vadi­
na “muzikiniais ugnies ir lëliø reginiais”. Ðiaip að labai mëgstu 
dirbti su muzika. Man labai ádomu, nes að pati “pabëgau” ið 
Èiurlionio meno mokyklos 30-osios fortepijono klasës. Að siûlau 
muzikantams tam tikrus motyvus, kartu einame á bibliotekà ieð­
koti reikiamø skambesiø (Interviu su D.G.). Tokiais spektakliø 
apibûdinimais tarsi paþymëtos dvi V.Vaièiûnaitës mëgiamos 
teatro vyksmo raiðkos kryptys, tik viena labiau ir profesiona­
liau iðreiðkiama iðoriðkai, materialiai (dailë), o kita – labiau 
naudojama intuityviai (muzika). Ðias dvi kryptis verta aptarti 
detaliau, juo labiau kad “Miraklio” teatro vyksmuose galima 
aptikti ir kitø netikëtai panaudotø raiðkos priemoniø.

Erdvë
“Miraklio” trupei, ávardijanèiai save aplinkos teatru, mies­

to erdvë tarnauja kaip viena ið pagrindiniø ir tiesiogiai su 
teatro vyksmu besisiejanèiø raiðkos priemoniø.

Ðv. Stepono g. 7 yra Vilniaus Senamiestyje, netoli geleþin­
kelio stoties, turgaus, neprestiþiniø, pigiø kaviniø, krautuvëliø, 
ávairiø tautybiø asocialiø asmenø lindyniø rajone. Ðis kvartalas 
yra tiesiog katastrofiðkos bûklës, o ðalia esantys namai (Nr. 5, 
7, 9), turintys unikalià istorinæ vertæ ir turtingà praeitá, paversti 
ðiukðlynais.

Jau XIX a. pabaigoje ðis rajonas buvo tapæs ne tik svarbiu 
prekybos centru, bet ir savotiðku Vilniaus þydø susibûrimo ir 
kultûros þidiniu. Dabartinëje Ðv.Stepono gatvëje buvo ásikû­
rusi Talmudo Toros mokykla, knygø leidykla, vienà ið namo 
Nr.7 butø nuomojo garsus Ðventojo Raðto þinovas Leizeris 
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Kokonas, turëjæs nemaþà pasekëjø bûrá. Antrojo pasaulinio 
karo metais gretimame name buvo suðaudyti vienos þydø mo­
kyklos mokiniai ir mokytojai. Likæ gatvës gyventojai ir dabar 
prisimena jø vaikystëje pokario metais komunistø vykdytas 
þiaurias represijas. 

Tokias detales V.Vaièiûnaitë suþinojo vëliau, jau suradusi 
namà Ðv.Stepono gatvëje. Vidurvasary uþklydau á Ðv.Stepono 
gatvæ ir paþvelgusi pro 7 namo vartus, iðvydau turbût patá bai­
siausià Vilniaus kiemà. Jis man pasirodë kaip nusiaubto miesto 
simbolis, pasakoja reþisierë [11, 8]. Ið pradþiø, kaip minëjau, 
bûta ketinimø sukurti tuose griuvësiuose instaliacijà, taèiau 
bekuriant ir besidomint ðia vieta ëmë ryðkëti tam tikro teatro 
vyksmo kontûrai.

Astrologinis miuziklas “Saulës kelionë” buvo parodytas 
1995 m. per Kalëdas Vilniaus Rotuðës aikðtëje. Nors èia specia­
liai buvo pastatyta scena, aplinkui stovintys apsnigtais stogais 
namai ir uþ scenos á virðø ðaunanti kalëdinë eglutë buvo daug 
realesnë scena tokiam iðkilmingam Saulës kelionës paradui. 
Pasirinkta erdvë – Rotuðës aikðtë – nuostabiai derëjo prie 
tokio ðventinio ir grandiozinio reginio: per Kalëdas á ðià aikðtæ 
prie eglutës paèiame miesto centre kas vakarà susirenka dau­
gybë þmoniø su pakilia, kokios ir reikia tokiam teatro vyksmui, 
nuotaika. Ádomu tai, jog miuziklas buvo parodytas vilnieèiams, 
stovintiems dvideðimt penkiø laipsniø ðaltyje. Ar dar gali bûti 
taiklesnis miesto erdvës panaudojimas, siekiant parodyti ka­
lëdiná, tarsi visus metus apþvelgiantá reginá?

“Audra” pagal V.Ðekspyrà buvo parodyta vietoje, kadaise 
vadintoje “Maþàja  Vilniaus Venecija” – Vilnios upëje ties Pa­
upio gatvës tiltu. Dramoje ðëlstanèià jûrà V.Vaièiûnaitë iðkeitë á 
Vilnios vandenis, alsuojanèius Uþupio rajono kasdienybe. Toká 
erdvës pasirinkimà reþisierë reginio programëlëje paaiðkina 
taip: Tikrajame senajame Vilniaus mieste negalioja jokios kla­
sikinës taisyklës: iðplanavimas netaisyklingas, architektûriniai 
stiliai saviti, “vilnietiðki”. Aplinkos teatro trupë “Miraklis” pa­
siduoda transformuojanèiam miesto poveikiui ir kartu já kuria. 
Taigi reþisierë erdvæ, kaip raiðkos priemonæ, naudoja, pasak 
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jos paèios, naujai miesto erdvei kurti.
“Keturi bibliniai ðokiai” buvo parodyti Vilniaus Bernardinø 

baþnyèioje. Ádomiausia, jog ði baþnyèia Europoje garsëjo ekume­
ninëmis tradicijomis – èia buvo statomos liturginës dramos.

Aptariant miesto erdvës, kaip raiðkos priemonës, panaudoji­
mo bûdus, galima bûtø iðskirti tris aspektus. Pirma, V.Vaièiûnaitë 
tikslingai renkasi vietà – Vilniaus senamiestá – Ðv.Stepono 
gatvæ, Rotuðës aikðtæ, Uþupio rajonà ir pro já tekanèià Vilnià 
arba Bernardinø (vis dar restauruojamà) baþnyèià, esanèià ðalia 
garsiosios Ðv.Onos baþnyèios. Antra, nors visi reginiai vyksta 
miesto centre, t.y. reprezentacinëje, daugiausiai lankomoje 
ir miestelënø, ir turistø vietoje, taèiau ji yra tarsi mirðtanti. 
“Saulës kelionë” parodyta gana graþioje (palyginti su kitomis) 
miesto vietoje þiemà, kaip minëjau, dideliame ðaltyje. Todël ir 
ði vieta tuo laiku buvo sàstingio, ramybës bûsenos. Taip mies­
to gyventojai ir sveèiai paèiame miesto centre (ar netoli jo) 
staiga patenka á “smarkiai kitokià” miesto erdvæ, o apstulbinti 
pirmo kontrastingo pokyèio kaktomuða susiduria su antruoju: 
stebuklingu, magiðku muzikinio ugnies ir lëliø reginiu. Tre­
èia, “Miraklio” reginius sàlyginai galima pavadinti proginiais: 
visi jie vyksta tam tikru laiku. Miesto erdvë tampa tiesiogine 
dekoracija, scena ar pan., nes þiûrovas þino, jog tas ar kitas 
spektaklis yra vieno didelio spektaklio, pavadinto “Vilniaus 
dienomis”, dalis. “Vilniaus dienos”, P.Ebeno kûrybos dienos 
Vilniuje (“Keturiø bibliniø ðokiø” rodymo laikas) arba (visiðkai  
netikëtas akibrokðtas) “Pro Memoria” premjera, kuri sutampa 
su rugsëjo 23-iàja – þydø genocido diena. Taip laikas tarsi tam­
pa “specialus” ir savaip “parengia” þiûrovà dar iki reginio.

∗
Daugeliui Lietuvos þiûrovø vis dar priimtiniausias yra “te­

atro – baþnyèios” ávaizdis. Sovietmeèiu tokia teatro samprata 
buvo puoselëjama vis tuose paèiuose valstybiniuose, didþiu­
liuose visomis prasmëmis teatruose. Net 7–8 deðimtmetyje 
populiarus “pasislëpimas” kokioje nors maþoje teatro salytëje 
galëjo priminti grupelës susibûrimà baþnyèios kertelëje.
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Architektûrinë teatro vyksmo erdvë “Miraklio” 
spektakliuose dalyvauja tiesiogiai, kaip viena pagrindiniø to 
vyksmo sudedamøjø daliø. Daþniausiai natûrali architektûri­
në erdvë atlieka scenografijos vaidmená arba, kitaip tariant, 
scenografija spektakliams ne kuriama, o surandama natûroje. 
Tam tikrais atvejais – “Pro memoria Ðv. Stepono 7” – archi­
tektûrinë erdvë yra netgi viso teatro vyksmo kûrimo prieþastis. 
Visais atvejais architektûrinë erdvë tiesiogiai ar netiesiogiai 
siejama su pasakojimu (“Audra” vyksta jûroje – pasirenkama 
upë, “Keturiuose bibliniuose ðokiuose” pasakojamos istorijos ið 
Ðventojo Raðto – jos rodomos baþnyèioje) arba savo formomis 
kuria bendrà nuotaikà, atitinkanèià teatro vyksmo atmosferà. 
“Pro memoria” griuvësiai “paruoðia” þiûrovà stebëti irimà – 
þmoniø santykiø, kultûros ir pan. “Saulës kelionë” vyksta ten, 
kur per ðventes visada bûna kaþkas ðventiðka, o ið visø pusiø 
prieinama ir didelë aikðtë taikliai atspindi akivaizdþià “Saulës 
kelionës” simbolikà.

Kita vertus, architektûrinæ erdvæ V. Vaièiûnaitë pasirenka 
taip, tarsi norëtø sukurti didelá kontrastà, átampà tarp to, kas 
ir kur vyksta: angelai, atgimimo simbolika dalyvauja negyvo­
je aplinkoje (“Pro memoria”); reginys su ugnimis ir ðviesomis 
suþiba ðaltos þiemos vakare (“Saulës kelionë”); pilnas stebuk­
lø, romantikos, mistikos ir, pasak V. Vaièiûnaitës, alcheminiø 
uþuominø V. Ðekspyro kûrinys (“audra”) vyksta Uþupio – griu­
vësiø (ir architektûroje, ir þmoniø sielose) rajone; pasakojimai 
ið raðto, kuris baþnyèiai yra ðventas (“Keturi bibliniai ðokiai”), 
pasakojami tarsi “nuðventintoje” (stipriai apgriuvusi, dabar 
restauruojama) baþnyèioje.

∗

Kalbant apie “Miraklio” naudojamà scenos erdvÆ, ge­
riau bûtø vartoti terminà “aikðtelë”, nes èia sunku apibrëþti 
teatro vyksmo vietà, atitinkanèià tradiciðkai suvokiamà teatro 
“scenos” sàvokà. “Saulës kelionës” didþiausia teatro vyksmo 
dalis vyksta Rotuðës aikðtëje pastatytoje scenoje. Tokios scenos 
daþniausiai naudojamos ávairiems koncertams po atviru dan­
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gumi rengti ir jø paskirtis yra ne tiek padëti sukurti kaþkokià 
iliuzijà, kiek suteikti scenoje esantiems stogà (ðiuo atveju – nuo 
sniego), tà scenà apðviesti (scenos rëmai naudojami daugybei 
proþektoriø sukabinti) ir padaryti matomà (aikðtë didelë, o vi­
si þiûrovai stovi viename lygyje, todël teatriná vyksmà reikia 
“pakelti” nuo þemës, kad visi matytø). Taigi ðiuo atveju (ir tik 
ðiuo) scenos erdvë naudojama ne tik kaip raiðkos priemonë, 
bet ir kaip spektaklio veiksmo sàlyga.

Kitais atvejais scenos erdvë dalyvauja kaip labai svarbus (ir 
daug sakantis) raiðkos bûdas. “Audroje” – Vilnios upës van­
denyje plûduriuoja du trikampiai plaustai, tarpusavyje sujungti 
siauru liepteliu. Pasak V. Vaièiûnaitës, veiksmas vyksta Ber­
mudø trikampyje esanèiose salose, todël ir plaustai trikampiai, 
o du todël, kad visas “Audros” veiksmas rutuliojasi dviejose 
vietose. Reþisierë savo spektaklyje vietoj montaþo (kai vienas 
veiksmas staiga nutraukiamas visai kitokio, duodant suprasti, 
jog tai vyksta paraleliai, tik kitoje vietoje) rodo abi istorijas 
kartu, tik skirtingose trikampëse “salose”.

Spektaklyje “Pro memoria” simultaniniu veiksmo organi­
zavimo principu teatro vyksmas jau pleèiamas ne vien á plotá, 
bet ir á aukðtá. Èia panaudojama visa namo griuvësiø erdvë, 
ir veiksmas plëtojamas tiek namø apsuptame kiemelyje, tiek 
visø trijø namo aukðtø skylëse (kadaise buvusiuose languose, 
duryse, kambariuose...), tiek ir ant stogo. Be to, spektaklyje 
scenos erdvë naudojama tiesiog kaip esminis teatro vyksmo 
plëtojimo postûmis, kartu spinduliuoja pagrindines spektaklio 
nuotaikas bei tikslus.

Spektaklyje “Keturi bibliniai ðokiai” scenos erdvë, kaip 
teatrinio vyksmo pagalbininkë, kuria tiesiog paradoksalià si­
tuacijà. Vyresni þmonës kartais sako: “(…) á teatrà eidavome 
kaip á baþnyèià”. Èia gi þiûrovas ateina á Bernardinø baþnyèià, 
taèiau ateina dël spektaklio – “á teatrà”. Toks scenos erdvës 
pasirinkimas suteikia spektakliui tam tikrà sakralumo nuotaikà. 
Taigi scenos erdvë gali dalyvauti kaip svarbi raiðkos priemonë, 
padedanti kurti átaigesná teatro vyksmà.

∗
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Stebëdami þiûrovø ir teatro vyksmo erdvës santyká, paste­
bësime, jog “Miraklio” spektakliuose atstumas tarp þiûrovø 
erdvës ir teatro vyksmo erdvës iðlaikomas.  Bûna atvejø, kai 
ðis atstumas  iðnyksta – “Saulës kelionës” spektaklio metu ir 
finale aktoriai su lëlëmis nusileidþia ið scenos á þiûrovø minià, 
á “Pro memoria” atëjusius þmones sutinka ir sodina “paukðt­
þmogiai” – didþiausia teatro vyksmo dalis èia yra ðiek tiek 
nutolusi. Þinant didelá V. Vaièiûnaitës spektakliø vizualumà 
bei specifiná aktoriø darbà scenoje, galima daryti iðvadà, jog 
atstumas ðio teatro spektakliuose iðlaikomas dël vizualaus te­
atro vyksmo specifikos. Kaip suvoksi, kas yra 5 x 5 m dydþio 
paveiksle, jeigu þiûrësi á já ið 20 cm atstumo, taip ir èia: kad 
dalyvautum muzikiniame ugnies ir lëliø reginyje, turi stebëti 
já ið toliau.

∗

Bendrà erdvæ padalijus pusiau – á þiûrovø ir teatro vyks­
mo vietas – galima atskirai ir smulkiau aptarti vien tik teatro 
vyksmo erdvæ. Jà taip pat galima padalyti á dvi dalis. Vakarø 
teatrologijos literatûroje ðios dvi dalys daþnai ávardijamos kaip 
“off-stage” ir “on-stage”; lietuviðkai skambëtø maþdaug taip: 
þiûrovO nematoma ir þiûrovO matoma teatro 
vyksmo dalys. Ávairiai panaudotos ðios erdvës ir jø santy­
kiai formuoja skirtingas reikðmes ir nuotaikas. 

Spektaklyje “Pro memoria” iðnaudojamos pasirinktos erdvës 
(namo griuvësiø angos, skylës) teikiamos galimybës. Persona­
þai keièiasi – vieni dingsta (pasislepia) kokioje nors angoje 
ir netrukus pasirodo kiti, pvz., vietos vaikai, dalyvaujantys 
bendrame teatro vyksme, áneða ant rankø angelo lëlæ – visa 
tai daroma panaudojant þiûrovo nematomà scenos erdvæ. Ta­
èiau pagrindinë scenos nematomos dalies funkcija yra iðlaikyti 
spektaklio ritmà: leisti personaþams atsirasti ir iðnykti tam tik­
rais intervalais, kad bendras teatro vyksmas primintø nuolatiná 
virsmà. Panaðiai nematomos erdvës panaudotos ir “Audroje”, ir 
“Saulës kelionëje”. Visur toká þiûrovo matomos ir nematomos 
scenos erdvës santyká galima palyginti su fokusininko skrybële, 
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ið kurios (á þiûrovo matomà erdvæ) nuolat “paduodama” kas 
nors naujo, netikëto, stulbinanèio. Tuo tarpu þiûrovo nematoma 
scenos erdvë “Miraklio” spektakliuose iðnaudojama nedaug. 
Didþiausia teatro vyksmo dalis vyksta tarsi “ant delno”, t.y. be 
ávairiø “slapstymøsi”.

Kita vertus, nematoma scenos erdvë èia naudojama ir kitais 
tikslais – tai ðeðëliø teatro naudojamos raiðkos priemonës, 
savotiðka “pusiau matoma scenos erdvë”. Spektaklyje “Pro 
memoria” dviejuose languose, uþklijuotuose rankraðèiø, natø, 
knygø lapø koliaþais, vienu metu pasirodo, pasak V. Vaièiû­
naitës, mokiniø (jie ðiame kieme sovietmeèiu buvo suðaudyti) 
ðeðëliai. “Audroje” ant vieno trikampio plausto árengta “uola”, 
turinti balto ðilko ekranà. Nemaþa dalis ávykiø, kurianèiø átai­
gesnæ nuotaikà, bet tarsi vykstanèiø ar vykusiø kaþkur ”kitur”, 
parodomi ðiame ekrane nedideliø figûrëliø ðeðëliais, projektuo­
jamais ið “olos” vidaus. Pagaliau “Keturi bibliniai ðokiai” yra 
teatro vyksmas, kurio didþiausia dalis plëtojama bûtent balto 
ðilko ekrane projektuojamais ðeðëliais.

Taigi daþniausiai trupës “Miraklis” spektakliuose þiûrovo 
nematoma scenos erdvë naudojama realiø daiktø “paslëpimui”; 
taip suteikiama jiems galimybë tapti dinamiðkais bendro vyks­
mo nariais ir, be abejo, kurti magiðko spektaklio atmosferà.

∗

Kalbant apie ryðius tarp erdvës panaudojimo ir 
inscenizuojamo draminio teksto kuriamos realybës, 
“Miraklio” atveju galima iðskirti dvi ryðkesnes tendencijas:

Pirma, ryðys, kai einama nuo teksto prie erdvës. Tokiais 
atvejais tas ryðys net neimituojamas ar uþkoduojamas, o pabrëþ­
tinai akcentuojamas. V. Ðekspyro “Audra” vyksta vandenyno 
saloje, taigi ir V. Vaièiûnaitë savo trikampes “scenas ákuria” 
ant vandens (Vilnios upës). “Keturiuose bibliniuose ðokiuose” 
toks ryðys dar tiesmukiðkesnis: teatro veiksmo vieta  yra ten, 
kur  turëtø bûti altorius; taigi visas spektaklis teatro priemo­
nëmis tarsi tai “atgaivina”; ðiaip tokioje vietoje yra skaitomas 
Ðventasis Raðtas.
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Antra, ryðys, kai einama nuo paèios erdvës teksto link. 
Spektaklyje “Pro memoria”, nors èia ið viso nëra kokio nors 
uþkoduoto teksto,  tam tikrà siuþetà galima nesunkiai atsekti: 
muzikos pamoka, vestuvës, laidotuvës, atgimimas. Visa tai, 
pasak paèios V. Vaièiûnaitës, buvo iðplëtota kuriant spektaklá: 
(...) viena moteris ið gretimo namo pasakojo, kad èia kadaise 
gyveno panelë Laima. Ji tekëjo. Buvo apsirengusi ilga balta suk­
nele, kuri siekë þemæ. Einant toji balta suknelë iðsitepë... atëjo 
du þydai ir pasakë, kad èia suðaudë mokytojus ir mokinius... 
Rekvizitininkë atëjusi pasakojo, jog ji sapnavusi skrendantá 
baltà angelà. Bëgusi já gelbëti (...) [11, 8].

Taip ðioje erdvëje buvo sukurtas teatro vyksmas, bylojantis 
apie tà paèià erdvæ. Panaðius ryðius tarp erdvës ir teksto galime 
pastebëti spektakliuose, kurie kalba apie patá scenos gyvenimà, 
apie aktoriaus gyvenimà scenoje (“teatras teatre”). Taèiau ðiuo 
atveju minëtas ryðys dar stipresnis ir todël tiesiog universalus. 
Spektaklis gali pasakoti apie “patá save” dramaturgo, kuris nie­
kada nematë to spektaklio, tekstu, o èia – tekstas kuriamas ið 
tos erdvës nuotrupø ir toje erdvëje ákûnijamas.

∗

Kalbant apie “Miraklyje” naudojamas apðvietimo sis­
temos galimybes, reikia tarti pagiriamàjá þodá trupës orga­
nizatorei V. Vaièiûnaitei, sugebëjusiai po “Miraklio” vëliava 
surinkti ir iðlaikyti puikiø, meistriðkai savo darbà atliekanèiø 
þmoniø komandà. Ðiuo atveju, tai du þmonës: Norvydas Biru­
lis, daþnai spaudoje pristatomas ne kaip “apðvietëjas”, o kaip 
ðviesø dailininkas ir Rytis Kubilius, firmos “Blikas” pirotechni­
kas, nutvieskiantis spektaklius ávairiaspalvës ugnies ðviesomis. 
Atrodo, V. Vaièiûnaitei maþa to, kà gali elektros apðvietimas, 
todël esminiø pokyèiø, virsmø momentu ji tarsi “iðsprogdina” 
proþektoriø sukurtà átampà ir tada ðviesa virsta ugnimi – pi­
rotechnika tampa teatro raiðkos priemone.

Apibendrinant ðviesos svarbà galima iðskirti tris bûdingus 
jos dalyvavimo teatro vyksme bruoþus. Pirma, tiek dël N. Birulio 
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didelës koncertinës, o ne teatrinës patirties, tiek dël V. Vai­
èiûnaitës akcentuojamo spektakliø vizualumo èia kuriami tikri 
reginiai, kuriuose ðviesa atlieka vienà ið pagrindiniø vaidmenø. 
Antra, ðviesa “Miraklio” spektakliuose ne tik kuria pavieniø 
scenø simbolines reikðmes ar akcentuoja tà ar kità momentà, 
bet ir dalyvauja kaip viso teatro vyksmo ritmà ir dinamikà val­
danti jëga. Treèia, V. Vaièiûnaitë nebijo plësti áprastiniø, tra­
diciniø raiðkos priemoniø spektro – spektakliuose panaudoja 
pirotechnikos efektus; tai leidþia efektingai pabrëþti esminius, 
kulminacinius momentus.

∗

“Miraklio” spektakliø spalvø sistema susideda ið natû­
raliø ir dirbtiniø ðviesos ðaltiniø derinio. Spektakliai vyksta tam 
tikrose vietose, kurios tiesiogiai dalyvauja plëtojant teatro vyks­
mà. Taigi natûralios aplinkos dalyvauja spektaklyje tiek  pat, 
kiek ir “specialiai  parinktos”. V.Vaièiûnaitë naudoja irstanèias, 
apmirusias, niûrias vietas, todël “Miraklio” spektakliuose visada 
dalyvauja nemaþa “dozë” purvinø, nuvalkiotø, “pilkø” plaèiàja 
to þodþio prasme spalvø. Taèiau tokios spalvos ðiam teatrui pa­
kankamai dera, nes jos yra atsvara “specialiai parinktom”, t.y. 
scenografijos, drabuþiø, butaforijos bei ðviesø ir pirotechnikos, 
spalvom. Èia dominuoja spalvø ávairovë ir mistiðki kontrastai, 
kadangi naudojamos ávairios blizganèios medþiagos, aukso ir 
sidabro spalvos dekoras. Bûtent toks derinys kuria labai átaigø 
“kitokio” pasaulio egzistavimo èia ir dabar vaizdà.

∗

Sunku bûtø kalbëti apie spektakliø TEATRO VYKSMO ERD­
VËS REKVIZITÀ, jeigu já suprastume kaip tam tikrus natûralius 
daiktus, padedanèius plëtoti teatro vyksmà: èia beveik viskas 
butaforija, t.y. dirbtina, padaryta, sukurta dailininko. “Beveik”, 
nes tam tikrø, pavieniø daiktø pasitaiko. Ir visi jie yra tarsi vienos 
pakraipos, daugiausia muzikiniai arba su garsu susijæ daiktai: 
“pro memoria” ant stogo stovintis “angelas” laiko trimità, o per 
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“muzikos pamokà” mergaitë mëgina èirpinti smuikà; “audrà” 
pradedantis “elfas” varto “lietaus vamzdá” – Australijos abo­
rigenø muzikiná instrumentà, kuris yra storo vamzdþio formos 
ir vartomas skleidþia garsà, panaðø á lietaus oðimà. Be to, “Pro 
memoria” dalyvauja ir roko grupës “Skylë” muzikantai, puikiai 
atliekantys savo darbà, todël, galima sakyti, jø instrumentai, 
mikrofonai su stovais irgi yra tam tikra prasme rekvizitas. to­
kiø rekvizitø yra nedaug ir jis daþniausiai dalyvauja toks, koks 
yra, be “formø pakeitimo” dailininko rankomis.

Visai kitokia “Miraklio” spektakliuose yra naudojama 
butaforija, ið kurios labai iðsiskiria gausybë lëliø. V. Vai­
èiûnaitës butaforija neturi jokiø natûros atspindþiø – viskas 
èia dirbtina, “netikra”, per daug sumaþinta arba padidinta. 
Lëlës èia dalyvauja kaip aktoriai, taèiau ne tiek savo plastika, 
kiek dekoru, spalvomis ir formomis. Galima sakyti, kad “Mi­
raklio” butaforija pirmiausia pasiþymi dideliu dekoratyvumu 
(vizualumu), netgi savotiðku mistiðkumu, kuriamu nepastoviø, 
mirganèiø pavidalø. V. Vaièiûnaitë savo spektaklius vadina 
“reginiais”. Taigi, atrodo, jog ir pats pavadinimas sufleruoja, 
kad pagrindinë ðiame teatre naudojamo rekvizito ir butafori­
jos funkcija yra kurti reginá tam tikroje erdvëje. Todël, viena 
vertus, naudojama butaforija ir rekvizitas èia dalyvauja kaip 
simboliai, ádomûs ir daugiaprasmiai, ne patys ið savæs, bet per 
nenutrûkstamà, dinamiðkà jø kaitos ar virsmø grandinæ, ku­
rianèià vientisà visumà – reginá, ðventæ þiûrovo akims, ausims 
ir ðirdþiai. Kita vertus, dël aiðkios spektakliø priklausomybës 
nuo pasirinktos erdvës, tam tikra butaforijos stilistika tarsi de­
rinama prie jà supanèios architektûrinës, socialinës, emocinës 
atmosferos. Taigi èia savaip pabrëþiamas santykis su erdve.

Kalbëdama apie spektaklyje “Pro memoria” pasirodþiusias 
bûtybes juodais sparnais, V. Vaièiûnaitë sako: Man ðis namas 
susijæs su paukðèiais, kurie lekiojo griuvësiø kiaurymëmis. Dra­
buþiai pasiûti ið varnø, skraidanèiø aplink katedrà, plunksnø. 
(...) Man svarbûs sparnai, su kuriais spektaklyje laksto vaikai [5]. 
Taigi butaforija kartais atsiranda ir ið paèios spektaklio erdvës, 
todël galima teigti, jog “Miraklio” spektakliuose butaforijos ir 
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rekvizito santykis su teatro vyksmo erdve yra tiesioginis. Kartais 
netgi “dvigubai tiesioginis”, kadangi daugelyje V. Vaièiûnai­
tës spektakliø butaforijai  naudojama “vietinë” medþiaga, ðiuo 
atveju – plunksnos.

∗

Reþisierë viename interviu nedvejodama prisipaþino: Mu­
zikos ir specialiø garsiniø efektø buvimas spektakliuose man 
labai svarbus (...). Ir ðiaip að labai mëgstu dirbti su muzika, 
man labai ádomu (...). Su kompozitoriumi mes kartu ieðkome 
“medþiagos”, einame á bibliotekà, klausomës, sakau “èia turë­
tø bûti erelis, tai gal panaudoti gruzinø dainos motyvà? (...) ir 
pan. Ne taip, kad va – jis paraðo ir atneða (interviu su D.G.). 
Galime pastebëti, jog visuose V. Vaièiûnaitës spektakliuose 
muzikos ir garso efektAI itin reikðmingi. Ne visai tikslu 
bûtø akcentuoti, jog muzikà èia “aiðkiai girdim”, kadangi V. 
Vaièiûnaitë sugeba jai priskirti ir labai netikëtø funkcijø.

Beveik visuose “Miraklio” spektakliuose muzikinë teatro 
vyksmo dalis atliekama gyvai: “Pro memoria” dalyvauja roko 
grupë “Skylë” ir kamerinio muzikavimo grupë “Libra”, “Saulës 
kelionëje” – “Skylë” ir Saulë Arlauskaitë (grupë “Þuvys”), o 
“Keturiuose bibliniuose ðokiuose” þinoma vargonininkë Renata 
Marcinkutë-Lesieur. Netgi “Audroje” muzika ir garsai, pasak 
V. Vaièiûnaitës, buvo áraðyti tik dël laiko ir pinigø stokos; ið 
pradþiø galvota apie tikrus muzikantus ir chorà. Kita vertus, 
beveik visuose ðio teatro spektakliuose dalyvaujantys aktoriai 
nesinaudoja savo balsu, kaip raiðkos priemone, visa jø “ðneka” 
vyksta per jø valdomø lëliø plastikà ir pan. Suartinæ ðiuos du 
faktus – muzikos (ir muzikantø) gyvumà ir aktoriø nebylumà 
– galime daryti iðvadà, jog savo spektakliuose V. Vaièiûnaitë 
gana ádomiai ir kûrybingai sukeièia spektaklio dalyviø funkci­
jas: muzikantai garsø kaita bei balsu (daina) suteikia tam tikrà 
þodinæ informacijà ir taip tarsi plëtoja siuþetinæ spektaklio linijà, 
o aktoriai daugiau kuria plastinæ – vaizdinæ “muzikà” arba, 
pasak V. Vaièiûnaitës, “muzikiná veiksmà” [12, 7].

Be to, galima iðskirti ir dar porà ádomesniø teatro vyksme 
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dalyvaujanèios muzikos funkcijø. Pirma, taip gausiai ir, galima 
sakyti, be pertraukø naudojamos muzikinës garsinës raiðkos 
priemonës padeda atskirus epizodinius vaizdinius sujungti á 
vienà tam spektakliui bûdingà visumà. Spektaklio muzika, 
pavyzdþiui, originali roko grupës “Skylë” kompozicija, atlie­
kama paèiø kûrëjø, èia egzistuoja ir tarsi pati savaime. Kitaip 
sakant, vieni eina þiûrëti “Vegos reginio”, o kiti galbût pa­
matyti teatralizuotà “Skylës” koncertà. Dël to tik padaugëja 
spektaklio þiûrovø.

Kûnas
Pagrindinë ir labiausiai “dalyvaujanti” V. Vaièiûnaitës re­

giniuose butaforija yra lëlës arba “pusiau lëlës”, kurios tarsi 
“prijungiamos” prie aktoriaus ir papildo jo vizualià iðraiðkà 
naujomis formomis. Galbût geriausiai tø lëliø ir aktoriaus 
santyká iðreiðkia paèios V. Vaièiûnaitës þodþiai apie “Audros” 
dalyvius: “Aktoriai-elfai bendrauja su “Audros” herojais-lëlë­
mis ir, ar svarbu, kas nuo ko priklauso – ir kas kà keièia” 
(interviu su D. G.).

Stebint “Miraklio” spektaklius sunku bûtø tuo nepatikëti. 
Aktoriai, “atsisakæ” savo balso, tampa tokia pat schematiðka 
simboliniø judesiø, gestø sistema, kaip ir lëlës ar daiktai jø 
rankose. Taigi atrodo, kad aktorius tiek pat naudojasi butafori­
ja, kiek ir butaforija naudojasi juo: visi yra lygiaverèiai bendro 
paveikslo dëmenys, o jø sàveika – abipusë.

∗

Kalbant apie aktoriaus kûno ir kostiumo santyká 
galima pastebëti, kad kostiumas V. Vaièiûnaitës spektakliuose 
daþnai savitai apkrauna aktoriø (jau nekalbu apie tuos atvejus, 
kai ant jo uþdedama þmogaus dydþio lëlë!) ir savaip deformuo­
ja jo kûno formas bei raiðkos laisvæ. Taèiau prieðindamasis 
tokiam suvarþymui, aktorius daþnai atsikrato “vaidybos” blo­
gàja to þodþio prasme. “Kartais susidaro iliuzija, kad aktoriui, 
ávaldþiusiam lëlæ, lengviau,  nes jis gali iðtirpti, pasislëpti uþ 



64

jos. Ið tikrøjø yra kitaip – aktorius uþ lëlës matosi “kiaurai” 
[8, 8],– sako V. Vaièiûnaitë.

Paþvelgus á ðá santyká ið ðalies, galima sakyti, jog aktorius, 
atvirkðèiai, yra paslepiamas po kostiumu. Bendrame reginyje, 
tikrai nenutolusiame nuo realybës, aktorius, kaip “natûralus”, 
tikras ir aiðkiai matomas kûnas, suardytø bendrà fantastiðkà 
reginio stilistikà. Taèiau toks jis ir nedalyvauja: aktoriaus kûnas 
paslepiamas po dekoratyviniu, daþniausiai gana margu kos­
tiumu, neretai turi kokios nors formos kepuræ ar netgi kaukæ. 
Taigi kostiumas èia tarsi pagrobia aktoriø ir uþdaro viename 
magiðkame vyksme, vadinamame muzikiniu reginiu.

∗

Visuose “Miraklio” teatro vyksmuose aktorius beveik 
nebylus. “Beveik”, nes atskirais atvejais galima pastebëti ir 
aktoriø, sakantá tam tikrà tekstà, taèiau toks tekstas niekada 
nenaudojamas tam tikrai informacijai apie personaþà perteikti. 
Kitaip tariant, aktoriaus ir teksto santykyje iðtaria­
mas þodis nesupaþindina su personaþu, bet veikiau átraukia á 
visà teatro vyksmà, jo atmosferà. Pvz., tai, kad vietos vaikai 
vaidinantys “Pro memoria”, prieð “karo” scenà þaidþia þaidimà 
ir garsiai skaièiuoja: “Zolotyje vorota! / Prochodite, gospoda. 
/ Piervyj raz proðèaetsia. / Vtoroj raz – zapreðèetsia. / A na 
tretyj raz – nie propuskaetsia!”, nedaug tepasako apie juos 
kaip personaþus, bet daugiau kuria bendrà, siaubo kupinà 
átampà, laukiant kaþko baisaus ir neþinant, kas bus pirmoji 
auka. Kitu atveju spektaklyje “Keturi bibliniai ðokiai” tekstas 
tiesiog skaitomas (lietuviðkai ir hebrajø kalba) ið Ðventojo Rað­
to ir, be to, já skaito þmonës, neturintys specialaus aktorinio 
pasirengimo. Po kiekvieno skaitymo (jø, kaip ir ðokiø – ke­
turi) einantis ðeðëliø vaidinimas visiðkai neiliustruoja skaityto 
teksto, o tik naudoja bendrà simbolikà (Ðventoji Dvasia kaip 
paukðtis, 10-ies Dievo ásakymø akmeninës lentelës ir pan.). Be 
to, ðalia lietuviðko teksto visada skaitoma tas pats hebrajiðkai, 
kas lietuviui þiûrovui atrodo tarsi Negirdëtos kalbos garsyno 
magija, sustiprinta sodraus iðlavinto balso (viename pasirodyme 
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skaitë tapytojas, þydas Leo Ray’us, vëlesniame – kompozitorius 
Meèislovas Litvinskis – D. G.), sklandanti kaip prasminga, bet 
nesuvokiama muzika [13, 7]. Ðiuo atveju galbût toks aktoriaus 
tariamo teksto apibûdinimas bûtø geriausias: prasminga, bet 
nesuvokiama. Beje, panaðus teksto ir teatro vyksmo “daly­
viø-aktoriø” – muzikantø santykis. “Miraklio” spektakliuose 
tekstas bûtø bene silpniausias aktoriaus ginklas, jeigu juo bûtø 
stengiamasi iðreikðti kokias nors “uþraðytas” prasmes.

∗

Norint apibûdinti “Miraklio” aktoriø gesto ir mimi­
kos kokybæ, vëlgi reikëtø kalbëti nevienareikðmiðkai. Viena 
vertus, galima bûtø tvirtinti, jog èia ið viso nëra mimikos kaip 
raiðkos priemonës, kadangi veidai daþnai paslëpti ar pasislëpæ 
uþ lëlës, o gestai yra taupiai ritualiðki ir net pernelyg taupiai 
vienodi [9]. Kita vertus, negalima nepaminëti “Pro memoria” 
spektaklyje dalyvavusiø vaikø ið vietos kiemo, kurie, nors ir 
sukiojosi besidairydami, ar ton vieton atneðë “paukðtþmogio” 
lëlæ, taèiau jø veiduose nesunkiai galëjai pastebëti didþiulá 
susikaupimà ir atsidavimà atliekamam veiksmui. Tokias pa­
èias iðraiðkas ðiame spektaklyje galëjai pastebëti Mergaitës, 
grojanèios smuiku, veide ir Mokytojo, ir, pagaliau, aukðtëliau 
stovinèiø muzikantø veiduose. Dël ðiø prieþasèiø gestai yra 
sukaustyti ir “taupûs”. Taigi galima sakyti, jog gestø ir mimi­
kos kokybë ðiuose spektakliuose yra “aukðèiausios rûðies”: në 
trupuèio nesuvaidinta.

∗

Kalbëdama apie teatrà, V. Vaièiûnaitë pasakë: Iðvis man 
artimesnis teatras, kurá galima bûtø pavadinti muzikiniu veiks­
mu ar reginiu, o ne tradicinë drama su ryðkiu siuþetu [12, 7]. 
Kadangi reþisierë spektaklyje atsisako ryðkaus dramatinio 
siuþeto, todël iðvengia aiðkiø, dinamiðkø, kurianèiø tam tikrà 
konfliktà, dialogø. Visgi tam tikras dialogo PLËTOJIMAS 
egzistuoja “Miraklio” spektakliuose, taèiau nelabai aiðku, koks 
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jis. Apþvelgus visus “Miraklio” spektaklius, galima teigti, jog 
dialogas èia gali bûti plëtojamas skirtingiems tikslams pa- 
siekti.

Kadangi spektakliuose dalyvauja ne vienas ir ne du “per­
sonaþai-ávaizdþiai”, vienijami bendros erdvës, jie priversti uþ­
megzti kontaktus, kurie gali bûti pavadinti dialogu. Kaip jau 
minëjau, dialogas teksto forma yra perteikiamas per muzikà 
(dainà), sklindanèià ið dalyvaujanèiø muzikantø, bet ne akto­
riø lûpø. Aktoriai èia daþniausiai laiko, judina tikruosius teatro 
vyksmo dalyvius – lëles. Tokiuose reginiuose visas personaþø 
“bendravimas” plëtojamas tam tikru lëliø judëjimu – suartëji­
mu ar iðsiskyrimu. Èia kiekvienas suartëjimas vyksta tarsi fa­
taliðkas susidûrimas, dël to abi “bendraujanèios” pusës patiria 
tikrà virsmà. “Saulës kelionëje” Saulë, sutikusi Skorpionà, ima 
kovoti su tuo dideliu padaru. Po tokio “suartëjimo” Skorpionas 
“skyla” á dalis, o Saulë “nuðvinta” muzikos ir pirotechnikos 
kuriama triumfo nuotaika.

Bûtent ið tokiø “rokiruoèiø” ir formuojamas visas spektak­
lis. Ðiuo atveju dainininkø dainuojami dialogai primena ðiø 
susidûrimø paaiðkinimus, kurie dar papildomi ávairia muzika, 
ritmu. Taigi tokie dialogai bendrame teatro vyksme atlieka 
dekoratyvià, visà reginá “pagyvinanèià” funkcijà. Ryðkiausiai 
tokie dialogai plëtojami spektaklyje “Saulës kelionë”.

Antràjà dialogo plëtojimo kryptá ryðkiausiai galima matyti 
spektaklyje “Audra”. Kalbëdama apie V. Ðekspyro pjesës pasi­
rinkimo motyvus, V. Vaièiûnaitë pasakë, jog èia ji rado ”daug 
dëkingos medþiagos vizualiniam sprendimui: tai vyksmas ant 
virsmo ribos” [8]. Taigi reþisierë ið turtingø, meistriðkai sukaltø 
dialogø dràsiai imasi kurti “vizualius virsmus”. Uþtat èia nau­
dojami dialogai, tekstà iðtariant choro reèitatyvu (áraðas), tampa 
tik pretekstu keisti personaþø-lëliø padëtá erdvëje ir santykius 
su kitais. Paprasèiau tariant, tekstas tampa savotiðku preteks­
tu, kuriant vizualiø virsmø reginá. Galima daryti paradoksalià 
iðvadà – ðiame teatre dialogai plëtojami neverbalinëmis raið­
kos priemonëmis.
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∗

V.Vaièiûnaitës spektakliuose dalyvaujanèiø aktoriø darbà 
pagal jø naudojamas skirtingas raiðkos priemones galima bûtø 
suskirstyti á du panaðius, bet ne tokius pat vaidmenø kûrimo 
bûdus. Aktorius, priskirtus pirmai grupei, galima pavadinti 
“dalyviais”, o vaidmens ir atlikëjo santyká apibûdinti 
þodþiu “demonstruojantis”. Antrai grupei priklausantys ak­
toriai galëtø bûti pavadinti “atlikëjø” vardu, o jø santykis su 
vaidmeniu ir aktoriumi galëtø bûti pavadintas “tiesioginiu”. 
Tai – þmonës, kurie scenoje pasirodo su lëlëmis arba jø dali­
mis, “pritaisytomis” prie kûno (pvz., “Pro memoria” spektaklio 
“paukðtþmogiai”).

Pirmieji, tokie kaip “Pro memoria” spektaklio Mergaitë, 
Mokytojas, Puotautojai su angelø sparnais, vaikai arba Ðven­
tojo Raðto “sparnuoti” skaitytojai “Keturiø bibliniø ðokiø” 
scenoje, yra kaip teatro veiksmo dalyviai, daugiau rodantys, 
demostruojantys save kaip simbolius ar tam tikrus archetipinius 
ávaizdþius. Jø veiksmuose nejauèiama kokia nors pabrëþta “vai­
dyba”, leidþianti mums patikëti, jog èia dalyvauja, pavyzdþiui, 
Mokytojo personaþas. Jø funkcijos, atrodo, yra atitikti ir nesu­
gadinti bendros tam tikrø vizualiniø ávaizdþiø kaitos. Todël jø 
santykis su vaidmeniu gali bûti pavadintas “parodanèiu” arba 
“demonstruojanèiu” vaidmens þenklà.

Kitai grupei aktoriø suprasti reiktø prisiminti jau cituotà 
V. Vaièiûnaitës pastebëjimà, jog aktorius, ávaldæs lëlæ, nepasi­
slepia, “neiðtirpsta” uþ jos, o tampa “matomas kiaurai”. Tokie 
“atlikëjai” taip pat tarsi atlieka lëlei priskiriamà vaidmená, 
tiesiogiai kontaktuoja su ja ir norom nenorom jà “dubliuoja”. 
Taiklus pastebëjimas spaudoje apie “Audros” dalyvius aiðkiai 
apibûdino aktoriaus ir vaidmens santyká “Miraklyje”: taip 
apvesdinami blizganèiø skraisèiø elfai (aktoriai) su herojais 
(nuostabiai pasiûtomis lëlëmis) – ir kas dabar nuo ko priklau­
so, kas kà keièia? [14].

Tekstas
teatro “Miraklio” vyksmuose tekstas neturi do­
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minuojanèio vaidmens, taèiau reikia pripaþinti, jog visuose 
keturiuose V. Vaièiûnaitës spektakliuose jis egzistuoja ir turi 
tam tikras funkcijas.

“Pro memoria” naudojamas tekstas yra pats fragmentiðkiau­
sias: susidedantis ið ávairiø dainø, eiliø (keletas H. Radausko, B. 
Jaruðevièiaus eilëraðèiø) bei vaikiðkø kiemo þaidimø skaièiuotës 
(“Zolotyje vorota...”). “Saulës kelionëje” kaip miuzikle, visas 
tekstas yra iðdainuojamas, bet turi aiðkesnius loginius ryðius, 
tam tikrà siuþetinæ linijà. “Audroje”, nors ir labai apkarpytas 
bei papildytas ávairiomis raiðkos galimybëmis, naudojamas V. 
Ðekspyro tekstas. “Keturiuose bibliniuose ðokiuose” dalyvau­
jantis tekstas tiesiogiai skaitomas ið Ðventojo Raðto. Toká pa­
sirinkimà V. Vaièiûnaitë iðdësto labai lakoniðkai: “Kam teksto 
atsisakyti? Þodis labai veikia þiûrovà” (interviu su D.G.).

Visgi tekstas, kaip viskà apjungianti ir konstruojanti spektak­
lio eigà dramaturgija, V. Vaièiûnaitës “Miraklyje” netenka savo 
galios. Taèiau jis, kaip turtingomis verbalinëmis raiðkos priemo­
nëmis perduodama konkreti loginë reikðmë, èia naudojamas ir 
pakankamai ávairiai. Bûtent dël specifinio gebëjimo koncentruoti 
tam tikrà, konkreèià ir logiðkà reikðmæ tekstas pakankamai aso­
ciatyviais ryðiais sujungtuose “Miraklio” reginiuose atlieka tam 
tikrà reikðmiø konkretinimo funkcijà. Be to, tekstas èia naudoja­
mas tarsi “dekoras”, tam tikromis spalvomis papildantis tà ar kità 
spektaklio scenà. Šiuo atveju reikia pastebëti, jog tokiø funkcijø 
priskyrimas tekstui rodo daug platesná poþiûrá á tekstà, kaip raið­
kos priemonæ, negu tradicinë teksto samprata.

Apibendrinant “Miraklio” spektaklius kaip vientisà visumà, 
galima tvirtinti, jog teksto, kaip raiðkos priemonës, 
IR kitø spektaklio sudedamøjø daliø, santykis 
nëra sumenkinamas ar uþgoþiamas, o tik pabrëþiamas kaip ly­
giavertis (nei svarbesnis, nei menkesnis) raiðkos bûdas. Toks  
teksto “þemiðkumas” labai novatoriðkas mûsø teatro, kuriame 
dar pakankamai tvirtas teksto, kaip viso spektaklio pamato, 
kontekste.

∗

Jeigu dramaturgo þodis vis dëlto dalyvauja, reikëtø ap­
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tarti BÛDUS, KURIAIS TEKSTAS YRA PERDUODAMAS. V. 
Vaièiûnaitei tekstas reikalingas tiek, kiek jame yra dëkingos 
medþiagos vizualiam spektaklio sprendimui. Taèiau, kalbant 
apie “Miraklio” spektaklius, negalima tvirtinti, jog pasirinkto 
teksto siûlomus vaizdinius ji tiesiog inscenizuoja, apsiribodama 
minëto teksto iliustracija. Taigi pirmiausia V. Vaièiûnaitës spek­
takliai, jeigu juos kuriant tekstas aktyviai dalyvavo (“Audra”, 
“Keturi bibliniai ðokiai”), nëra tø tekstø iliustracija, bet paèios 
reþisierës vaizdinë jø interpretacija.

Nors daugybë teksto “Miraklio” spektakliuose “paverèia­
ma” vaizdiniais, likæs nedidelis “gyvas” tekstas tarsi reikalauja 
prideramos pagarbos. Dël tokio teksto situacijos darinio, smar­
kiai iðplëstos verbalinës teksto raiðkos bûdø paletës “Miraklio” 
spektakliuose, tekstas ima skambëti ne tik aktoriaus-skaitovo 
balsu, bet ir daina (“Pro memoria”, “Saulës kelionë”), choro at­
liekamu kapotu reèitatyvu, vakarietiðko repo su “uþupietiðku” 
þargonu stilistika (“Audra”), vaikiðkomis skaièiuotëmis (“Pro 
memoria”), o galiausiai “papuoðiamas” naujais rusø, lenkø, heb­
rajø, “paukðèiø” (“Pro memoria”) kalbø skambesiais. Tai puikus 
pavyzdys, kaip galima maksimaliai iðnaudoti minimalios apimties 
(“apkarpytà”, nedominuojanèià) raiðkos priemonæ.

Laikas
Laikas yra vienas ið pagrindiniø teatro  vyksmo elementø. 

Laike teatro vyksmas yra akivaizdus. Jis taip pat yra viena ið 
teatro vyksmo raiðkos priemoniø. Tam tikrus laiko ir teatro 
vyksmo santykio apibûdinimus yra nurodæ teatro semiotikai. 
Kai kuriais ið jø galima pasiremti, kad turëtume teoriná  atra­
mos taðkà.

P.Pavis “Teatro þodyne” (Patris Pavi. Slovar teatra. Moskva.  
1991. P. 43) nurodo du laiko tipus þiûrovo, dalyvaujanèio teatro 
vyksme, atþvilgiu: 1. SCENINIS  LAIKAS ir 2. UÞSCENINIS 
LAIKAS (arba DRAMATINIS LAIKAS). Sceninis laikas – tai 
teatro vyksmo þiûrovo iðgyventas laikas. Ðis laikas teka dabar 
ir nuolat atsinaujina. Jis gali bûti tiesiog iðmatuotas, pavyz­
dþiui, nuo 18 iki 21 valandos. Dramatinis laikas – tai ávykio, 
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apie kurá pasakojama teatro vyksme, laikas. Tai ne rodomø 
ávykiø, bet ávykiø, vykusiø, vykstanèiø ar vyksianèiø sukurta­
me fiktyviame pasaulyje laikas. Pavyzdþiui, “Saulës kelionës” 
dramatinis laikas apima visus kalendorinius metus, o “Saulës 
kelionës” sceninis laikas trunka maþdaug tris valandas (nuo 
9 iki 21 val.).

Ðiø dviejø laiko tipø santykis gali bûti trejopas: 1. Ts 
(sceninis laikas) < Td (dramatinis laikas) – kai labai didelis 
dramatinis laikas (pavyzdþiui, daugelio metø V.Ðekspyro is­
torinëse dramose); 2. Ts = Td – kai scenoje rodomo ávykio 
laikas sutampa su teatro vyksmo laiku (daugelio performansø 
laikas); 3. Ts > Td – kai, pavyzdþiui poros gyvenimo sekundþiø  
laikotarpis rodomas valandos trukmës teatro vyksme.

Taip pat egzistuoja tam tikros “laiko” sudedamosios dalys, 
kuriø dëka sceninis laikas dalyvauja teatro vyksme ir kurio 
santykis su sudedamosiomis dalimis nulemia tam tikrà sce­
ninio laiko formà (trukmæ). Ið vertø paminëti iðskirèiau tris: 
1. “Socialinis laikas”. Tai sprendimas, kada ir kelintà valandà 
pradëti teatriná vyksmà, kiek jis turëtø trukti, kiek bûtø gali­
ma iðlaikyti publikos dëmesá, koks publikos “laiko jausmas”, 
ir pan.; 2. “Áþanginis laikas”. Jis yra lyg tarpininkas tarp so­
cialinio laiko ir sceninio laiko. Tai laikas, kai perkami bilietai, 
einama á drabuþinæ, suskamba skambutis, tvyro tamsa ir tyla, 
ir pan. – viskas iki  uþdangos pakilimo; 3. Istorinis laikas. Tai 
nûdienos, dabartinis, realus laikas, kuris vienaip ar kitaip da­
lyvauja bendrame teatro vyksme.

Kalbant apie laiko panaudojimà “Miraklio” spektakliuose rei­
këtø iðskirti porà ádomesniø ir atskiro dëmesio vertø aspektø.

Verta pastebëti netikëto dydþio dramatinio laiko (Td) santyká 
su sceniniu laiku (Ts) pagal minëtà proporcijà Ts < Td spektaklyje 
“Saulës kelionë”. Ðis atvejis ádomus tuo, kad maþdaug valan­
dos trukmës sceniniame vyksme sutilpo labai konkretus, bet 
pakankamai ilgas (ðiais laikais) – visø metø – ciklas. Duotu 
laiku (Kalëdos) ir duotoje vietoje (Centras, Rotuðës aikðtë, ðalia 
naujametinës eglutës) tokio dramatinio laiko sukoncentravimas 
á vienà reginá norom nenorom perða (kalëdinæ) mintá perþvelgti 
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ir savo praëjusius metus.
Taèiau pats ádomiausias ir suteikiantis ðvieþiø minèiø apie 

laiko panaudojimo galimybes teatre yra “Miraklis”. Jis bene 
labiausiai vykusiai reginio sceniná laikà jungia su “áþanginiu 
laiku”.

“Áþanginis laikas” èia iðnaudojamas teatro vyksmui praplës­
ti iki bendros miesto erdvës. Tam panaudojami vadinamieji 
“prasiëjimai” –  kartais vienà, kartais net tris valandas prieð 
spektaklá. Trupë “Miraklis” iðeina ið savo lëliø saugyklos ir 
repeticijø salës (buvæ Geleþinkelininkø kultûros rûmai, dabar 
“Kablys”) ir su gyva muzika (trimitai, bûgnai), iðkëlus visas savo 
lëles virð galvø, þygiuoja miesto gatvëmis taip, tarsi vestøsi su 
savimi þiûrovà. Tokie “prasiëjimai” vykdavo ir prieð “Saulës 
kelionæ”, ir prieð “Pro memoria” (tik be trimitø ir bûgnø). Nors 
trumpesnis, bet ðioks toks “atëjimas” yra ir “Audroje”. Toks 
sceninio laiko jungimas su “áþanginiu”, sukuria atitinkamà 
atmosferà ir nuotaikà dar prieð spektaklio pradþià, o sykiu 
“pagausina” þiûrovø gretas, “prisirenka” jø gatvëje.

∗∗∗

Raðant ðá darbà buvo naudotasi pakankamai ávairia me­
dþiaga. Nors surinkta, perskaityta ir apibendrinta nemaþai 
straipsniø ið spaudos, negalima tvirtinti, jog jie buvo labai 
informatyvûs ir naudingi. Tikriausiai dël labai specifiniø ir 
pakankamai naujø “Miraklio” veiklos bruoþø apie ðá teatrà 
paraðytos recenzijos labiau primena poetines interpretacijas 
ar apraðomuosius raðinius. Taèiau bene daugiausia infor­
macijos ir kûrybiniø impulsø suteikë tiesioginiai pokalbiai 
su teatro vadove Vega Vaièiûnaite. Beje, darbe kalbama 
tik apie spektaklius, kuriuos ðio darbo autorius pats matë 

(kartais ir ne vienà kartà), todël pavadinime esantys þodþiai 
“ðiuolaikinis teatras” reiðkia tà patá, kà reikðtø “mano maty­
tas (stebëtas “gyvai”, jaustas ir pan.) teatras”. Be to, raðymo 
procese buvo naudojami ir spektakliø vaizdo áraðai, kas leido 

iðlaikyti aukðtesnës kokybës informacijà.
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Glaustai APIBENDRINANT ESMINES ÐIO DARBO IDËJAS, 
galima pastebëti, jog aplinkos teatro trupë “Miraklis” Lietu­
vos ðiuolaikinio teatro kontekste uþima iðskirtinæ vietà dël 
netikëto ir novatoriðko ávairiø raiðkos priemoniø naudojimo 

savo spektakliuose.

Teatro vyksmo erdvë, tradiciðkai (tradiciniame teatre) vadinta 
“scena” ir turëjusi tiksliai sutartas ribas, po truputá praranda 

savo nekintamumo ávaizdá. Teatro vyksmo erdvës sàvoka tam­
pa daug platesnë ir turinti daug daugiau galimybiø meninës 
raiðkos sklaidai. Tokias iðvadas leidþia daryti aptarto teatro 

veikla, dràsiai pleèianti teatro vyksmo erdvës galimybiø ribas.

Aktoriaus dalyvavimo teatro vyksme galimybës taip pat galëtø 
bûti suvokiamos daug plaèiau:

pirma, pleèiant aktoriaus ir vaidmens santykyje atsirandanèiø 
raiðkos priemoniø skalæ. Tokiu bûdu aktoriniø raiðkos prie­
moniø erdvë pasipildytø  ávairiomis naujomis, subtilesnëmis 

raiðkos priemonëmis;

antra, pleèiant aktoriaus, kaip tam  tikro þmogaus, turinèio tik 
jam bûdingas raiðkos priemones, sàvokà. Aktoriumi vadina­

mas (ir kvieèiamas vaidinti) ne tas, kuris yra baigæs aktorystës 
mokslà ir laiko save profesionalu, bet tas, kurio iðugdyti ar 
prigimtiniai sugebëjimai idealiausiai atitinka teatro vyksmo 

kûrëjo vizijà.

Ðiø dienø Lietuvos teatro veikloje tekstas dalyvauja kaip viena 
ið turtingiausiø raiðkos priemoniø. Jis netenka taip ilgai turë­
to dominuojanèios raiðkos priemonës vaidmens, taèiau dabar 
(lyg atsvara) aiðkiai pleèiamos specifinës teksto perdavimo 
priemonës (dainavimas, deklamavimas uþupietiðku þargonu, 
teksto pavertimas vaizdiniais). Be to, bûdamas nuolat domi­

nuojanèia raiðkos priemone, inspiruojanèia teatro vyksmo kû­
rybà, dabar tekstas gali atsidurti netgi atvirkðtinëje situacijoje: 
pavyzdþiui, “Pro Memoria” spektaklyje teatro vyksmo erdvë 

inspiravo sukurti tekstà.
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Taip pat gali bûti iðplësta teatro vyksmo laiko sàvoka: pats 
laikas tampa raiðkos priemone, pavyzdþiui “Saulës kelionëje” 
þiemos ir Kalëdø metas, kaip spektaklio raiðkos priemonë, pa­

deda sukurti norimà atmosferà.

Kai kurie teatro kritikai áþvelgia ðiuolaikinio Lietuvos teatro 
krizæ ir siûlo jam atsigræþti á gilias tautos tradicijas. Kiti reika­
lauja savos, lietuviðkos dramaturgijos veikalø, tretieji mano, 
jog turëtume “atsigræþti á aktoriø”,  ketvirtieji siûlo visai atsi­
sakyti teksto. Bet galima labai ádëmiai iðnagrinëti patá teatriná 
vyksmà ir pamëginti atrasti visas galimas raiðkos priemoniø 

sklaidos kryptis. Galbût taip ið naujo “atrastumëme” teatrà – 
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You can often find in the articles, interviews etc. concerning contemporary 
Lithuanian theatre, ideas of some “crisis” in it. Often you can hear even incites 
“to save” theatre. But the opinions concerning the object and the means of 
“saving” are very different. In my work I wanted to question such opinions. 
Theatre, as a mean of human artistic expression, was in the past, it is at present 
and it is going to be itself in future. It doesn’t need to be “saved”. But you 

Dainius Gasparavièius
Searching for New Means of Expression in Contemporary Lithu-

anian Theatre
S umma r y
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need to reconsider (“to rescue”) your own understanding of theatre activity.
I suggest one of the possible ways of understanding theatre anew: con­

centrating attention to new forms of expression in contemporary theatre per­
formances; rethinking and reconsidering what are these forms, what are their 
possibilities, how much those possibilities are used and where do they lead.

To my opinion the most interesting and new ideas come to life when 
theatre itself is somehow “digressed from normal”, where something “that 
you cannot understand till the end” is happening, something not “absolutely 
professional” or “not absolutely like theatre” appears. In such “cross-roads” 
traditional, stable means of expression get new meanings, forms and func­
tions, and that is why in this area it is easier and more useful to look for new 
directions of development. Comparing to traditional, “main-stream” theatre 
Environment theatre troop “Miraklis” is on these “cross-roads” of tradition.

I am explaining and justifying my choice of the object of research using 
the scheme of theatre activities. I have created it according to my own and 
theatrologer Mark Fortier’s theatre theory. I have also used Peter Brook, Hans 
Thies Lehman, Michael Kirby points of view concerning theatre and theatre 
semiotics (Patrice Pavis, Elaine Aston and George Savona) methods of analysis. 
There can be noted, that semiotics wasn’t the basic method of my work, but 
just a useful mean of extending the horizon.

I have used a lot of material for this work: articles, interviews, video, etc. I 
have really got a lot of information from dialogues with Stanislovas Rubinovas 
and Vega Vaiciunaite, who are the artistic directors of the two theatres. I am 
writing most of all about those performances which I saw myself, so the title 
of “contemporary theatre” in my work means also the one I saw myself.

I have paid most attention to such objects in my work: space, actor, text 
and time. Those four parts of the theatre performance dictate new and interest­
ing possibilities of using the means of expression in contemporary Lithuanian 
theatre. The main features of such possibilities are: 1) The understanding of 
the theatrical space becomes much wider, and it gives much more possibili­
ties for artistic expression. 2) The means of actors’ expressions become much 
wider, and the attitude towards the necessity of actor’s professional education 
is changing a lot: the actor doesn’t need always to be “the professional” while 
taking part in the performance. 3) Text looses its dominance and becomes an 
equal part of the performance among the other means of expression. There 
appear much more ways of presenting the text in performance. 4) Time (season 
of the year, date of performance, etc.) becomes a mean of expression itself 
and helps to create the atmosphere of the performance.

Such conclusions make me to think, that theatre has a very rich spectre 
of the means of artistic expression. Much more than we can imagine. So when 
someone says “bad theatre” maybe it means that this theatre “doesn’t know 
its own possibilities.
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Ávadas
Septintàjá – aðtuntàjá deðimtmetá Lietuvos dramos teatre 

ávykio, veiksmo vaizdavimà pakeitë individualûs asmenybiø ið­
gyvenimai ir autoriø poþiûris á juos. Sustiprëjo reþisieriø átaka, 
jie skatino ir dailininkus iðreikðti pjesës savo inspiruotà maty­
mà. Kaip raðë teatrologë Audronë Girdzijauskaitë, spektaklio 
koncepcija, dramos kûrinio interpretacija ið esmës priklauso 
reþisieriui ir dailininkui, o aktorius kuria jø abiejø sumanymo 
rëmuose [2]. Atsisakius pokario Lietuvos teatre átvirtinto rea­
lizmo ir iliustratyvaus veiksmo vietos vaizdavimo, teatro daili­
ninkø darbai tapo teatriniame vyksme dalyvaujanèiais dailës 
kûriniais, turinèiais savo átaigà ir braiþà.  Ðio laikotarpio pabai­
goje susidomëta tikrais daiktais (autentiðkais ir butaforiniais), 
daug dëmesio buvo skiriama medþiagoms ir faktûroms, scenoje 
daþnai naudotos gamtinës medþiagos: smëlis, vanduo, dûmai, 
ðiaudai ir kt. Pamaþu daiktai spektakliuose ágijo metaforø ar 
simboliø reikðmes. 

Aðtuntàjá – devintàjá deðimtmetá Lietuvos teatre susiforma­
vo dvi pagrindinës scenografijos kryptys. Pirmoji – scenogra­
fija aktyviai nedalyvauja kuriat veiksmà, bet bûdama scenoje 
formuoja bendrà metaforos atmosferà. Ðiai krypèiai priskirtinos 
dailininkø Adomo Jacovskio, Janinos Malinauskaitës sukurtos 
scenografijos. Kitai krypèiai, kurios atstovai – Dalia Mataitie­

Vita RAÈKAUSKAITË

Lietuvos dramos teatro dailës  
tendencijos (1989 –1998)
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në, Jonas Arèikauskas, Vitalijus Mazûras bei kiti dailininkai, 
bûdingas formalistinis folkloriniø, geometriniø simboliø nau­
dojimas. Jø kuriama scenografija aktyviai formuoja sceniná 
veiksmà, daþnai priartëja iki savarankiðkø dailës kûriniø, tu­
rinèiø savo átaigà ir reþisûrà. Ðios dvi kryptys yra susijusios su 
dviem to meto reþisieriais – Eimuntu Nekroðiumi (daugumos 
tuometiniø jo spektakliø dailininkas – Adomas Jacovskis) ir 
Jonu Vaitkumi (su juo dirbo Dalia Mataitienë, Jonas Arèikaus­
kas). Ðiø reþisieriø darbo stilistika irgi turëjo átakos teatro dailës 
vystymuisi, dviejø minëtø krypèiø susidarymui. 

1989 m. Lietuvos dramos teatre prasidëjo reformø ir po­
kyèiø metas. Vadovauti Lietuvos valstybiniam akademiniam 
dramos teatrui (toliau – LVADT) atëjo reþisierius Jonas Vait­
kus, Kauno valstybiniame akademiniame dramos teatre (toliau 
– KVADT) reformas vykdë reþisierius Jonas Juraðas. Vyko ir 
Ðiauliø, Panevëþio, Klaipëdos teatrø struktûrø pokyèiai. Teat­
re, kaip ir visoje Lietuvos kultûroje, reforma prasidëjo dar iki 
nepriklausomybës atkûrimo. 

Tuo laiku padidëjo menininkø migracija tarp Lietuvos teat­
rø, kûrësi nauji (Vilniaus maþasis, “Vaidilos”, Kauno maþasis, 
“Gliukø” teatrai, “Menø sambûris”, “Miraklio” trupë ir kiti), 
padaugëjo atvykstanèiø reþisieriø ið svetur, Lietuvos reþisieriai 
statë uþsienyje, kartu ten pasikviesdami ir teatro dailininkus. 
Padidëjæs menininkø judëjimas turëjo átakos Lietuvos scenog­
rafø darbams, jie susipaþino su ávairesnëmis technologijomis, 
medþiagomis ir ágijo naujà  patirtá. 

Ðiame straipsnyje nagrinëjami septyniø jaunø Lietuvos 
dramos teatro dailininkø: Vegos Vaièiûnaitës, Jûratës Paulë­
kaitës, Vytauto Narbuto, Þilvino Kempino, Aurio Radzevièiaus 
ir Beno Ðarkos darbai paskutiniame amþiaus deðimtmetyje. Ðie 
teatro dailininkai debiutavo prieð pat minëtà laikotarpá arba 
jo metu. Ðalia vyresniosios kartos teatre dirbanèiø dailininkø, 
jie ðiuo laikotarpiu sukûrë ryðkiausius darbus Lietuvos dramos 
teatro scenoje. 

Atëjusi nauja teatro dailininkø karta daugiau tæsë Adomo 
Jacovskio ir Janinos Malinauskaitës pradëtà atmosferinës teat­
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ro dailës tradicijà. Bet tarp jø yra ir geometrinës, formalistinës 
krypties pasekëjø (pvz., Þilvino Kempino, kai kurie Jûratës 
Paulëkaitës darbai ir kt.). 

Teatro menui ieðkant ávairesniø formø iðsiplëtë ðio þan­
ro ribos, ir teatro dailëje (scenografijoje) ëmë reikðtis naujos 
tendencijos. Pavyzdþiui, Vega Vaièiûnaitë kuria Viduramþiø 
miraklius primenanèius reginius, paskutiniai Jûratës Paulëkai­
tës scenovaizdþiai primena ðaltas konstrukcijø kompozicijas, 
Þilvino Kempino – ir realias pasàmonës vizijas, o Benas Ðar­
ka  paprastus buities daiktus paverèia asociatyviàja, sàlygiðka, 
þaisminga scenografija ir t.t. 

 Paþymëtina, kad, be devintajame deðimtmetyje Lietuvos 
dailës institute scenografijà studijavusiø dailininkø, teatre dirba 
ir kitø specialybiø studijas baigæ menininkai. Tai – tapytojai 
Aidas Bareikis ir Julius Ludavièius, sukûræ scenografijas dviem 
reþisieriaus Oskaro Korðunovo spektakliams,  Þilvinas Kem­
pinas, anksèiau kûræs instaliacijas ir tik nuo 1994 m. pradëjæs 
dirbti teatre,  Sergëjus Bocullo, baigæs dizaino studijas ir jau 
daugiau kaip deðimtmetá dirbantis Kauno, Ðiauliø, Panevëþio 
dramos teatruose. Be to, aktyviai ásijungia ir jaunesni scenog­
rafai: Marijus Jacovskis, prieð du metus baigæs Vilniaus dailës 
akademijà (jis jau sukûrë apie deðimt spektakliø), studentas 
Artûras Ðimonis (sukûræs scenovaizdá Jono Vaitkaus reþisuotam 
“Stepanèikovo dvarui”). 

Teatro dailininkai renkasi ir savarankiðkos kûrybos kelià. 
Dailininkë Vega Vaièiûnaitë, pasitraukusi ið akademinio profe­
sionalaus teatro, pradëjo pati reþisuoti, ákûrë trupæ “Miraklis”. 
Teatro dailininkas Auris Radzevièius taip pat iðbandë reþisûrà 
– pastatë spektaklá “Pasimatymas be mergø” Kauno maþa­
jame teatre. Kitas pavyzdys – Lietuvos muzikos akademijos 
Klaipëdos  fakultete mokæsis Benas Ðarka, su keletu aktoriø 
kuriantis “Gliukø”  spektaklius. Jis ne tik pats vaidina, bet yra 
ir ðiø pastatymø reþisierius, dailininkas ir kompozitorius. 

Straipsnio tikslas – apþvelgti septyniø iðvardytø dramos 
teatro dailininkø darbus ir iðnagrinëti pastebëtas tendencijas. 
Analizuojant spektaklius jø sukûrimo eilës tvarka pabrëþiamas 
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kiekvieno dailininko savitumas, stiliaus raida ir santykis su re­
þisieriaus darbu. Straipsnio gale pridedamas jø darbø sàraðas, 
kurá pavyko sudaryti konsultuojantis su paèiais autoriais. 

Raðant sraipsná, ið esmës buvo remtasi dramos teatrø spek­
takliais. Daugiausia medþiagos sukaupta stebint ir fiksuojant 
teatro dailës funkcionavimà vyksmo metu. Taip pat buvo at­
siþvelgta á spektakliø recenzijas spaudoje, konsultuojamasi su 
paèiais autoriais, naudotasi spektakliø programëlëmis, afiðo­
mis, nuotraukomis, vaizdo áraðais, teatro dailës eskizais ir kita 
medþiaga. 

Lietuvos teatro dailei skirtø straipsniø mûsø spaudoje yra 
labai nedaug. Atskirai nagrinëta ilgesná laikà teatre dirbanèiø 
dailininkø  (Jono Arèikausko, Adomo Jacovskio, Dalios Ma­
taitienës1) kûryba, o paskutiná deðimtmetá debiutavusiø  teatro 
dailininkø darbai dar laukia vertinimø. Periodikoje galima rasti 
tik interviu su kai kuriais ið jø ir trumpus darbø paminëjimus 
spektakliø recenzijose.

Iðleista viena Lietuvos teatro dailei skirta knyga – 1967 
m. Jono Mackonio „Lietuvos scenografija”[7], o teatro istorijos 
leidiniuose dailininkø darbams skiriama labai nedaug dëmesio. 
Pasirinkto periodo (1989–1998) Lietuvos teatro dailës apþvalgø 
ið viso nebuvo publikuota. 

Analizuojant ðiuolaikinæ teatro dailæ iðkyla problema, kaip 
atskirti scenografo darbà nuo reþisieriaus. Kuriant, ruoðiant 
naujà pastatymà, ypaè darbo pradþioje, reþisierius ir dailininkas 
kartu aptaria literatûrinæ medþiagà ir kilusias idëjas, o spek­
taklyje dailës detalës yra apipinamos reþisûriniais sprendimais. 
Visiðkai atskirti, kur yra reþisieriaus ir kur dailininko kûryba, 
daþnai neámanoma.

Kai kuriø Lietuvos teatro dailininkø darbai scenoje lyg pa­
sislepia uþ reþisieriaus darbo ir todël nenuostabu, kad teatro­
logai, tyrinëdami spektaklá, daugiausia kalba apie reþisieriaus 
idëjas (Nadeþdos Gultiajevos scenografija Eimunto Nekroðiaus 
reþisuotam „Hamletui”). Yra ir kitokiø pavyzdþiø, kai spektak­

1	Neseniai iðleista Helmuto Ðabasevièiaus knyga “Dalia Mataitienë. Þenklai erd­
vëje” (Vilnius. Scena. 1998).
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lyje labiau ásimenama scenografija, kai dailininko idëjos ima 
vyrauti ir iðplëtojama savarankiðka teatro dailës kalba (Jono 
Arèikausko darbas Gyèio Padegimo reþisuotose „Tuðèiose 
meilës pastangose”).

Yra ir kita problema: kartais teatro dailæ mëginama anali­
zuoti kaip savarankiðkà vaizduojamosios dailës kûriná, tyrinëti 
dailininkø eskizus ir darbø fotografijas, ir pamirðtama bendra 
spektaklio visuma ir jos kitimas veiksmo metu. Teatro menas 
yra sintetinis, todël tyrinëti vienà jo komponentà (ar tai bûtø 
dailë, ar muzika, ar judesys), ignoruojant kitus, bûtø netikslin­
ga. Spektaklio metu jo komponentai sàveikauja tarpusavyje, 
atsiskleidþia kartu, pasipildo. Dël to analizuojant teatro dai­
læ svarbu yra pastebëti ir reþisûros, vaidybos, judesio, garsø, 
muzikos vaidmená. Dailë, kaip ir kiti spektaklio komponentai, 
egzistuoja èia ir dabar vyksmo metu – kintant, besivystant 
kartu su judesiu, garsu, þodinio teksto prasmëmis. 

Sàvokos scenografija ir teatro dailë daþnai priimamos kaip 
sinonimai, nors antroji turi kiek platesnæ prasmæ uþ pirmàjà ir 
imta vartoti neseniai. Ji apima ne tik scenoje esanèius objektus, 
bet ir spektaklio programëlæ, plakatà, televizijos klipà ir kità 
vaizdinæ medþiagà, þiûrovø matomà prieð ir po teatrinio vyks­
mo. Ðiame darbe daugiausia vartojamas teatro dailës terminas 
ir, nagrinëjant dailininkø darbà, apþvelgiami ádomesni teatro 
dailës komponentai konkreèiuose pastatymuose. 

Teatro dailininkø darbø apþvalga
Vega Vaièiûnaitë 

Dar mokydamasi Lietuvos dailës institute (dabar – akade­
mija) teatro dailës specialybës pradëjo dirbti lëlininko Vitalijaus 
Mazûro dirbtuvëse, televizijoje, Lietuvos jaunimo teatre. 1988 
m. baigë LDI, sukûrë serijà lëliø spektakliø “Revoliucijos lop­
ðinës” (reþ. Gintaras Varnas), kurios tapo labai populiarios, jas 
parodþius per Lietuvos televizijà. 

1995 m. Vega Vaièiûnaitë pasuko individualios kûrybos 
keliu, ëmë pati reþisuoti ir raðyti scenarijus. Ji ákûrë gatvës 
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reginiø  teatrà “Miraklis”. Tarptautiniame gatvës reginiø fes­
tivalyje “Vilniaus dienos’95” buvo parodyta pirmoji trupës 
“Miraklis” premjera – muzikinis ugnies ir lëliø reginys “Pro 
memoria Ðv. Stepono 7” –namo griuvësiuose. 

Kaip pasakojo dailininkë Vega Vaièiûnaitë, pradþioje 
apleistame name Vilniuje, Ðv.  Stepono g. 7, norëta árengti 
instaliacijà: tarp istorinius laikus menanèiø, dabar jau aptru­
pëjusiø, begriûvanèiø sienø “apgyvendinti” didelius “paukðt­
þmogius” – lëliø iðkamðas su sparnais. Namo kieme ir aplink já 
buvo iðkabinti senø natø lapø, laikraðèiø iðkarpø ir dabartiniø 
Ðv. Stepono gatvës bei jos gyventojø fotografijø koliaþai.2  Re­
miantis atsiminimais apie apleistà namà, karo, pokario  metø 
ávykius, instaliacija pasipildë veiksmu, siuþetu ir tapo spektak­
liu-reginiu. Prie “Miraklio” prisijungë muzikinë grupë “Skylë”, 
ðviesø dailininkas Norvydas Birulis, pirotechniniø efektø firma 
“Blikas”. Pasirodymuose dalyvavo aktoriai neprofesionalai ir 
aplinkiniø kiemø vaikai. 

“Pro memoria Ðv. Stepono 7” pastatyme dalyvavo keletas 
poros metrø aukðèio lëliø – baltø ir juodø angelø su ilgomis 
lyg paukðèio snapai nosimis ir iðlenktais, paukðèiø plunksno­
mis aplipintais sparnais. Dauguma scenografijos detaliø kurta 
ið popieriaus, kartono, medþio, naudoti seni drabuþiai, balti­
niai ir kt. 

Daþniausiai trupës “Miraklis” vaidinimai vyksta temstant 
ir po atviru dangumi natûralioje miesto aplinkoje. Jø pasiro­
dymuose siuþetas ar pasakojimas nëra svarbiausias elementas. 
Èia vyrauja reginys, judëjimas, kurá pabrëþia beveik visà pasi­
rodymo laikà skambanti muzika. 

Per 1995 m. Kalëdas Vilniuje, Rotuðës aikðtëje, trupë “Mi­
raklis” parodë naujà reginá – “Saulës kelionë”. Scenografijos 

2	Atskira ðio pastatymo fotografijø, koliaþø ir lëliø paroda vëliau buvo surengta 
Jaunimo meno centre “Meno lyga” Vilniuje; panaðios parodos kartu su spek­
takliu  veþtos ir á  festivalius Vokietijoje. O pirminis dailininkës sumanymas 
árengti ilgalaikæ instaliacijà Ðv. Stepono g. 7 name þlugo jau po pirmojo trupës 
“Miraklis” pasirodymo. Aplinkiniø kiemø vaikai, þiûrëjæ ðá  reginá ir matæ, kaip 
buvo deginamos lëlës-paukðtþmogiai, sudegino ir likusias ant namø stogø, langø 
ir balkonø pritvirtintas lëles. 
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poþiûriu tai iðties turtingas pastatymas. Dailininkë sukûrë  pa­
sakojimà apie dvylika þvaigþdynø – Zodiako þenklø, kuriuos 
per metus apkeliauja saulë. Jam buvo sukurta ir pagaminta 
keletas didþiuliø lëliø, kurias laikë ir neðiojo vienas ar net keli 
vaidintojai. 

“Saulës kelionë” patvirtino susiformavusá trupës “Miraklis” 
pastatymø braiþà: vyksmà po atviru dangumi, aplinkos (miesto, 
pastatø, oro stichijos) átraukimà á veiksmà, muzikos, ðviesø ir 
efektø naudojimà, gigantiðkà pastatymø-reginiø pobûdá. “Saulës 
kelionei”, kaip ir “Pro memoria Ðv. Stepono 7”, scenografijà, reþi­
sûrà, scenarijø kûrë pati dailininkë Vega Vaièiûnaitë. Tik poetiná  
spektaklio tekstà padëjo raðyti poetë Judita Vaièiûnaitë. 

Festivalio “Vilniaus dienos’97” metu parodyta “Audra” 
(pagal Viljamo Ðekspyro pjesæ), pastatyta ant Vilnios upës. 
Vandenyje plûduriavo nedidelë trikampë aikðtelë, kuri tilteliu 
buvo sujungta su antra, kiek maþesne. Þiûrovai veiksmà stebë­
jo nuo ðalia esanèio tilto ir kito upelio kranto. Veiksmas vyko 
ant upës kranto aplink árengtà olà, vandenyje ir trikampëse 
aikðtelëse. Ðiame pastatyme vaidino ir lëlës, ir þmonës, apreng­
ti kostiumais, taip pat ðeðëliai, ðviesos, liepsnos ir kt. Visa tai 
atsispindëjo vandenyje, dalis butaforijos buvo neðama tolyn 
Vilnios srovës, krentantys fejerverkai uþgesdavo vandenyje. 

V. Ðekspyro “Audros” pastatymas buvo rodytas tik keletà 
kartø. “Miraklio” trupë daugelá pastatymø rengia vienà kartà, 
todël nei þiûrovai, nei dalyviai nëra tikri, kad reginys pasikar­
tos. Tiek dël naudojamos pirotechnikos, tiek dël  “naikinamos” 
scenografijos rengimasis kiekvienam spektakliui prasideda nuo 
rekvizitø gamybos. 

Naujas trupës “Miraklis” reginys “Keturi bibliniai ðokiai” 
1997 m. buvo parodytas Vilniuje, Bernardinø baþnyèioje. Pa­
gal keturias scenas ið Senojo ir Naujojo Testamentø, skambant 
to paties pavadinimo Petro Ebeno kûriniui vargonams, buvo 
rodyti judanèiø ðeðëliø paveikslai – ðokiai. Per jø pertraukas 
du reginio dalyviai, uþsklendæ uþdangà, baltomis skraistëmis 
ir plunksnomis apklijuotais sparnais skaitë Ðventojo Raðto ið­
traukas hebrajø ir lietuviø kalbomis.
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 “Keturi bibliniai ðokiai” primena religinius Viduramþiø 
vaidinimus: sakrali architektûrinë aplinka (paveikslai-ðokiai 
rodomi tamsoje skendinèioje baþnyèioje ir tik ryðkesnë ðviesa 
ið uþ uþdangos ar liepsna ðiapus jos ir fejerverkai nuðvieèia visà 
patalpà); ðeðëliø paveikslø-ðokiø metu skamba gyva vargonø 
muzika; reginys rodomas vakare, leidþiantis saulei (senoviniø 
apeigø metu); jo veiksmas neakcentuojamas, o daugiau gilina­
masi á vidinæ bûsenà, reikalaujama þiûrovo koncentracijos. 

Tyrinëdama “Keturiø bibliniø ðokiø” medþiagà, dailininkë 
Vega Vaièiûnaitë sukûrë ávairiø objektø ðeðëliø teatrui: nuo 
maþesniø detaliø (augalø, skraidanèiø bûtybiø, figûriniø sim­
boliø, judinamø specialiomis lazdomis) iki þmogaus ûgio  ar 
tokio pat dydþio veido profilio. 

“Keturi bibliniai ðokiai” savo stilistika iðsiskiria ið kitø dai­
lininkës Vegos Vaièiûnaitës ir trupës “Miraklis” pastatymø. 
Lyginant su trimis ankstesniais darbais jame maþiau naudojama 
fejerverkø, veiksmas iðplinta ne po visà aplinkà, o, prieðingai, 
koncentruojamas á  nedideliame plote vykstantá ðeðëliø teatrà. 
Gaminant ðeðëliø teatro lëles-objektus svarbus yra tik jø plokð­
tuminis siluetas, o ne medþiagiðkumas, faktûra ar spalva. Ðiame 
pastatyme buvo atsisakyta ir þodinio teksto – jis perkeltas á 
angelø-skaitovø intarpus ir vargonø muzikà paveikslø metu.3  

Jûratë Paulëkaitë 

1987 m., bûdama treèio kurso studentë, Jûratë Paulëkai­
të sukûrë pirmàjà scenografijà Algirdo Latëno reþisuotam  
“Duokiðkiui” Lietuvos jaunimo teatre (toliau – LJT). Apie ðá 
spektaklá raðæ kritikai dailininkei negailëjo pagyrimø: Jûratë 
Paulëkaitë ákûnijo reþisieriaus  sumanymà ir pateikë aktoriams 
idealià erdvæ, (…) Taip savitai retai kada pasireiðkia ir diplo­
muoti scenografai“ [3];  “Dailës instituto studentës Jûratës 
Paulëkaitës scenografija – neabejotinas spektaklio ir Lietuvos 

3	1998 m. rugpjûtá trupë parengë naujà pastatymà “Vëlinës” Adomo Mickevièiaus 
tema (premjera). Jame naudojama ne tik muzika, ðviesa, fejerverkai, aktoriai, 
lëlës, ðeðëliø teatras, bet ir videoprojekcija bei skaidrës. Taigi dailininkë Vega 
Vaièiûnaitë ir toliau ieðko naujø vizualinës raiðkos priemoniø.
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jaunimo teatro atradimas [9]. 
Jau ið pirmøjø spektakliø buvo matyti, kad Jûratë Paulëkai­

të nemëgsta scenoje tiesiogiai tikrovæ imituojanèio butaforiðku­
mo ir daiktus naudoja suteikdama jiems papildomø simboliniø 
prasmiø. Taip, pavyzdþiui, 1989 m. kurtame monospektaklyje 
“Amhersto atsiskyrëlë” (reþ. D.Tamulevièiûtë, LJT) herojës 
namus vaizdavo iðdidinta senovinë spinta su veidrodþiais ir 
pan. 

Baigusi studijas Jûratë Paulëkaitë dirbo LJT, LVADT, Klai­
pëdos, Panevëþio dramos teatruose. Daugiausia bendradarbiavo 
su reþisieriais Algirdu Latënu ir Jonu Vaitkumi, ne kartà buvo 
Lietuvos muzikos akademijà baigianèiø aktoriø diplominiø 
spektakliø dailininkë. 

1994 m. LVADT maþojoje salëje pastatytoje “Personoje” 
(reþ. Jonas Vaitkus) buvo galima justi ðaltà konstruktyvistiná 
dailininkës stiliø. Scenos gilumoje buvo sumontuotos metalinës 
konstrukcijos, á kurias galëjo álipti aktoriai. Kostiumai taip pat 
“dvelkë” ir realiu ðalèiu: balta, juoda spalvos, ryðkios kontûri­
nës detalës, sunkus medþiagos kritimas… 

1995–1996 m. Jûratë Paulëkaitë sukûrë kelis spektaklius 
“Vaidilos” teatre kartu su Algirdo Latëno vadovaujamu aktoriø 
kursu. Ji buvo spektakliø “Ivanovas”, “Ten, kur viskas daug 
labiau” dailininkë. Èia daugiau orientuotasi ne á aplinkos for­
mavimà, bet á aktoriø iðoræ. “Ivanove” Jûratë Paulëkaitë pateikë 
istorinius Antono Èechovo laikø kostiumus, o vaikams skirtam 
spektakliui kurdama iðradingà animalistinæ aprangà nevengë 
þaidybinës fantazijos. 

1996 m. Algirdo Latëno reþisuotame spektaklyje “Apren­
gëjas” (LVADT) Jûratë  Paulëkaitë dirbo kartu su kostiumø 
dailininke Rasa Krisèiûnaite. Ðiame pastatyme buvo siekiama 
atskleisti teatro uþkulisiø bei drabuþinës atmosferà. Scenoje 
buvo gausu kostiumø, butaforijos, perukø, karkasø ir kitokiø 
scenos daiktø. 

1997 m. rudená ávyko spektaklio “Sargas” premjera (reþ. 
Gintaras Liutkevièius). Dailininkei tai buvo ne tiek erdvës kû­
rimas, kiek egzistuojanèios, jau iki tol buvusios apleisto namo 
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patalpos valymas ir paruoðimas spektakliui. Senoje, aptrupë­
jusioje sienoje, kurioje dar matyti buvusiø pertvarø liekanos ir 
skilimai, buvo “atrasti” iðsikiðæ metaliniai strypai. Jais siena á 
virðø galëjo lipti aktoriai. Spektaklio metu á vaidybos aikðtelëje 
padarytà neaukðtà baseinà buvo po truputá leidþiamas vanduo, 
kuris tarytum vertë herojus gelbëtis, lipti aukðtyn ðia siena. 

“Aprengëjas” ir “Sargas” – lyg pereinamasis laikotarpis 
Jûratë Paulëkaitës kûryboje. Tada teatro dailës ieðkojimai buvo 
perkeliami á scenos erdvës formavimà, akcentuojama specifinë 
veiksmo aplinka. Ðis bruoþas ypaè iðryðkëja 1997–1998 m. te­
atro sezono darbuose: reþ. Oskaro Korðunovo “Roberto Zucco” 
ir reþ. Gintaro Varno “Heda Gabler”. 

 “Roberto Zucco” pradedamas nuo savotiðko “erdvës ati­
darymo”. Dar prieð uþgæstant ðviesoms salëje þiûrovai mato 
juodà uþdangà – sienà , o apaèioje – metalinius laiptus per 
visà scenos plotá. Veiksmo metu laiptai ima leistis þemyn á 
avanscenos duobæ, juodoji uþdanga-siena kyla, ir þiûrovams 
pamaþu atidengiama visa scenos erdvë. 

Pagrindinis spektaklio veiksmas vyksta beveik tuðèioje 
didþiojoje LVADT scenoje. Vaidybos erdvë kiek ámanoma 
iðplësta á ðonus, á gylá ir á prieká, tamsoje paliekant tuðèias 
scenos sienas. Blankiai apðviestoje, nejaukioje, ðaltoje erdvëje 
ákomponuojamas didelis iðlenktas metalinis rieduèiø takas. Jis 
pastatytas ant sukamojo scenos rato ir tam tikrais spektaklio 
momentais ima judëti; yra atsukamas galais. 

Roberto Zucco istorija parodoma tamsaus vakarinio miesto 
aplinkoje: Norëjome sukurti industrinæ miestui bûdingà erdvæ. 
(...) Man viena geriausiø spektaklio scenø – diskoteka pirmo 
veiksmo pabaigoje. Buka priemiesèio diskoteka, kai jau “vëlu” 
(...) [6]. Ðá ávaizdá dar labiau sustiprina spektaklyje naudojamas 
vaizdo montaþas (jo autorius – Gintaras Ðeputis). Veiksmas 
skaidomas atskiromis scenomis, titrais uþraðant jø pavadinimus. 
Kiekvienai scenai ant galinës plokðtumos projektuojamas tam 
tikras “paveikslas” (sulinkusios, krentanèios moters fotografija, 
raudoni aukðtakulniai batai, aktoriø scenoje projekcija, filmø 
iðtraukos ir kt.). Tai dar labiau pabrëþia bendrà spektaklio prie­
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temos áspûdá, lyg viskas vyktø kino teatre seanso metu. 
Be jau apraðytø “Roberto Zucco” scenografijos elementø – 

nuleidþiamø laiptø ir galinèio suktis didelio rieduèiø tako – kai 
kuriose scenose naudojamos këdës ant ratukø. (Tai dar  viena 
nûdienos aplinkos, sociumo detalë.) Pavyzdþiui, “Ofelijos” 
epizode sukuriamas ásimintinas vizualinis vaizdas, kai scenoje 
lieka degti tik maþos lemputës, átaisytos po këdëmis. 

Dailininkë Jûratë Paulëkaitë iðnaudoja negausias dekoraci­
jas ir áþvelgia jø galimybes transformuotis. Jos sukurtà scenogra­
fijà papildo reþisûriniai atradimai, aktoriø vaidyba, apðvietimas, 
videomontaþas, garsas, muzika. “Roberto Zucco” pastatyme  
naudojami simboliai ir vaizdinës metaforos (raudoni moterið­
ki auliniai batai, sraigës ávaizdis, atsispindintis projekcijoje, ir 
kt.). Ðios vizualios spektaklio detalës – jau daugiau bendros 
kûrybinës “komandos” ar reþisieriaus teatriniø idëjø tàsa.

1998 m. dailininkæ Jûratæ Paulëkaitæ  á Kaunà pasikvietë 
reþisierius Gintaras Varnas, KVADT kûræs Henriko Ibseno 
“Hedà Gabler”. Pastatymui buvo pasirinkta ne tradicinë sce­
na, bet kitame pastate esanti nedidelë Ilgoji salë. Vestibiulyje 
buvo eksponuojama paroda: pakabintos ilgos balto popieriaus 
juostos su  iðdidintomis Hedos vaidmenis kûrusiø aktoriø nuo­
traukomis. Þiûrovai, prieð áeidami á salæ, turëjo praeiti pro dar 
vienà nedidelæ patalpà, kurioje buvo iðdëlioti “spektaklio he­
rojø” daiktai. Taip þiûrovai buvo supaþindinami su spektaklio 
medþiaga – su pjesës pastatymø istorija ir veiksmo aplinka. 

Pati vaidybos erdvë yra lyg kontrastas iliustratyviam vesti­
biuliui ir prieangiui – balta, susiaurinta iki koridoriaus erdvë, 
kuri ið pirmo þvilgsnio atrodo “iðvalyta“ nuo bet kokiø smul­
kmenø, – lyg sportiðka treniruoèiø, Hedos ðaudyklos erdvë. 
Èia vyrauja metalinë vamzdþiø konstrukcija, primenanti narvà. 
Grindys – grubaus betono, o iðilginë siena atitverta baltos me­
dþiagos ðirmø eile. Ið uþ jø pasirodo pjesës personaþai, iðneðami 
veiksmui reikalingi daiktai ir paskui paslepiami vël. 

Abiejuose salës galuose stovi po mediná baldà. Ðie du natûra­
laus medþio baldai, vieninteliai gyvenamø namø atributai, stovi toli 
vienas nuo kito ir beveik nedalyvauja veiksme. Þiûrovai daugiau 
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pastebi palei ðirmas sustatytus ávairius gazuoto vandens sifonus. Jie 
daug aktyviau naudojami mizanscenose (ið jø geria átûþusi Heda, 
purðkia ant sienø, gesina ugná, iðgauna ðnypðtimà). Spektaklyje 
yra ir daugiau daiktø – patefonas su besisukanèia ant jo avele, 
skambantys metaliniai kamuoliukai, zefyriniai pyragaièiai, medi­
nis vaikiðkas paspirtukas, kuriuo vaþinëja Heda (…), bet vaidybos 
aikðtelë veiksmo metu bûna beveik tuðèia. Metaliniø vamzdþiø 
konstrukcijos aktoriams siûlo ávairiausius judëjimo bûdus: galima 
uþsilipti, eiti jomis, suktis aplink vamzdþius, ant jø atsisësti lyg 
ant suolelio, pralásti pro tarpà, suptis ir pan.

Áspûdingai atrodo scenoje deginami rankraðèiai – salëje 
sëdintys þiûrovai tiesiog jauèia jø karðtá. Kai kuriose scenose á 
veiksmà átraukiami ir ðeðëliai. Spektaklio finale þiûrovai pamato 
kylanèias ir besileidþianèias, didëjanèias, maþëjanèias proþek­
toriø  ðviesas – lyg nutolstanèius matytus personaþus. Jûratë 
Paulëkaitë iðradingai sprendþia jai, kaip spektaklio dailininkei, 
atskirø mizanscenø keliamas uþduotis.

Pastatymus “Roberto Zucco” ir “Heda Gabler” galima 
vertinti kaip brandþiausius, iðbaigtus spektaklius, atspindin­
èius dailininkës stilistikà, demonstruojanèius jos mokëjimà 
prisitaikyti tiek prie didelës, erdvios scenos, tiek prie maþos 
salës  aikðtelës ir sukurti stilistiðkai iðbaigtà, aktyviai veiksme 
dalyvaujanèià, bet jo neuþgoþianèià scenografijà. 

Vytautas Narbutas

1990 m. Vytautas Narbutas baigë teatro dailës studijas LDI 
ir bendradarbiavo su ávairiais reþisieriais Maþajame teatre Vil­
niuje, su reþisieriumi Rimu Tuminu kûrë spektaklius Suomijoje 
ir Islandijoje, su reþ. Cezariu Grauþiniu dirbo LVADT, su Linu 
Marijumi Zaikausku – Rusø dramos teatre.

1992 m. rudená Maþajame teatre buvo pastatytas “Gali­
lëjus” pagal Bertoldo Brechto pjesæ (reþ. R.Tuminas, LVADT 
maþoji salë), kuriame Vytautas Narbutas kûrë ir scenografijà, 
ir kostiumus. Scenos centre buvo sumontuota gelsvà smiltainá 
imituojanèiø blokø pakyla, kuri spektaklio metu kelis kartus 
keitësi. Ji atstojo ir herojaus darbo kambará, ir moksliniø dis­
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putø aikðtelæ, ir pjedestalà kalboms, ir kalëjimo vienutæ. Ðie 
smiltainio blokai priminë istorinës Galilëjaus gyvenimo laikus 
menanèios architektûros liekanas. Kostiumuose viduramþiðkos 
mokslininkø togos buvo derinamos su dþinsais, megztomis bere­
tëmis ar elektroniniais laikrodþiais ant rankø. Per visà spektaklá 
buvo balansuojama tarp istoriniø kostiumø, lyg nuplyðtanèiø 
jø daliø ir kasdienës ðiuolaikiðkos aprangos. 

Vytautas Narbutas spektaklio “Galilëjus” idëjas vëliau 
transformavo ir naujai ákûnijo kituose spektakliuose. Pana­
ðumø galima surasti po trejø metø Islandijos nacionaliniame 
teatre su reþ. Rimu Tuminu statytame “Don Þuane” (rodytame 
ir Lietuvoje). Ðios scenografijos pagrindas – gigantiðko, vidu­
ramþiðko, yranèio statinio siena. 

Su reþisieriumi Cezariu Grauþiniu  sukurtus  “Panelæ Chan” 
(1994) ir “Voicekà” (1996) skiria pusantrø metø tarpas,– tada 
buvo kurti kiti spektakliai (su reþ. Rimu Tuminu – “Þuvë­
dra” bei “Don Þuanas” Islandijoje ir “Lituanika” Lietuvoje), 
bet scenografijose galima justi panaðià stilistikà: tuðèià scenos 
plotà, paliktà aktoriams judëti, ryðkø, dinamiðkà apðvietimà, 
iðplëðiantá ið tamsos reikalingà detalæ ir veiksmo scenoje ne­
uþgoþiantá, visàlaik  esantá, bet tik reikiamais momentais da­
lyvaujantá scenovaizdá. 

Pagal japoniðkà medþiagà ir vaidybos manierà sukurtas 
spektaklis “Panelë Chan” buvo vaidinamas ant beveik tuðèiø 
scenos grindø. Kampuose buvo sustatyti akmenys, gulëjo vir­
vës, kabëjo varpas, á scenà krito ið laikraðèiø skuteliø padarytas 
þiedlapiø sniegas. “Panelëje Chan” buvo sukurti tradicinius 
japonø drabuþius imituojantys aktoriø kostiumai: juodas plaèiø 
rankoviø vyriðkas kimono, lengvos, ið atskirø skiauèiø, skarø 
ir kaspinø  sumodeliuotos moterø suknelës. Per visà spektaklá 
didelës svarbos turëjo ir detalës: vëduoklës, naudojamos ðokiø 
metu, ðukuosenos ir iðraiðkingas, kelis kartus keièiamas grimas, 
kuris priminë kaukes. 

Spektaklio “Voicekas” scenografijoje vyravo vertikali siena, 
esanti scenos gilumoje (spektaklis buvo repetuojamas “Lëlës” 
teatre, vëliau rodytas Lietuvos jaunimo teatre). Tai ritmiðkas, 
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grubios faktûros spektaklis, statytas remiantis japonø Suzuki 
teatro vaidybos maniera. Jo scenografijoje dominuoja milita­
ristinës detalës: batai, milinës, rusvos, þalsvos spalvos, grubûs 
daiktai (dubuo, àsotis, muliaþinis kûdikis skepetoje ir kt.).

1996–1997 m. Vytautas Narbutas dirbo Rusø dramos te­
atre. Su reþisieriumi Linu Mariju Zaikausku jie parengë dvi 
premjeras: “Dangaus krantas” ir “Dëdë Vania” (kostiumus èia 
kûrë dailininkë Konstancija Graþina Remeikaitë) ir su reþisie­
riumi ið Kijevo Eduardu Mitnickiu – “Penki pûdai meilës” 
pagal A.Èechovo “Þuvëdrà” (kostiumai A.Boksun-Jakuðevos 
(Kijevas) ir Ninos Livont). 

Spektakliui “Dangaus krantas”  dailininkas sukûrë scenos 
gilumoje ant pastoliø iðkeltas senovines komodas su raiþiniais, o 
scenos centre suguldë geleþinkelio pabëgius. Ðiame spektaklyje 
pasakojama maþo kaimelio istorija, “veikia” devyni personaþai. 
Devynios ir komodos – kiekviena  jø nepanaði á kitas, parinkta 
atitinkamam personaþui. Jos tiesiogiai nedalyvauja spektaklio 
veiksme, bet tarytum yra pakeltos virðum miestelio ir jo þmo­
niø, panëðëja á jø paminklus ar monumentus.

Ðiame spektaklyje yra daug simboliais tampanèiø, poetiðkø 
detaliø: einantis laikrodis be rodykliø (jas uþdëjus, jis susto­
ja), kaimelio varpas be virvutës, pradþioje viena á kità susta­
tytos, lyg kokios skulptûros sunertos këdës, pradegæs kiauras 
lietsargis, paðtininko dviratis ir kt. Vaizduojant metø laikus, 
ið virðaus á scenà pabyra rudeniðki klevø lapai, vëliau – pir­
masis sniegas. Tam tikrais momentais naudojamas mëlynas ir 
raudonas apðvietimai. 

Po keliø mënesiø su kitu reþisieriumi statytas spektaklis 
“Penki pûdai meilës” turi bendrø scenografijos bruoþø  su 
spektakliu “Dangaus krantas”. Juos vienija senà medinæ ar­
chitektûrà  imituojanèios konstrukcijos, ant mediniø kolonø 
iðkeltos detalës, antikvariniai daiktai scenoje. Spektaklyje 
“Penki pûdai meilës” scenos gilumoje sumontuojama laiptø 
aikðtelë, panaði á namo balkonà ar mansardà. Nuo jos á ðonus 
nueina lentø horizontalës, iðkeltos ant keturkampiø mediniø 
kolonø. Ðios konstrukcijos scenà dalija á kelias vaidybos aikð­
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teles, kurias reþisierius ir aktoriai iðnaudoja spektaklio vyksme. 
Dailininko pasirinktà stiliø pabrëþia ir spektaklio programëlë, 
kurioje panaudota muziejinë Antono Èechovo laikø teatro uþ­
raðø-iðkabø nuotrauka, á kurià dailininkas ákomponavo pjesës 
autoriaus pavardæ ir spektaklio pavadinimà. 

XIX a. pab. – XX a. pr. autentika vyrauja ir kitame Vytauto 
Narbuto darbe – reþisieriaus Lino Marijaus Zaikausko Rusø 
dramos teatre pastatytoje A. Èechovo pjesëje “Dëdë Vania”. 
Scenoje sukuriamas namø svetainæ vaizduojantis interjeras: per 
visà scenos plotá nusitæsia spinta ar komodø eilë (joje palikti 
du praëjimai aktoriams). Kairëje – keturkampis stalas su kë­
dëmis ir rusiðku virduliu. Ant grindø pridëta mediniø dëþiø, 
spintø lentynose pristatyta knygø tamsiomis nugarëlëmis, o 
spintos virðuje surikiuoti tamsiai þali ir rudi vyno buteliai. Ið 
ðiø buteliø spektaklio metu geriama naminë degtinë, pilamas 
vanduo; á juos puèiant iðgaunamas vienatvës kauksmà prima­
nantis garsas, pasistatæs kelis butelius á juos ðaudo Vania ir kt.  
Spektaklio finale uþdegamos á ðiuos butelius ástatytos ir iki ðiol 
kaip jø kamðèiai atrodþiusios þvakës.

Visà spektaklá tæsiama stikliniø indø tema. Pradëjus lyti 
pro kiaurà “namo stogà”, tarnaitë atneða kelis didþiulius siau­
rakaklius stiklainius vandeniui rinkti. “Lietus” barbena, ima 
bëgti èiurkðlëmis, tyðka á ðalis. Scenoje, kai profesorius ir jo 
þmona iðvyksta, visas lauktuves namo gyventojai áteikia stik­
lainiuose ir kt. 

Dailininkas Vytautas Narbutas, dirbdamas su reþisieriumi 
Linu Mariju Zaikausku, scenografijos detalëms suteikia pa­
pildomas reikðmes, daiktai spektakliuose tampa poetinëmis 
metaforomis. Kartu su reþisieriaus darbo braiþu didelæ átakà 
dailininkui daro ir pasirinkti autoriai – Antonas Èechovas, 
Vitalijus Asovskis. Rusø dramos teatre kurtuose spektakliuose 
dailininkas daugiausia naudoja natûralius baldus vaizduojanèias 
dekoracijas. Bet ðie baldai ne iliustruoja autoriaus nurodytà 
aplinkà, ne tiesiogiai imituoja to meto interjerà, bet supoeti­
na já, metaforizuoja, detalæ paverèia pagrindiniu scenografijos 
elementu. 
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Dailininko Vytauto Narbuto darbø stilistika ávairuoja, ji 
priklauso nuo ávairiø reþisieriø. Jei reþisieriaus Rimo Tumino 
kurtuose spektakliuose vyrauja polemika su praeities objektais, 
jø santykis su ðia diena, reþisieriaus Cezario Grauþinio – beveik 
tuðèia vaidybos erdvë su keliais áprasmintais scenografijos ele­
mentais, tai Lino Marijaus Zaikausko statytuose spektakliuose 
dailininkas tarytum apjungë abi stilistikas: padidintus nostal­
giðkus objektus nukëlë á scenos gilumà ir juos transformavo 
iki metaforos, palikdamas erdvæ aktoriams.

Þilvinas Kempinas

Þilvinas Kempinas Vilniaus dailës akademijoje studijavo 
tapybà (kurso vadovas Kæstutis Zapkus). Baigæs kûrë konceptu­
alias instaliacijas bei performansus.  1994 m. spektakliui “Labas 
Sonia Nauji Metai” já pakvietë reþisierius Oskaras Korðunovas4 . 
Pirmiesiems dviem Oskaro Korðunovo spektakliams “...ten bûti 
èia...(Paûmëjimai)” ir “Senë” scenografijà kûrë Þilvino Kempino 
kurso draugai Aidas Bareikis ir Julius Ludavièius. Jie jau buvo 
suformavæ ðaltà, rafinuotà O.Korðunovo spektakliø kolorità, 
jø dekoracijos beveik neturëjo jokiø sàsajø su realia aplinka, 
spektakliai pasiþymëjo minimalistiniu apðvietimu ir þaidimu 
su tamsa. Trilogijà uþbaigiantis spektaklis “Labas Sonia Nau­
ji Metai” turëjo bûti didingas kûrinys. Jame buvo operos bei 
ðiuolaikinio miuziklo bruoþø (kompozitorius Gintaras Sodeika), 
panaudotas videofilmas su besisukanèia akimi (autorius Ginta­
ras Ðeputis), veiksme dalyvavo antikinis aktoriø choras baltomis 
“sutanomis” (kostiumai Sandros Straukaitës) ir kt.

Pagrindinis dailininko Þilvino Kempino scenografinis su­
manymas ðiame pastatyme – dviaukðtis statinys, suskaidantis 
veiksmo vietà á vaidybos aikðteles. Pirmasis aukðtas – tai maþø 
baltø kolonø eilë, uþ kuriø kiek giliau yra veidrodinë siena. 
Tarp veidrodþiø ir kolonø pasilenkæ gali praeiti aktoriai, optinës 
apgaulës dëka (du veidrodþiai pastatyti arèiau) jie gali staiga 

4	Kiek anksèiau, 1993 m., jis bendradarbiavo su Edmundo  Leonavièiaus teatru, 
bet premjerai neávykus, darbai buvo eksponuoti parodoje “Tapyba ið natûros”,  
surengtoje  Ðiuolaikinio Meno Centre Vilniuje 1994 m. pavasará. 
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“atsirasti” viduje. Antrasis aukðtas iðklotas medþio parketu – 
ði natûrali spalva yra vienintelë nespalvotame scenovaizdyje. 
Dailininkas pabrëþë, kad tai svarbi detalë. Eglute sudëtas par­
ketas – tai aliuzija á kalëdinæ egzekucijà, kai medþiai þudomi 
papuoðimui, ðventinimui ir aukojimui vienu metu [11]. Sienà 
virð ðio parketinio tako sudaro ðeði staèiakampiai, kurie gali 
suktis apie savo aðá, tarnauti lyg durys, kurios tuoj pat uþsiveria, 
kai pro jas áeina aktorius. Viena plokðtumø pusë yra balta (ant 
jø lyg ant plaèiaformaèio ekrano yra rodomas ir videofilmas), 
kita – juoda. Kai kuriose scenose “þaidþiama“ jomis: baltas 
kvadratas juodame fone, juodas kvadratas baltame fone... 

Visas apraðytas dviaukðtis statinys buvo kuriamas maþojoje 
LVADT salëje5. Pastatas buvo atitrauktas nuo þiûrovø, o ap­
link já palikti tik juodai dengti pavirðiai, iðskyrus baltà, poros 
metrø ploèio takà, vedantá pas þiûrovus. Dauguma recenzentø 
po premjeros raðë, kad spektaklio kûrëjai sugebëjo maþàjà 
scenà paversti didþiàja, – toks buvo Þilvino Kempino sukur­
to dviaukðèio statinio áspûdis. Be to, proporcijoms tarp abiejø 
“pastato” aukðtø buvo sàmoningai nusiþengta. Pernelyg maþos 
kolonos ir gigantiðkø rëmø “paveikslai” virð jø darë áspûdá, lyg 
þiûrëtum á ðá klasikiná statiná ið virðaus – ironiðkai, postmo­
dernistiðkai, o ne ið apaèios kaip á Antikos didybæ. 

Be ðio statinio, scenoje buvo ir keletas vaidybai reikalingø 
scenografijos detaliø, tarp jø ir scenos deðinëje kabantis didelis 
laikrodis su ciferblate sumaiðyta spektaklio metu suliepsnojan­
èiø skaièiø seka, kuri, kaip teigia dailininkas, atitinka pjesës 
tekste akcentuojamø valandø sekà [11]. Butaforijos detalës, 
kaip ir aktoriø kostiumai, buvo naudojamos tikslingai atren­
kant objektus, kad iðliktø vyraujanèios juoda ir balta spalvos, 
nerealios tuðtumos aplinka.

Netrukus reþisierius Oskaras Korðunovas parengë naujà 
premjerà – perdarë antràjá trilogijos spektaklá ir pavadino já 
“Senë-2”. Þilvinas Kempinas, vietoje spektaklyje “Senë” bu­
vusios raudonomis, baltomis juostomis banguojanèios “jûros”, 
sukûrë kryptingas juodas-baltas linijas. Scenà kirto dryþuotas 
5	Maþdaug po metø spektaklis buvo perkeltas á didþiàjà ðio teatro scenà.
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takas, o dvi tokios pat ðoninës sienos vedë á ðio tako galà, pa­
likdamos juodà tarpà iðëjimui. Taip ástriþà trikampá primenanti 
aikðtelë tapo visiðkai nerealia, ðalta, dirbtine erdve, kuri turëjo 
aiðkià kryptá ir savo perspektyvos koncepcijà. 

Spektaklis buvo pradëtas visiðkoje tamsoje, jo metu buvo 
þaidþiama su ðeðëliais ir  naudojant minimalø apðvietimà iliu­
zoriðkai keièiama erdvë. Kritiðkà, gal mirties, akimirkà scena 
buvo apðvieèiama raudonai. 

Scenoje buvo minimalus daiktø skaièius, bet viena didelë 
dëþë, pakeitusi pirmajame spektaklio variante “Senë” buvusá 
karstà, kelis kartus keitë savo funkcijas: paguldyta tapo su­
kamu stalu, pastatyta ðonu – fokusininko lagaminu, kuriame 
pradingsta ir transformuojasi personaþai. Ant ðios dëþës kreida 
nupieðiamas máslingas spektaklio þenklas (þmogaus galûniø 
iðdëstymo grafikas, lyg kryþkeliø schema), panaudotas ir pro­
gramëlëje. 

Nors Þilvinas Kempinas “Senë-2” scenografijà kûrë pagal 
prieð tai buvusá spektaklá, bet jà galima pavadinti tipiðku, ið­
grynintu Oskaro Korðunovo trilogijos dailës pavyzdþiu. Scenoje 
paliktas tik minimumas, bet ðis minimumas turi savo  koncepci­
jà, yra  funkcionalus ir  þaismingas. Dailininkas kruopðèiai ap­
galvoja detales, jas paverèia atskirais dailës objektais, tiesiogiai 
bendraujanèiais su þiûrovais. Tai dailininko kurtø instaliacijø 
ir performansø átaka. 

Po trejø metø pertraukos didþiojoje LVADT scenoje pasta­
tyto spektaklio “P.S. Byla O.K.” scenografija jau kitokia: joje 
vyravo ne kontrastingos juoda ir balta spalvos, bet vienas þalsvai 
rusvas koloritas; beveik visi  objektai buvo pagaminti ið vienos 
medþiagos – virvës. Scenovaizdis spektaklio metu kelis kartus 
keitësi, judëjo ir transformavosi iðnaudodamas visà didþiosios 
scenos erdvæ ir jos technines galimybes. “P.S. Byla O.K.” sce­
nografija – jau kitas, tolesnis þingsnis kuriant teatro dailæ. 

Sigito Parulskio pjesë “P.S. Byla O.K.” siûlë daug ávairiø 
veiksmo vietø: mokyklos klasæ, milicijos skyriø, ðeimos namus 
ir keletà ne tokiø konkreèiø erdviø, bet spektaklio kûrëjai 
pasirinko vienà, talpinanèià savyje jas visas – tai savotiðkas 
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“apokalipsinis sàvartynas”. Èia jau nebëra tos abstrakèios, 
iðvalytos tuðtumos, buvusios “Senë 2” ir “Labas Sonia Nauji 
Metai” spektakliuose. Ji lyg pasitraukia á tamsà supanèià ið 
visø pusiø vaidybos aikðtelæ, o scenoje þiûrovai mato nuorodas 
á realius gyvenimiðkos aplinkos objektus. 

Beveik visos scenos grindys yra padengtos virviø atraiþomis. 
Virvës,  esanèios aktoriams po kojomis, formuoja jø eisenà, ið 
jø yra pagamintos butaforijos detalës (mokinio “erðkëèiø” vai­
nikas, policininkø –”zuikuèiø”  ausys, kito mokinio gitara…), 
ið po virviø krûvos lyg ið kapo pakyla mokyklos sargas-Tëvas, 
jomis jis uþkasamas, o spektaklio pabaigoje per visà scenos 
erdvæ pakyla virviø kolonos. 

Spektaklio “P.S. Byla O.K.” medþiaga yra turtinga vaizdi­
niais ir ðifruojamais þenklais. Veiksmas pradedamas arti þiû­
rovø, o vëliau einama á scenos gilumà atidengiant vis naujas 
erdves. Kitoje scenoje vertikaliomis virvëmis þemyn nusliuogia 
bylos tyrinëtojai –“speliologai”. Vëliau scena ima suktis, nu­
tásusios virvës kliûva uþ scenoje iðmëtytø sukrypusiø rakandø,  
o pabaigoje, pakylant ant lankø suvertoms virviø kolonoms, 
pamatomas scenos gale esantis taikinys. 

Taip per visà spektaklá nuo horizontaliai iðtemptos virvës 
þingsnis po þingsnio einama gilyn iki uþbaigiama susigrupavu­
siomis vertikalëmis. Tuo pabrëþiama spektaklio autoriø mintis 
apie herojaus kelionæ gilyn á pasàmonæ ir á vidinæ savivokà. 
Formalûs mokyklos atsiminimai, tardymo peripetijø scenos 
„pasilieka” avanscenoje. Tolyn einama per jausminæ, emoci­
næ þmogaus patirtá (meilæ Mokytojai, meilæ Mylimajai, meilæ 
Motinai) iki archetipiniø santykiø su tëvu scenos gilumoje. 
Jau nekalbant apie tai, kad banali “zuikuèiø” anekdotø scena 
vyksta vienoje linijoje, palei scenos kraðtà. 

Antroje spektaklio dalyje scenos ratas atsuka didelæ juodà 
spintà. Uþ vienø jos durø – ji (Mylimoji – Mokytoja – Moti­
na), uþ kitø – jis (Mokinys – Sûnus – Herojus). Ant spintos 
su deganèia þvake rankose guli anksèiau nuþudytas ir á duobæ 
ámestas mokyklos sargas-Tëvas. (Èia galima iðvesti dar vienà 
paralelæ apie teatro dailininko suformuotà judëjimà sàlyginëje 
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erdvëje: spinta girgþdëdama iðvaþiuoja ið duobës dugno). Ði juoda 
spinta primena “Senëje 2” buvusià dëþæ. Joje gyvenama, kenèia­
ma, prisipaþástama meilëje, “prasmengama”. Scenos pabaigoje ði 
spinta iðardoma ir ji tampa gimdymo stalu. Taigi ði spinta – tai 
dar viena funkcionali Þilvino Kempino sukurta detalë. 

Visø scenos daiktø spalvos prislopintos: þalsvos, pilkos, 
rusvos, melsvos. Kaip ir aktoriø kostiumai, kuriuos pirmàkart 
kûrë pats Þilvinas Kempinas: – neutralûs, neiðsiskiriantys, kiek 
kintantys keièiantis apðvietimui. Tik pabaigoje atidengiamas 
vienintelis taikinys yra apðvieèiamas raudonai. Ir vël pasikar­
toja ankstesniø spektakliø trilogijoje buvusi tragiðka, kritinë  
raudona spalva – reþisieriaus ir dailininko pamëgta detalë. 
Beje, ðis taikinys sureikðminamas iki  visà spektaklá þyminèio 
ávaizdþio. Jis, suðaudytas, naudojamas ir spektaklio afiðose, ir 
programëlës virðelyje. 

Kiek neáprasta ir spektaklio “P.S. Byla O.K.” programëlë. 
Sausu, “elektroniniu” ðriftu suraðytos aktoriø pavardës neturi 
ávardytø vaidmenø, o programëlës viduje – iðëjimo ið þiûrovø 
salës planas, paþymëtas rodyklëmis. Beje, programëlë pilka 
su sodriai þalios spalvos plotais – kiek sutirðtintas spektaklio 
spalvinis koloritas. 

Paþymëtina ir tai, kad “P.S. Byla O.K.” buvo bene pirmasis 
mûsø laikø Lietuvos dramos teatro spektaklis, prieð premjerà 
reklamuotas specialiais skelbimais ne tik gatvëje, bet ir spau­
doje; spektaklis, kuriam buvo sukurtas ir per televizijà rodytas 
reklaminis klipas. Tai buvo naujovë teatro dailëje plaèiàja ðios 
sàvokos prasme. 

Þilvino Kempino scenografija yra aktyviai dalyvaujanti 
veiksme ir formuoja spektaklio nuotaikà. Nors Lietuvoje jis 
sukûrë tik tris spektaklius, bet jie – labai saviti, ryðkûs, ásime­
nantys pavyzdþiai. Ðis dailininkas áneðë naujà, netradiciná, mini­
malistinëmis priemonëmis grindþiamà teatro dailës supratimà, 
kuriam pradþià nubrëþë Aidas Bareikis ir Julius Ludavièius. Jis 
praplëtë jø patirtá panaudodamas tai, kà yra pasiekusi lietuviø 
teatro dailë – metaforiðkà vaizdingumà, terpæ þiûrovo kûrybai. 
1997 m. pastatyta “P.S. Byla O.K.” rodë ðio autoriaus, kaip te­
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atro dailininko, brandà, sugebëjimà kurti aktyvø, bet ávaizdþiais 
neperkrautà scenovaizdá, mokëjimà iðnaudoti tradicinës scenos 
siûlomus privalumus. Didelæ átakà jam turëjo Oskaro Korðu­
novo reþisûros stilius. Spektakliuose galima justi, kad scenos 
erdvë buvo kuriama kartu repeticijø metu, kad tai – darnaus 
bendro reþisieriaus ir dailininko darbo rezultatas.  

Auris Radzevièius 

Auris Radzevièius scenografijos studijas Vilniaus dailës 
akademijoje baigë 1995 m., bet dar prieð tai dirbo teatre. Jo, 
kaip teatro dailininko, debiutas – reþisieriaus Arvydo Lebeliû­
no diplominis darbas “Prieð iðskrendant á rojø” (1987), rodytas 
Kauno architektø namuose.  Kurdamas scenografijà ðiam spek­
takliui Auris Radzevièius panaudojo spintà-dëþæ kaip centriná 
elementà. Ði spinta buvo ir kambarys, ir kalëjimas, ir baþnyèios 
altorius. Visiems Aurio Radzevièiaus darbams bûdinga savybë – 
kiekvieno spektaklio scenografijai surasti pagrindinæ idëjà. 

Ðio dailininko darbai pasiþymi siekiu iðlaisvinti erdvæ ir 
tikslingai parenkamais objektais. Jo kurtose scenografijose 
matyti ëjimas nuo tam tikros erdvës, atmosferos kûrimo (tam, 
matyt, átakos turëjo ir buvusio mokytojo Adomo Jacovskio 
darbai) iki scenografijos, kaip savarankiðko spektaklio dalyvio, 
turinèio savo raidos logikà ir idëjas. Tà tik patvirtina Aurio 
Radzevièiaus noras mëginti jëgas reþisûroje – 1997 m. Kauno 
maþajame teatre jis pastatë “Pasimatymà be mergø” su dviem 
aktoriais neprofesionalais. 

Spektaklyje “Á Aðenfeldà” buvo sukurta beveik tuðèia, ne­
didelë, kiek þemëjanti pakyla, per kurià prieð ir po spektaklio 
turëdavo pereiti þiûrovai. Ðios pakylos kairiajame ðone buvo 
nutiestas skardinis latakas ir juo ið lietvamzdþio kai kuriais 
spektaklio momentais tekëdavo vanduo. Spektaklio metu ðis 
latakas galëjo tapti, pavyzdþiui, upe, per kurià herojus kelia 
valtininkas. Daugiau scenoje tebuvo tik sudëtø plytø sienelë 
ir polietileninis maiðas, prigrûstas laikraðèiø, – benamiø buitá 
iliustruojantys daiktai. To pakako kuriamam pasakojimui, ir 
aktoriø vaidyba ðioje pritemdytoje erdvëje sukurdavo ir  ási­
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vaizduojamà ðaligatvá, ir kaþkokiø patalpø vidø, o vien tik ið 
trijø ant sienos judanèiø apðviestø kvadratø ir dundesio su­
prasdavai abu herojus keliaujant traukiniu ar einant ið vieno 
vagono á kità. 

Spektaklio “Á Aðenfeldà” dekoracijos – minimalistinës, “ið­
valytos” vaidybos erdvës pavyzdys, sukurtas Auriui Radzevièiui 
bûdingomis neryðkiomis pilkomis, juodomis, rudomis spalvo­
mis, paverèianèiomis visus scenoje esanèius daiktus padëvëtais, 
“nusitrynusiais”, savotiðkai “áaugusiais” á  aplinkà. 

Ðis scenografijos koloritas dar ryðkesnis po metø reþisieriaus 
Ingve Sundvor pastatytoje “Operoje uþ tris skatikus” KVADT  
didþiojoje scenoje. Dailininkas iðplëtë vaidybos erdvæ ir jau ves­
tibiulyje þiûrovai matë veidrodþius ir grimo stalus, sukaltus ið 
obliuotø lentø. Þiûrovø salëje, abiejuose kampuose ties scena, 
stovi medinës sienelës su langeliu – lyg lûðnø, lyg kioskeliø 
aliuzija. Scena savotiðku podiumu buvo pratæsta á þiûrovø sa­
læ. Ði aikðtelë naudota lyriðkose spektaklio scenose, kuriose 
atsiskleidþia herojø jausmai. 

Scenos “dëþutës” ðonai ir virðus apdengti rudu audeklu 
su iðraðytomis Ðventojo Raðto citatomis. Tai “aprëmino” visà 
sceniná veiksmà ir suteikë jam papildomø prasmiø. 

Ðiame spektaklyje gausu muzikiniø intarpø. Scenos gilu­
moje buvo pakyla muzikantams ir kai kuriose scenose uþ jø 
nugaros pakildavo ir nusileisdavo skaisèiai raudonas skylëtas 
audeklas, tuo pat metu aukðtyn þemyn judëdavo virðutiniai 
scenos proþektoriai. Ðis prie muzikos pritaikytas objektø ju­
dëjimas suteikdavo scenoms savotiðko didingumo, kurdavo 
stadioniniø koncertø erdvës áspûdá. 

Dailininkas atskiroms scenoms parinko konkreèià aplinkà 
charakterizuojanèias detales. “Elgetos draugo” biure buvo pa­
statytos  metalinës pakabos – manekenai, primenantys þuvø 
griauèius. Mekio - Peilio ir jo bendrininkø landynëje baldus 
atstojo ið dviejø daliø sustumiamas nuoþulnus lentø stalas. Jame 
buvo prakirstos kvadratinës skylës aktoriams iðlásti – dailininko 
atrasta ir daþnai spektakliuose naudojama detalë, diktuojanti 
aktoriø judëjimà tam tikrose mizanscenose. 
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Pakilus scenà dengusioms virviø grotoms, vietoje jø nu­
sileisdavo trys dideli narveliai — lyg vieðnamiø vitrinos su 
klientø laukianèiomis kekðëmis. Kekðiø kostiumai (jø autorë 
Sigita Dubauskienë) ðiame pastatyme paverèia jas viðtomis ar 
papûgomis. Dël to suprantamas ir jø kambarëliø virtimas nar­
veliais. Jie pakabinami aukðèiau nuo þemës ir aktoriai juose 
gali suptis, judëti. Vëliau vienas ið ðiø narveliø tampa grotuota 
Mekio vienute kalëjime. 

Per vestuviø puotà scenografas “ávedë” didþiules dirbtines 
þuvis – upëtakius. Vieðnamio scenoje buvo ástumta vonia su 
didþiule pabrëþtinai butaforine moters skulptûra. Auris Radze­
vièius mëgsta naudoti bûtent tokià, “iðkrentanèià” ið bendro 
konteksto pabrëþtinai komiðkà butaforijà. 

Dþeimso Goldmano pjesës “Liûtas þiemà” pastatyme (reþi­
sierius Gytis Padegimas, KVADT) daug dëmesio buvo skiriama 
istoriðkumui, XII a. Anglijos karaliðkosios ðeimos situacijai. 
Devynioms spektaklio scenoms buvo pagamintos tapytos, 
skirtingus interjerus vaizduojanèios ðirmos su arkomis-praëji­
mais ir primityviomis freskomis, keliomis interjero detalëmis. 
Ðiame pastatyme yra ir Auriui Radzevièiui bûdingø ironiðkø, 
“iðkrentanèiø” detaliø. Pavyzdþiui, valdovai, atsisëdæ á ðonuose 
stovinèias këdes, prasmenga, sumenkëja, nes ðie krëslai yra 
labai iðdidinti siekiant pabrëþti iðderintas þmogaus ir baldo 
proporcijas. Arba ðeimos dovanos – vidutinio dydþio dëþës su 
paliktomis dviem sienomis, kad bûtø galima matyti jø “vidø” 
– þmogaus kûno dalis, muliaþines plaðtakas, rankas ir kt. Ðios 
“dovanos” nevisai atitinka bendrà spektaklio “Liûtas þiemà” 
stilistikà. Jos lyg mëgina þaismingai parodyti herojø viduje 
slypintá þiaurumà, bet nepakankamai áteisinamos vaidyba. 

Veiksmo skaidymà scenomis ryðkino uþgæstanèiø ðviesø in­
tarpai: uþbaigæ vienà scenà, aktoriai sustingsta tam tikra poza ir 
tada tamsoje keièiamos dekoracijos. Pakitimai daugiausia buvo 
daromi judinant ðirmas ir pasukant scenos ratà kitu kampu. 
Taip, pavyzdþiui, prieð tai deðinëje buvusi kolona “atsiranda” 
kairëje, kiek giliau ir pan. Sukamos grindys panaudojamos ir 
spektaklio metu, pavyzdþiui, pasisukus lovai-sarkofagui, þiû­
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rovai pamato jos viduje gulintá princà kartu su ten esanèiais 
griauèiais. Tai dar viena sunkiai paaiðkinamø scenografijos 
detaliø. 

Bendrame “Liûtas þiemà” scenovaizdyje vyrauja kituose 
dailininko darbuose nebûdingos dekoratyvios spalvos: ryðkiai 
raudona, mëlyna, balta. Spalvingos èia ne tik dekoracijos, bet 
ir jo kurti kostiumai su masyviomis geleþinëmis sagtimis,  gran­
dinëmis,  karûnomis.

Sceniniø atradimø prasme ádomesni yra du paskutiniai Au­
rio Radzevièiaus darbai, kuriø premjeros ávyko 1998 m.  vasario 
mënesá. Su reþisieriumi Valiumi Terteliu KVADT Didþiojoje 
scenoje buvo pastatytos Gogolio “Vedybos”, o parketinëje 
maþojoje salëje su Donaldu Duðkinu – Biuchnerio “Leonsas 
ir Lena”. 

“Vedybose” buvo septynios ant ratukø stumdomos du­
rys metaliniuose rëmuose. Pro ðias duris buvo áeinama, uþ jø 
slepiamasi, bëgiojama, þaidþiama gaudyniø, klausomasi kitø 
pokalbiø. Be to, ðios durys ið abiejø pusiø buvo nukabinëtos 
ávairiais rakandais. Jos spektaklio metu aktoriø buvo lengvai 
perstumiamos á kitai scenai reikalingà interjerà. 

 Antrajame tuo pat metu ruoðtame spektaklyje – reþisie­
riaus  Donaldo Duðkino “Leonsas ir Lena” – dailininkas ne­
didelëje scenoje sukonstravo pakylà ið dëþiø: viðtidæ, turinèià 
narvà su dviejø viðtø iðkamðomis ir iðtraukiamu skardiniu ven­
tiliacijos vamzdþiu. Aktoriai vaikðto ant ðios suræstos pakylos, 
vamzdþiu sulenda á jos vidø, iðlenda pro kità, specialiai prakirstà 
skylæ, arba susëda prie ðios pakylos lyg prie stalo. 

Tarp ðio nedidelio statinio ir þiûrovø esanèios grindys iðda­
þytos baltais ir pilkais kvadratais. Palei þiûrovø eiles matyti ir 
raidës C, D, E, F, G – lyg þiûrovai þaistø ðachmatais su aktoriø 
komanda. Ðonuose kiek ástriþai pastatyti ilgi suolai, panaðûs 
á  baþnytinius klauptus. Jei visà scenografijà vertintume kaip 
baþnyèios interjerà, tai minëtoji dëþiø pakyla su viðtø narvu 
bûtø altorius, o uþ jo kabantis iðtapytas kièinis peizaþas – al­
toriaus centrinis paveikslas… 

Spektaklyje “Leonsas ir Lena” scenografija maþiau daly­
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vauja veiksme. Jame daugiau veikia patys aktoriai, jø sako­
mas kalambûrais ilgas tekstas. Bet yra kelios scenos, kuriose 
scenografijos detaliø reikðmë sustiprëja. Tai kelionës slidëmis, 
smuklës, brëkðtanèio ryto ir kitos scenos. 

Auris Radzevièius daugiausia spektakliø yra sukûræs KVAD 
teatre. Beveik kiekvienas jø kurtas su vis kitu reþisieriumi (ið­
imtis – Gytis Padegimas). Lyginant ðiuos pastatymus iðryðkëja 
daug stilistinio panaðumo. Aurio Radzevièiaus scenografijos 
scenoje vis aktyvesnës, jos visam veiksmui suteikia savità sti­
listikà ir pripildo ironijos.

Marijus Jacovskis 

Dar studijuodamas Vilniaus dailës akademijoje jis kûrë 
scenovaizdþius Lietuvos operos ir baleto teatre (“Skrajojantis 
Olandas”, “Eskizai po septyniø”). 1996 m. pastatytas baletas 
“Medëja” buvo diplominis Marijaus Jacovskio teatro dailës 
studijø darbas. Nuo 1997 m. dailininkas dirba Lietuvos vals­
tybiniame akademiniame dramos teatre (toliau – LVADT), 
Lietuvos jaunimo teatre. 

Bene ádomiausias jo darbas dramos teatre – Roþë Vitrako 
“Meilës misterijos”, kurias LVADT didþiojoje scenoje pastatë 
reþisierius Cezaris Grauþinis. Beveik tuðèia pritemdyta sce­
na, abu ðoniniai kulisai uþdengti besisukiojanèiø juodø durø 
eilëmis, o galinëje scenos sienoje spektaklio metu pakyla ir 
nusileidþia mëlynais debesimis iðtapyta uþdanga,  atidengda­
ma dar vienas kaþkur vedanèias duris.  Ðis maþai sàsajø su 
realia buitimi turintis scenovaizdis formuoja bendrà spektaklio 
nuotaikà – susvetimëjimà, tuðtumà, blaðkymàsi – ir palieka 
daugiau erdvës aktoriø vaidybai. 

Svarbi scenografijos dalis – didelë dëþë-spinta, kurios vi­
duje spektaklio herojai vyras ir moteris “gyvena” lyg ankðtame 
daugiabuèio namo viduje: blaðkosi, trankosi á sienas, negali ið­
trûkti. Ðios dëþës virðuje, lyg drabuþiø su pakabomis spintoje, 
átaisytas skersinis, á kurá ásitvëræ gali judëti aktoriai. 

Spektaklyje “Meilës misterijos” iðradingai panaudojamos 
butaforijos detalës. Tai ðviesaus medþio lagaminas, ið kurio 
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ðvieèiant fejerverkams iðimamas (“gimsta”) vaikas - lëlë, o 
jam mirus jis vël paguldomas á ðià dëþæ-karstà. Meilës scenoje 
ið virðaus  á scenà nukrenta ir á  grindis susminga raudonos 
gëlës, tarp kuriø vaikðto jis ir ji. Vyrø ðokio scenoje ið virðaus 
iðkrenta moterø iðkamðos – paltai su kyðanèiomis rankø plað­
takomis, – vëliau labai panaðiai bus apsirengusi ir pagrindinë 
spektaklio herojë. Ðios detalës yra apipintos aktoriø vaidyba, 
reþisûrinëmis mintimis. Bet ðiais savità prasmæ ágavusiais daik­
tais  neuþsiþaidþiama, scenoje jø  naudojama minimaliai. 

1997 m. rudená buvo parodytas reþisieriaus Cezario Grauþi­
nio spektaklio pagal Bertoldo Brechto pjesæ “Baalas” eskizas. 
Marijaus Jacovskio scenografija, kaip, beje, ir visas spektaklis, 
tuo metu  jau atrodë kaip iðbaigtas, vientisas darbas. Beveik 
tuðèia, tamsoje skendinti scena, jos priekyje – ilgas puotos 
stalas, aplink kurá sëdi spektaklio veikëjai. Vykstant spek­
takliui stalas iðstumiamas, ir þiûrovai scenos centre pamato 
þemiø pripiltà kvadratà,  uþ jo, gilumoje, – nedidelæ sofà. 
Per spektaklá þemës beriamos ið virðaus, imamos saujomis ið 
savotiðkos smëlio dëþës – ant grindø esanèio kvadrato. Kai 
kuriose scenose þemë akivaizdþiai vaizdavo purvà, kuriame yra 
pagrindinis veikëjas, jo bûsenà. Charakteringi buvo ir veikëjø 
kostiumai, kuriuos kûrë Marijus Jacovskis. Baalas – juodu 
blizganèiu aptemptu odiniu ðvarku, purvinom juodom kelnëm ir 
paneðiotais turistiniais batais. Beveik visos moterys spektaklyje 
dëvëjo baltas (nekaltybës) sukneles,– kaip prieðingybæ tam­
siems Baalo drabuþiams. Spektaklio pabaigoje herojus sutinka 
tris medkirèius – ðie miðke gyvenantys vyrai aprengti ilgais 
verstais kailiniais, dëvi ilgaausias kailines kepures ir sunkius 
batus. Atrodo, kad jø nerangius  judesius formuoja dailininko 
kurta  apranga. 

Kaip ir bûdinga daugeliui Marijaus Jacovskio darbø dra­
mos teatre, èia juodoje, tamsioje erdvëje buvo apðvieèiami tuo 
momentu reikalingi objektai, o naudojami daiktai ir kostiumai 
buvo suvienodinti neryðkiø rudø-baltø-juodø spalvø. 

1997–1998 m. Marijus Jacovskis sukûrë dar tris scenovaiz­
dþius: “Bûk vyras, Èelestino!” Lietuvos jaunimo teatre – su 



101

reþisieriumi Viliumi Jokûbu Tûru, “Moterø dainos” Akademinio 
dramos teatro didþiojoje scenoje – su choreografe Adþelika 
Cholina, ir maþojoje to paties teatro salëje – “Genijaus dirb­
tuvës” su  reþ. Audriumi Naku. Visose jose buvo apsiribojama 
tik veiksmui reikalingos aplinkos nuþymëjimu:  siena su kiau­
ryme, kurios gilumoje pradingsta Èelestinas, stalai ir virð jø 
besisukantys ventiliatoriai – Marlenos Ditrich laikø interjerui, 
puslankiu ant stovø sustatytos apdengtos skulptûros – “ge­
nijaus” dirbtuvëms. Ðie scenovaizdþiai beveik visai nekinta 
spektakliø metu, yra statiðki, “nesikiða” á veiksmà. 

Marijaus Jacovskio kurtoje spektaklio “Genijaus dirbtuvës” 
scenografijoje, be puslankiu sustatytø stovø su skulptûromis, 
buvo sofa ir staliukas. Scenos grindø centre sofos link nusitæ­
sia spektaklio plakate matytas iðdidintas veido fragmentas, o 
virðuje, centre, kabo apvalus “sietynas” – ratas su sukabintais 
baleto bateliais (“Daug moterø að turëjau” – ir personaþas 
reikðmingai pakelia akis á juos). Ðis kabantis “sietynas” primena 
“Meilës misterijose” scenos viduryje kabëjusá á gulsèià mënulá 
panaðø ðvieèiantá diskà. Ðià detalæ bûtø galima priskirti prie 
ryðkëjanèiø pasikartojanèiø Marijaus Jacovskio scenografijos 
elementø. 

Beveik visuose pastatymuose dailininkas pasirenka pagrin­
diná objektà ir, kiek ámanoma, atsisako kitø. Jam spektaklyje 
svarbu pirmiau suformuoti veiksmo atmosferà, aplinkà, kurio­
je galëtø dirbti aktorius. Kurdamas spektaklius jis prisitaiko 
prie reþisieriø teatro principø, atsiþvelgia á aktoriams siûlomà 
stilistikà. 

Benas Ðarka

Benas Ðarka studijavo reþisûrà Lietuvos muzikos akademijos 
Klaipëdos fakultete. Vëliau sukûrë “Gliukø” teatrà. Jame jis ir 
kiti aktoriai patys vaidina, kuria savo pastatymø reþisûrà, sce­
nografijà, apðvietimà, butaforijà, garsà. Jø vaidinimai nulemti 
kasdienës aplinkos, savito gyvenimo bûdo. Tai poetiniø citatø6 , 
þaidybiniø fantazijos reginiø, daiktø ir ið jø kuriamø ávaizdþiø 
vaidinimai. Jiems naudojami seni, gatvëje ar sàvartyne randami 
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daiktai, drabuþiai; dekoracijos gaminamos ið vyniojamo popie­
riaus, laikraðèiø, vielø, virviø ir senø buitiniø rakandø. 

 “Gliukø” teatro vaidinimai, akcijos ir instaliacijos rodomos 
neáprasèiausiose vietose, naktá, þiemà neðildomose patalpose. 
Rolandas Rastauskas viename straipsnyje ðitaip apibrëþë jø veik­
los sritá: “(…) taip, teatras, bet sykiu akcijos ið pirmo þvilgsnio 
Dievo ir þmoniø apleistose vietose (griuvësiai, prieplaukos, lentø 
ir metalo lauþo “bangladeðas” Klaipëdos parodrûmio kieme), 
taip, tapyba, bet sykiu skulptûros ir instaliacijos ið jûros iðmestø 
daiktø, taip pat absurdiðkø muzikos instrumentø (...) meistra­
vimas, bet sykiu persirenginëjimai moterimi (vienas jø Jeano 
Genet “Kambarinëse”), butoh parodijos etc.” [8]. 

1993 m. “Gliukø” teatre buvo pastatyti “Balti debesø namai”. 
Juose vyravo ið laikraðèiø pagaminti objektai (savotiðkos ne­
didelës laikraðtinës “uþdangos” tarp atskirø veiksmø, ant jø 
buvo pieðiami primityvûs pieðiniai – þenklai, galinë uþdanga 
su nupieðtu Kalëdø stalu,  kuri scenos gilumoje buvo sudeginta, 
skardiniai, èia pat sumeistraujami muzikos instrumentai (jais 
galëjo tapti kastuvas, skardinë vonelë, lëkðtës, kibirai, peiliai), 
virvë (ji – ir lëktuvo propeleris, ir meðkerë), gaisrininkø þarna, 
kartono lakðtai (jais uþsiklojæs vaidinimà pradeda Beno Ðar­
kos herojus, jie atstoja uþkulisius, po jais laikomi vaidinimui 
reikalingi daiktai). 

Aktoriø kostiumai – apiplyðæ, sudëvëti drabuþiai, kuriø 
detalës yra keièiamos. Daug prasmiø sukuriama daiktais, vaiz­
das èia turi vienodà ar net didesnæ reikðmæ uþ þodá ir garsà. 
Ne be reikalo jø aktoriai vadinami “vaidentojais”, o spektakliai 
– “gliukais”. Jø vaidinimus galima ávardyti ir kaip “daiktø teat­
rà”, nes paèiø “vaidentojø” surasti ar pagaminti objektai – ðiø 
vaidinimø aðis. 

Pastatyme “Keafri” naudojami tik keli daiktai: plytos, dal­
giai, pjûklas, ðokdynë, mediniai skalbiniø segtukai, dviraèio 
ratas, ramentas, vamzdis ir popierius. Bet ið kiekvieno jø suku­
riama daugybë ávaizdþiø. Daiktai keièia savo funkcijas, ágauna 

6	Tekstø autoriai: Marcelijus Martinaitis, Algimantas Mackus, Rolandas Rastauskas, 
Gintaras Grajauskas, pats Benas Ðarka. 
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naujas reikðmes ir pavidalus.  Pavyzdþiui, ið plytø gali bûti pa­
statytas postamentas – pakyla, ant kurio pradþioje balansuoja 
Beno Ðarkos herojus; plyta, perriðta virve, tampa moteriðku 
rankinuku, pritvirtinta prie kojø – japoniðkomis klumpëmis, 
pakabinta po kaklu – taikiniu strëlëms, dvi plytos, sudëtos 
greta – jau knyga, á plytà ástatyta sukama viela su plokðtele 
– muzikanto “katarinka”, iðkrentanti plyta su virvele – kû­
dikis, kuriam nukerpama virkðtelë. Panaðiu principu ið dalgiø 
padaromi sparnai, oþkytës ragai, prie pjûklo vidurio pridëjus 
butelá su stikline – skrendanti gervë, susijuosus pjûklà per 
liemená – kimono dirþas… 

“Keafri” pastatyme uþkulisiai scenos gilumoje atitveriami 
popieriaus lapais. Uþ jø pasirengiama ir pasirodo vis kitas he­
rojus. Bene áspûdingiausias kostiumas – Salvadoro Dali ilgais 
juodais priklijuotais ûsais ir aptemptu dryþuotu triko. 

Beno Ðarkos “Gliukø” teatras savo stilistika priartëja prie 
pradiniø teatro iðtakø, kai ið randamø daiktø kuriami ávaiz­
dþiai, jie jungiami á naujas prasmes ir pasakojimus. Tokiuose 
spektakliuose, kaip “Keafri”, iðryðkëja pirminë dailës funkcija 
teatre – vaizduoti, kalbëti per materijà. Ir nesvarbu, kad kartais 
kalbama paèiais primityviausiais tiesioginio vaizdavimo bûdais. 
Tais momentais, kai ið natûraliø, kasdieniø, apsitrynusiø daiktø 
sukuriamas poetinæ metaforà primenantis ávaizdis, rezultatas pra­
noksta teatro dekoracijø dirbtuvëse gaminamus lëkðtus dirbtinus 
vaizdus. Beno Ðarkos pavyzdys árodo, kad turint ágimtà daiktø 
“teatriðkumo” jausmà, laisvà nesuvarþytà fantazijà, galima savo 
kûryba aplenkti  akademiná iðsilavinimà turintá  scenografà. 

Iðvados 
Per paskutiná deðimtmetá (1989–1998) Lietuvos dramos 

teatre susiformavo ir ásitvirtino nauja teatro dailininkø karta, 
kurios branduolys scenografijos studijas Lietuvos dailës institu­
te baigë politinës pertvarkos metais (Vega Vaièiûnaitë – 1988 
m., Vytautas  Narbutas ir Jûratë Paulëkaitë – 1990 m., dar 
studijuodami dirbo Auris Radzevièius  ir Marijus Jacovskis). 

Daugelis jaunøjø teatro dailininkø kartu su reþisieriais kiek­
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vienai literatûrinei medþiagai ieðko savotiðko “rakto” – pa­
grindinio sceninio ávaizdþio. Jis spektaklyje formuoja veiksmo 
atmosferà, per já sprendþiamos atskiros aktorinës mizanscenos 
ir jø metu ðis ávaizdis apipinamas kitomis, papildomomis sce­
novaizdþio datelëmis. 

Ðiuo metu atsirado galimybës teatro vyksmui rinktis ávai­
resnæ, netradicinæ scenos dëþutës erdvæ. Paskutiniais metais 
pastebima tendencija ieðkoti ádomesniø, neáprastø vaidybos 
aikðteliø. 

Ðiuolaikinës teatro dailës kûrëjai vis daþniau perþengia vie­
nos ar kitos meno srities rëmus, kuria laisvai pasitelkdami skir­
tingas raiðkos priemones: spektaklyje jungiama muzika, ðokis, 
videomontaþas, lëlës, ðeðëliai, pirotechnikos efektai.

Jei anksèiau dailininkas daugiau dalyvavo tik pradiniame 
spektaklio kûrimo etape – ruoðdavo eskizus ir maketà, ku­
riuos realizuodavo kiti teatro darbuotojai, tai dabar vis daugiau 
dailininkø tampa aktyviais vykstanèio proceso dalyviais, stebi 
aktoriø repeticijas, ásijungia á atskirø mizanscenø kûrimà, vëliau 
koreguoja, keièia scenografijos eskizus. Jie aktyviau dalyvauja ir 
teatro dailës objektø gamyboje. Atsiradus ávairesnëms medþia­
goms ir technologijoms, jie turi didesnes galimybes ágyvendinti 
savo sumanymus. Ieðkodami tinkamø priemoniø jie bendradar­
biauja su keliø teatrø dailës dirbtuvëmis, eksperimentuoja, netgi 
patys gamina ir ieðko reikiamø medþiagø. 

Paskutiniais metais Lietuvos dramos teatre galima jausti vis 
aktyvesnæ teatro dailës átakà spektakliui, sustiprëjusià vizualinæ 
jo  vyksmo pusæ. Kaip logiðkà ðios raidos tàsà galima vertinti ir 
pasaulinëje teatro praktikoje pasitaikanèià vienos – reþisieriaus 
ir teatro dailininko – asmenybës iðkilimà. (Pavyzdþiai, Edvar­
das Gordonas Kregas, Tadeuðas Kantoras, Robertas Vilsonas ir 
kt.) Lietuvoje panaðios asmenybës kol kas formuojasi ne aka­
deminëse scenose, o tarp “marginalø”, kaip, pavyzdþiui, Vega 
Vaièiûnaitë ir Benas Ðarka. 

Tarp profesionaliø Lietuvos dramos teatro reþisieriø irgi 
pastebimas didesnis susidomëjimas spektaklio vaizdine puse, 
aktyvesnis scenografijos átraukimas á veiksmà. Jaunesni, eks­
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perimentuojantys reþisieriai (Oskaras Korðunovas, Gintaras 
Varnas, Cezaris Grauþinis, Donaldas Duðkinas) maþiau remiasi 
pjesës autoriø idëjomis, labiau siekia iðreikðti savo individualø 
poþiûrá á juos dominanèias temas ir scenoje kuria autonominá 
fantazijos, vidiniø nuojautø, vaizdiniø pasaulá. Reþisieriai, no­
rëdami iðreikðti ðá pasaulá, pasitelkia ir teatro dailininkø, kaip 
kûrybiniø asmenybiø, vaizduotës potencialà. Daþnas teatro 
dailininkas ðiuolaikiniame teatre tampa pirmuoju pagalbininku 
formuojant spektaklio  antrinæ vaizdinæ realybæ. Tai tampa aktu­
alu Lietuvos teatre vis labiau ásitvirtinant postmodernaus teatro 
paradigmai – tiesioginiam ryðiui tarp objekto ir þiûrovo, kai 
teatrinio vyksmo prasmës formuojamos  suvokëjo sàmonëje, o 
ne scenoje. Analizuojant paskutiniø metø pastatymus Lietuvo­
je, teatro dailëje matyti susitelkimas ties objektu, kurá ávardyti 
vienareikðmiðkai, já iðkoduoti kaip metaforà yra neámanoma, 
ir kiekvienas salëje sëdintis þiûrovas juos priima individualiai. 
Specialiai sukûrus þiûrovo ir scenoje matomo objekto santyká, 
þiûrovai tampa esmine ðios sudëtinës poveikio sistemos dalimi, 
– stebëdami veiksmà ir patys dalyvaudami kûryboje. Scenoje 
nesiekiama kurti pasaulio visumos, jis specialiai pateikiamas 
fragmentiðkai, vengiant akivaizdþiø prasmiø.  

Negalima teigti, kad pastaroji postmodernistinio teatro ten­
dencija jau ásitvirtino apraðomojo laikotarpio Lietuvos dramos 
teatro dailëje. Ðiuo metu kai kuriø teatro dailininkø, reþisieriø 
darbuose jauèiamos tik jos apraiðkos ir poþymiai. Be daugiap­
rasmiø, þiûrovams vaizdu transliuojamø objektø, yra naudojamos 
citatos ir metaforos, turinèios aiðkià, daugumai iððifruojamà ar 
jau scenos vyksme iððifruotà prasmæ. 

Teatro dailininkø Lietuvoje yra nemaþai, bet ne visiems 
pavyksta realizuotis kaip menininkams, ne visi ið reþisieriø 
sulaukia ádomesnës medþiagos  pasiûlymø. Jø kûryba tampa 
fragmentiðka ir tik kai kurie iðlaiko nuoseklumà. Nuolatinio 
darbo neturi nei vienas ðiuolaikinis teatro dailininkas. Jie ádar­
binami pagal sutartis, migruoja po Lietuvos ir uþsienio teatrus, 
keièia reþisierius. Dailininko ir reþisieriaus duetas susidaro tik 
dviem – trims pastatymams, o paskui iðyra.
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Tyrinëjant paskutinio XX a. deðimtmeèio Lietuvos dramos 
teatro dailæ galima pastebëti, kad ji ávairuoja ne tik tarp atskirø 
teatro dailininkø, bet ir tarp vieno jø sukurtø atskirø spektakliø. 
Geriausieji ðiuolaikinio Lietuvos  dramos teatro dailininkø darbai 
yra glaudþiai susijæ su reþisieriaus, kaip pagrindinio spektaklio 
autoriaus, ir visø spektaklyje dalyvaujanèiøjø kûryba. Teatro 
dailë neuþgoþia kitø spektaklio komponentø, taèiau kartais 
tampa atskira vieno pagrindinio kûrëjo (dailininko ir reþisieriaus 
viename asmenyje) teatro sritimi. 
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Teatro dailininkø darbø sàraðas* 
V e g a  V a i è i û n a i t ë

1985 m. “Seni laikai” (reþ. G.Padegimas, 
Lietuvos jaunimo teatras).
1986 m. “Balaganiûkðtis” (reþ. G.Varnas, 
Lietuvos jaunimo teatras).
1988 m. “Þilvinas” (reþ. G.Padegimas, 
Ðiauliø dramos teatras).
1988 m. “Revoliucijos lopðinës” (reþ. 
G.Varnas, “Ðëpos” teatras).

1990 m. “Karþygys karaliûnas” (su lë­
lëmis) (reþ. G.Varnas, Lietuvos jaunimo 
teatras).
1991 m. “Dviese sûpuoklëse” (reþ. G.Si­
daravièius, Marijampolës teatras).
1991 m. “Ðachmatai” (reþ. G.Sidaravi­
èius, Pasaulio lietuviø sporto þaidyniø 
atidarymas).

*	Kursyvu paþymëti spektakliai nëra plaèiau nagrinëjami ðiame straipsnyje, – tai 
ne Lietuvoje, arba ne dramos, o muzikiniuose teatruose statyti spektakliai.
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1993 m. Kalëdinis lëliø spektaklis Rotu­
ðës aikðtëje Vilniuje (reþ. J.Pocius).
1994 m. Kalëdinis lëliø spektaklis Rotu­
ðës aikðtëje Vilniuje (reþ. J.Pocius).
1995.01.23. “Pro memoria ðv.Stepono 7” 
(apleistame name Vilniuje, ðv. Stepono 
g. 7, trupë “Miraklis”).
1995.12.25. “Saulës kelionë” (Vilnius, 
Rotuðës aikðtë, trupë “Miraklis”).

1996 m. “Undinëlë” (akt. O. Puèkoriû­
tës monospektaklis, rodytas Lietuvoje 
ir JAV).
1997.06.10. V.Ðekspyro “Audra” (ant 
Vilnios upës vandens Vilniuje, trupë 
“Miraklis”).
1997.01.20. “Keturi bibliniai ðokiai” 
(Vilnius, Bernardinø baþnyèia, trupë 
“Miraklis”).

J û r a t ë  P a u l ë k a i t ë

1987.11.17. “Duokiðkis” (reþ. A. Latënas, 
Lietuvos jaunimo teatras).
1989.02.18. “Amhersto atsiskyrëlë” 
(reþ. D.Tamulevièiûtë, Lietuvos jauni­
mo teatras).
1989 m. kovo mën. “Ilgos dienos kelionë 
á naktá” (reþ. G.Padegimas, LVADT).
1990 m. “Antosë ir varnënas” (reþ. 
J.Vaitkus, LVADT).
1991.11.16.  “Þuvëdra” (reþ. A.Latënas, 
Lietuvos jaunimo teatras).
1994. kovo mën.   “Jasonas” (reþ. A. La­
tënas, Klaipëdos dramos teatras).
1994.06.21. “Persona” (reþ. J.Vaitkus, 
LVADT maþoji salë).
1994 m. spalio mën.  “Þmogaus balsas” 
(reþ. J.Vaitkus, LVADT).
1995 m. sausio mën.  “Geriausias gy­
venimo laikas” (reþ. R.Kudzmanzaitë, 
Klaipëdos dramos teatras).
Nebaigtas “Sugráþimas á dykumà” (reþ. 
G.Gabrënas, Panevëþio dramos teatras).

1995.01.16. “Ivanovas” (reþ. A.Latënas, 
“Vaidilos” teatras).
1995.12.13. “Ten, kur viskas daug labiau” 
(reþ. A.Latënas, “Vaidilos” teatras).
1996.01.10. “Prie auksinio eþero” (reþ. 
R.Banionis, Panevëþio dramos teatras).
1996.03.22. “Aprengëjas” (kost. R.Krið­
èiûnaitës, reþ. A.Latënas, LVADT).
1996.10.13. “Vieðbuèio ðeimininkë” (reþ. 
G.Liutkevièius, “Vaidilos” teatras).
1997 m. birþelio mën. “Karalius Ûbas”   
(reþ. J.Vaitkus, aktoriø kurso diplomi­
nis darbas).
1997 m. birþelio mën. “Gudruolë”  (reþ. 
J.Vaitkus, aktoriø kurso diplominis dar­
bas).
1997.10.10. “Sargas” (reþ. G.Liutkevièius, 
apleistose patalpose Gedimino pr. 22).
1996.01.17. “Roberto Zucco” (reþ. 
O.Korðunovas, LVADT).
1996.03.17. “Heda Gabler” (kost. J.Stat­
kevièiaus, reþ. G.Varnas, KVADT ilgoji 
salë).

Vy t a u t a s  Na r b u t a s
1990 m. vasario mën. “Pulkininko naðlë 
arba gydytojai nieko neiðmano” (reþ. 
G.Padegimas, Ðiauliø dramos teatras).
1991 m.  “Dëdë Vania” (reþ. R. Tuminas, 
Vasa miesto teatras, Suomija).
1992 m.  “Don Þuanas” (reþ. R. Tuminas, 
Vasa miesto teatras, Suomija).
1992 m. “Du mitai apie laisvæ: “Medëja” 
ir “Tigro istorija” (reþ. R. Dþenkinsas 
(JAV), Vilniaus maþasis teatras).

1992.10.12. “Galilëjus” (reþ. R.Tuminas, 
Vilniaus maþasis teatras).
1993 m. “Sveikas ir sudie”  (reþ. J.Darað­
kevièius, Vilniaus maþasis teatras).
1993 m. spalio mën. “Baltosios naktys” 
(reþ. E. Jaras, Vilniaus maþasis teatras).
1994 m. rugsëjo mën. “Mano ðirdis 
kalnuose” (reþ. A.Ðlepikas, Vilniaus 
maþasis teatras).
1994 m. lapkrièio mën. “Panelë Chan” 
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(reþ. C.Grauþinis, LVADT maþoji salë).
1994.12.26. “Þuvëdra” (reþ. R. Tuminas, 
Islandijos nacionalinis teatras).
1995.12.26.  “Don Þuanas” (reþ. R. Tumi­
nas, Islandijos nacionalinis teatras).
1996.04.12 “Lituanika” (kartu su A. Þi­
biku, kost. V. Izdelytës, reþ. R.Tuminas, 
LVADT).
1996.06.16. “Voicekas” (reþ. C.Grauþi­
nis, Lietuvos jaunimo teatras).
1996.01.11. “Dangaus krantas” (kost. 
K.G.Rameikaitës, reþ. L.M.Zaikauskas, 
Rusø dramos teatras).

1997.03.06. “Penki pûdai meilës (Þuvë­
dra)” (kost. A.Boksun-Jakuðeva (Ki­
jevas) ir Nina Livont, reþ. E.Mitnickis 
(Kijevas), Rusø dramos teatras).
1997.10.11. “Trys seserys” (reþ. R. Tumi­
nas, Islandijos nacionalinis teatras).
1997.11.22. “Dëdë Vania” (kost. K.G.Ra­
meikaitës), (reþ. L.M.Zaikauskas, Rusø 
dramos teatras).
1997.12.26. “Hamletas” (reþ. B.Kornia­
kur, Islandijos nacionalis teatras).
1997.11.29.  “Henrikas IV” (reþ. R.Atko­
èiûnas, Ðiauliø dramos teatras).

Þ i l v i n a s  K em p i n a s
1994.03.17. “Labas Sonia Nauji Metai” 
(kost. S.Straukaitës, reþ. O.Korðunovas, 
LVADT, maþoji salë).
1994.12.07. “Senë 2” (kost. J.Statke­
vièiaus, reþ. O.Korðunovas, LVADT., 
maþoji salë).

1995 m. vasario mën. “Skrajojantis Olan­
das” (kartu su M.Jacovskiu, Operos ir 
baleto teatras).
1997.03.12. “P.S. Byla O.K.” (reþ. O.Kor­
ðunovas, LVADT).

Au r i s  R a d z e v i è i u s
1987 m. “Prieð iðskrendant á rojø” (reþ. 
A.Lebeliûnas).
1990 m. spalio mën. “Karalius mirð­
ta” (reþ. G.Padegimas, Ðiauliø dramos 
teatras).
1991 m. spalio mën. “Mefibosetas” (reþ. 
G.Padegimas, Ðiauliø dramos teatras).
1994.03.27. “Gráþimas namo” (reþ. V.Bal­
sys, KVADT).
1994.11.22. “Vidudienio dalybos” (reþ. 
G.Padegimas, KVADT).
1995.11.16. “Á Aðenfeldà” (reþ. T.Hinter­
berger, KVADT parketinë salë).

1996.11.30. “Opera uþ tris skatikus” (reþ. 
I.Sundvor, KVADT).
1997.01.11. “Nusikaltimas ir bausmë” 
(reþ. G.Padegimas, Rogalando miesto 
teatras, Norvegija).
1997 m. kovo mën. “Pasimatymas be 
mergø” (reþ. A.Radzevièius, Kauno ma­
þasis teatras).
1997.10.24. “Liûtas þiemà” (reþ. G.Pade­
gimas, KVADT).
1996.02.14. “Vedybos” (reþ.V.Tertelis, 
KVADT).
1996.02.26. “Leonsas ir Lena” (reþ. 
D.Duðkinas, KVADT parketinë salë).

Ma r i j u s  J a c o v s k i s

1995 m. vasario mën. “Skrajojantis 
Olandas” (kartu su Þ.Kempinu, Operos 
ir baleto teatras).
1995 m. balandþio mën.  “Eskizai po sep­
tyniø” (Operos ir baleto teatras).
1996 m. birþelio mën.   “Medëja” (Ope­

ros ir baleto teatras).
1997.06.26. “Meilës misterijos” (reþ. 
C.Grauþinis, LVADT).
1997.10.10. “Baalas” (spektaklio eskizas, 
reþ. C.Grauþinis, LVADT  maþoji salë).
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1997.12.05. “Bûk vyras, Èelestino” (reþ. 
V.J.Tûras, Lietuvos jaunimo teatras).
1996.02.23. “Moterø dainos” (kost.J.Stat­
kevièiaus, choreog. ir libretas A.Choli­

nos, LVADT).
1996.03.26. “Genijaus dirbtuvë” (reþ. 
A.Nakas, LVADT maþoji salë).

B e n a s   Ð a r k a
1988 m. “Ak, nereikia” pagal M.Mar­
tinaitá.
“Kukuèio baladës” pagal M.Marti­
naitá.
1993 m.  “Balti debesø namai” pagal G. 
Grajausko eiles.

1994 m. “Chapel B” pagal A.Mackaus 
poemà.
1996 m. performansas “Dirvonas” (kartu 
su S. Eidrigevièiumi).
1997 m. “Keafri” pagal G.Grajausko 
kûrinius.

Vita RAÈKAUSKAITË
Tendencies in Contemporary Art of Lithuania Drama’s Theatre 

S umma r y

In these master’s theses there are analysed works of seven distinct young 
Lithuania stage designers, debuted in last ten years. 

Vega Vaièiûnaitë. After finishing scenery studies in Lithuania Art Institute 
(from 1992 - Vilnius Art Academy) she started to work in professional theatre 
and TV where she created nearly twenty set designs. But in 1995 she estab­
lished troupe of theatrical visions “Miraklis” (“Miracle”). In creating street 
fire, puppets and music visions she works not only as a set designer, but also 
as a director and a playwright. 

Jûratë Paulëkaitë. She has debuted in Lithuania drama’s theatre fifteen 
years ago being a student of Lithuania Art Institute. Most of her works are 
made with theatre directors Algirdas Latënas and Jonas Vaitkus. In 1997-1998 
theatre season she created set designs for such remarkable productions as 
“Roberto Zucco” (dir. Oskaras Korðunovas, Lithuania State Academic Drama’s 
Theatre) and “Heda Gabler” (dir. Gintaras Varnas, Kaunas State Academic 
Drama’s Theatre). 

Vytautas Narbutas. After finishing scenery studies in 1990 he has created 
more than twenty set designs mostly with three different theatre directors: 
Rimas Tuminas (Vilnius Small Theatre, Lithuania State Akademic Drama’s 
Theatre and abroad (in Finland and Iceland), Cezaris Grauþinis (Lithuania 
Youth Theatre, Lithuania State Akademic Drama’s Theatre) and Linas Marijus 
Zaikauskas (Russian Drama’s Theatre). 

Þilvinas Kempinas. He has finished painting studies in Vilnius Art In­
stitute. In 1994 young theatre director Oskaras Korðunovas has invited him 
to work together and he has made three set designs for his productions in 
Lithuania State Academic Drama’s Theatre. These performances are unique 
in Lithuania stage design because of non-traditional solutions. 

Auris Radzevièius. He has worked in the theatre set design before and 
during his studies in Lithuania Art Academy (he finished them in 1995). Most 
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of his works are created in Kaunas State Academic Drama’s Theatre with 
director Gytis Padegimas. During ten years he created original ironic style 
working with objects on the stage. 

Marijus Jacovskis. Young theatre stage designer has finished stage design 
studies in Vilnius Art Academy jest two years ago. In 1995 and 1996 he mostly 
worked in Lithuania Opera and Ballet Theatre. In 1997 he started to create 
stage design in Lithuania State Academic Drama’s Theatre. 

Benas Ðarka. Director and actor of non-professional theatre. Author of 
“Gliukø” troupe performances in Klaipëda. His productions distinguish for 
original use by association of ideas from everyday objects. 

The main purpose of this work was to collect and to analyse the material 
of these mentioned artists’ creation in last ten years (from 1989 to 1998). The 
most of the stuff was taken during the time of theatrical events or performances 
because the Contemporary Art in Lithuania Drama’s Theatre are not analysed 
in specialised articles before. 

In conclusions there are mentioned that young Lithuania drama’s the­
atre designers follow atmospheric traditions started in 60s-70s by Adomas 
Jacovskis and Janina Malinauskaitë. They didn’t create like separate works 
of art inside the productions, but collaborate with directors, actors and other 
creative authors of the performance. They are strong in creating performance 
visual side, active during rehearsals of concrete mise en scene as well as in 
scenery manufacture. 
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Postmodernizmo apraiðkos teatre
Nagrinëjant XX a. pabaigos kultûros reiðkinius, bûtina ana­

lizuoti juos postmodernistinës estetikos kontekste. O.Korðuno­
vo teatrinë veikla siejasi su ðiuo reiðkiniu ne vien chronologine 
prasme, t.y. su tuo, jog priklauso XX a. pabaigai. Jo spektakliai 
turi bruoþø, bûdingø postmodernistinio meno kûriniui. 

Postmodernizmas yra traktuojamas skirtingai laiko ir erd­
vës santykio prasme: vieniems teoretikams (F.Jamesonas, 
J.Habermas) – tai laikmeèio ir socialinës situacijos padarinys, 
kitiems – tam tikri kultûros bruoþai, kurie nuolat pasikartoja 
istorijos tëkmëje ir gali bûti bûdingi kiekvienai epochai. Su­
vokiant postmodernizmà chronologiðkai, t.y. kaip einantá po 
modernizmo, jis, be abejonës, siejamas su modernizmu. Ðiuo 
atveju postmodernizmas turi apibrëþtà pradþià laike ir gali 
bûti vertinamas kaip modernizmo idëjø neigimas arba tàsa. 
Taigi postmodernizmo santykis su modernizmu ávardijamas 
dvejopai: antimodernizmas arba postmodernizmas. Literatûro­
je postmodernizmas vertinamas arba pozityviai (M.Foucault, 
H.White, J.Derrida, R.Rorty), arba kritiðkai (D.Bellas, D.Harvey, 
J.Habermas).

Postmodernizmo apraiðkos ávairiose meno srityse, ypaè ar­
chitektûroje, dailëje, kine yra gana plaèiai nagrinëtos. Teatre 
ðis reiðkinys plëtojasi skirtingai ir yra ávardijamas ávairiai: po­

Jurgita Staniðkytë

Postmodernizmo bruoþai  
Oskaro Korðunovo darbuose
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stdramatinis teatras, kai akcentuojamos teksto transformacijos 
ðiuolaikiniame teatre, vizualioji dramaturgija, kai kalbama apie 
spektaklio elementø hierarchijos pokyèius. Visa tai, be abejo­
nës, telpa “postmodernistinio teatro” sàvokoje. Ðiame straipsny­
je mëginsiu pasekti, kaip postmodernistinio meno teorija darë 
átakà teatro menui, kaip postmodernizmas reiðkiasi teatre, kad 
galëèiau naujai paþvelgti á jauno Lietuvos teatro reþisieriaus 
O.Korðunovo naudojamas raiðkos priemones.

Nepaisant to, jog kai kurie teoretikai linkæ postmodernizmà 
laikyti antimodernizmu, akivaizdu, jog teatro mene postmo­
dernizmas neprieðina savæs modernizmui, bent jau taip ra­
dikaliai, kaip ðis prieðino save ankstesnëms formoms. Pasak 
teatro teoretiko F.McGlynno, þaidimas stiliais, pastiðas, masiniø 
modeliø átraukimas, meninio vientisumo atsisakymas, atvira 
struktûra – ðie postmodernaus meno kûrinio ypatumai jau eg­
zistavo ir moderniajame teatre [90, 34]. Daugelyje meno srièiø 
(kine, konceptualioje dailëje, hepeninguose, performansuose) 
teatraliðkumas apskritai yra traktuojamas kaip postmodernizmo 
bruoþas. Galbût dël ðios prieþasties riba tarp modernizmo ir 
postmodernizmo teatre yra sunkiau pastebima. Pasak dauge­
lio teatro teoretikø, nemaþai postmodernistiniø teatro darbø 
tæsia ir plëtoja modernistinio teatro idëjas bei mëgina spræsti 
dar modernistiniame teatre iðkeltas problemas ir taip tampa 
postmodernistiniais, o ne antimodernistiniais.

Pasak teatro teoretiko F.McGlynnas, teoriná postmo­
dernistinio teatro problemø laukà apibrëþë A.Artaudas dar 
3-ajame deðimtmetyje savo knygoje “Teatras ir jo antrininkas”. 
A.Artaudas neigë mimetiná vaizdavimà (representation) teatre, 
dramaturgo ir þodþio dominavimà siekë pakeisti gestu, fizi­
niu aktoriaus buvimu scenoje, o ne spekuliatyviu vaizdavimu. 
A.Artaudas literatûros pavergtà teatrà vadino teatro mirties 
ðaltiniu. Tradiciniame teatre aktorius, pasak A.Artaudo, tapo 
teksto vergu, o pats spektaklis – teksto skaitymo pratybo­
mis. Pasak jo, tradicinis literatûrinis teatras atsisakë visko, kas 
ið prigimties yra teatraliðka. F.McGlynno þodþiais, postmo­
dernistinis teatras, remdamasis A.Artaudo iðkeltomis idëjomis, 
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tarsi ið naujo kuria teatro sampratà [54, 138]. Postmodernistinio 
teatro ar postmodernistinio fenomeno apraiðkø teatro mene 
apibrëþimai varijuoja atsiþvelgiant á tai, kaip vienas ar kitas 
teoretikas suvokia patá postmodernizmo fenomenà. Be abejo, 
kiekvieno scenos menininko santykis su tradicija, literatûra, 
scenos erdve, aktoriais, þiûrovais yra savitas ir neretai sunku 
skirti esminius bruoþus.

Ðiuolaikinës visuomenës akivaizdoje teatras stengiasi mo­
difikuoti, apmàstyti savo raiðkos priemoniø galimybes,ir taip 
atspindëti pakitusius ðiuolaikinio þmogaus iðgyvenimus. XX a. 
pabaigos teatre ypaè aktualizuojasi ðios problemos: teatro sa­
virefleksija, atsigræþimas á jo praeitá, istorijà; teksto problema; 
spektaklio struktûros elementø hierarchija; aktoriaus vaidyba, 
ðiuolaikinës realybës atkûrimas bei jos þenklø átraukimas ir 
prasmës radimasis teatre. 

Savirefleksija, teatro tikslø kaita
XX a. pabaigoje ávyksta svarbus kultûros pokytis – moder­

nizme vyravusios racionalumu grástos pasaulëþiûros krizë, o kartu 
su ja pasigirsta balsø apie “meno mirtá”, “teatro krizæ”. Ásivyrauja 
nuomonë, jog teatras iðsëmæs savo galimybes, èia viskas iðbandy­
ta ir atrasta, todël nieko naujo nebeámanoma sukurti. “Pasaulyje 
jau viskas buvo – visos srovës, stiliai. Sugalvoti kà nors abso­
liuèiai naujo – labai sunku, turbût neámanoma” – teigia daili­
ninkø grupës “Gerosios blogybës” nariai (tarp jø O.Korðunovo 
spektakliø scenografai – A.Bareikis, J.Ludavièius, Þ.Kempinas), 
savo estetika laikantys postmodernizmà [56, 79]. Toks poþiûris 
– tai tarsi atsakas modernizmo epochoje vyravusiam novato­
riðkumo, inovacijø kultui1. Mass media epochoje iðkyla teatro 
meno autonomijos problema, skatinanti ieðkoti naujø raiðkos 
priemoniø, apmàstyti teatro galimybes, susikoncentruoti ties 
savimi, atskleisti teatraliðkumo prigimtá. Taigi specifinës meno 
kalbos ribø suvokimas ir iðsekusios inovacijø galimybës ima 
lemti meno, ðiuo atveju teatro, savirefleksijà.

1	 Kai novacijø kiekis meno kûrinyje apsprendþia jo meninæ kokybæ.
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Teatro kûrëjai, ieðkodami naujø ákvëpimo ðaltiniø, mëgi­
na plësti ðio meno ribas. Tradiciniø teatro formø krizë verèia 
ieðkoti sprendimø “neklasikinëse” teatro formose, gilintis á iki 
ðiol marginaliais laikytus parateatrinius reiðkinius. Atsigræþia­
ma á teatro istorijà. Taèiau tai nëra mokymasis ar tobulinimasis, 
netgi ne interpretavimas, tiesiog sàmoningas pasinaudojimas, 
þaidimas praeities elementais, disponavimas ið meno istorijos 
atklystanèiais tekstais, vaizdais, simboliais. Ðiuolaikinio teatro 
kûrëjai spektakliuose mëgina apmàstyti kultûrinæ þmonijos 
patirtá, naujai paþvelgti á mitus, kvestionuoti ðiuolaikinæ kul­
tûrà. Pvz., reþisierius R.Wilson’as á savo spektaklius átraukia 
“trivialiuosius mitus”: jo pjesës grindþiamos mûsø amþiaus 
mitologija; reþisierius kalba apie A.Hitler’á, Z.Froid’à, J.Sta­
lin’à, R.Hess’à. Mitai panaðiai transformuojami ir O.Korðunovo 
spektakliuose “P.S. Byla O.K.” ir “Roberto Zucco”. 

Teatras reflektuoja savo paties praeitá, jà suvokdamas kaip 
XX a. pradþios modernizmo ir teatro reformos laimëjimus. Atsi­
randa teatras apie teatrà, reþisûrinë autorefleksija, kurià lietuviø 
teatro kritikas A.Liuga apibrëþia taip: “Teatras darosi intraver­
tiðkas. Jo objektu vis daþniau tampa paties reþisieriaus pasaulë­
jauta, jo gyvenimiðkas ir kûrybinis likimas. Iðraiðkos priemonës 
nesikeièia, jos varijuojamos individualaus reþisûrinio metodo 
ribose” [48, 9]. Ávairiø epochø stilizacija, autentiðka rekonst­
rukcija, vaidybos stiliai, fragmentiðka dramaturgija viename 
spektaklyje tarpusavyje sàveikauja kaip lygiaverèiai elementai 
ir kuria teatre naujas prasmes, komunikuoja su þiûrovu.

Ðiuolaikinis teatras, multiplikuodamas ávairiø menø ir 
kultûrø atradimus, pleèiasi iki begalybës, ir ákûnija vienà 
pagrindiniø postmodernistinës estetikos bruoþø – atmeta 
centro sàvokà. Tai sudaro sàlygas vientisumo idëjos krizei 
kilti. Toks centro nebuvimas meno kûrinyje neretai gali bûti 
interpretuojamas kaip vientisumo stoka, fragmentiðka struk­
tûra. Postmodernioji mizanscena, pasak T.Heinonen, viename 
momentiniame paveiksle sumaiðo periodus, stilius, þanrus [15, 
33]. Pasakojimas praranda savo hierarchinæ loginæ struktûrà. 
Postmodernistiniame teatre iðnykus centrui ar vienam centri­
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niam elementui ir atsiradus spektaklio struktûros elementø 
lygiavertiðkumo koncepcijai, dar labiau suaktualëja teksto, 
literatûros ir aktoriaus problemos. 

Nykstant riboms tarp marginaliø teatro reiðkiniø, hepenin­
gø, performansø bei padidëjus mass media átakai teatrui, per 
ávairius þiûrovui atpaþástamus þenklus prabyla kasdienë realybë, 
jos daiktai. Dar T.Kantoras, siekdamas iðplësti ðiuolaikinio teat­
ro raiðkos galimybes, á savo darbus átraukdavo tuos elementus, 
kurie iki ðiol teatrui buvo svetimi. Postmodernistiniame teat­
re þmogaus aplinkos objektai átraukiami á meninæ spektaklio 
erdvæ, siekiama priversti þiûrovà susimàstyti apie ðiø daiktø 
reikðmæ aplinkoje. Nusistovëjusias prasmes turintys dalykai 
pakreipiami kitu rakursu, atskleidþiami kitokie, neþinomi as­
pektai. Ðiuo lygmeniu teatre vyksta ir ávairiø kultûrø, aukð­
tosios ir þemosios, jungimas, pop, masinës kultûros modeliø 
átraukimas á spektaklio audiná.

Spektaklio struktûros elementø lygiavertiðkumas. 
Teksto problema 

Kaip teigë T.Kantoras, autonomiðkas teatras “neturi “virð 
egzistuojanèio” literatûrinio teksto ar dramos, kuri sutei­
kia jam buvimo pagrindà. Drama gimsta kuriant spektaklá” 
[57, 104]. Jau seniai teatro istorijoje problemiðkas vaizdo ir 
þodþio, teksto santykis, gvildentas dar modernizmo laikais, 
yra ypaè aktualus postmodernistinio teatro ieðkojimuose. 
Vis daþniau ðiuolaikiniame teatre vaizdas tampa simboliu, 
metafora, apimanèia daugybæ kultûriniø klodø, nulemianèia 
dramaturgijos ypatumus. Laisvindamasis ið teksto, literatûros 
diktato, siekdamas grynojo teatraliðkumo, postmodernistinis 
teatras pradeda kurti “vidinæ”, arba vizualiàjà, dramaturgijà. 
Be abejo, vizualioji dramaturgija egzistuoja ðalia hierarchinës 
struktûros spektakliø, kuriø turiná nulemia tekstas ir literatû­
riniai bei dramaturginiai elementai. Vizualûs spektakliai gali 
bûti dvejopi: juose arba dominuoja vizualumas2, kurio pagalba 
kuriama prasmë teatre, arba visi spektaklio struktûriniai ele­
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mentai yra jungiami remiantis nehierarchine sistema, t.y., yra 
lygiaverèiai. Ðiuo atveju, kaip teigia K.Ove Arntzen, vizualinis 
postmodernistinis teatras tæsia prieðkario Europos avangardo 
ir ypaè dadaizmo ir siurrealizmo tradicijas, kai visi elementai, 
tokie kaip erdvë, tekstas, vizualumas, frontalumas, yra lygia­
verèiai [4,9]. Raiðkos formos tokiame spektaklyje yra siejamos 
su konceptualiais menais, minimalizmu ir multimedia. Tokio 
teatro pavyzdys yra R.Wilsono teatras, kuriame vyrauja ekspe­
rimentinë judesio technika, fragmentiðkumas, pasikartojantys 
monotoniðki judesiai. Jo spektakliuose, vadinamuose “tylos 
operomis”, nëra fabulos, personaþø raidos. Juos sudaro besikei­
èiantys kaleidoskopiniai vaizdai, simultaniðki aktoriø veiksmai, 
teatro efektai, kuriamos áspûdingos ir turtingos scenografijos, 
rekvizitai, kaukës ir k.t. R.Wilsonas savo laboratorijose tyrinëjo 
elementarius judesius, dirbo su neágaliaisiais, stengësi priartëti 
prie judesio ir gesto prigimties, redukuoti já iki minimalumo. 
Jo susidomëjimas besikartojanèiais lëtais judesiais, motyvais ar 
gestais atsirado ið jo darbo su neágaliais vaikais patirties.

Tokiame teatre po truputá nyksta riba tarp tradicinio vaidi­
nanèio (interpretuojanèio vaidmená) aktoriaus ir dalyvaujanèiojo 
(þenklo). Viename spektaklyje aktoriaus vaidyba gali varijuoti 
nuo tradicinio psichologinio vaidmens kûrimo iki aktoriaus 
dalyvio. Taèiau, pasak amerikieèiø teatro kritiko ir reþisieriaus 
M.Kirby, tradicinës mokyklos aktoriai daþnai atsisako kurti tik 
vizualiná efektà, todël postmodernaus teatro kûrëjai daþniausiai 
á savo spektaklius kvieèiasi ðokëjus arba neprofesionalius ak­
torius [4,11].

Galima teigti, jog tokio teatro stiliaus pagrindas yra vizu­
alumas (kaip estetinë raiðkos priemonë), o siuþetas kuriamas 
vizualios naracijos pagalba.

2	Terminas apibrëþia teatro raiðkos priemones, kurios yra labiau vizualios nei be­
siremianèios tekstu.
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Prasmës kûrimas teatre,  
daugiaprasmiðkumas

Atsisakius teksto, siuþeto dominavimo, iðkyla viena svar­
biausiø ðiuolaikinio teatro problemø – prasmës atskleidimas ir 
jos perteikimas þiûrovui. Á teatrà ið postmodernios meno kûrinio 
estetikos ateina ir yra sëkmingai naudojamas reikðmës poliva­
lentiðkumas. Spektaklio turinys ir vaizdas tampa daugiasluoks­
nis, prasipleèia jø prasminës ribos. Þiûrovo sàmonë veikiama ið 
karto keliais lygmenimis: per vaizdo ir teksto suvokimà. Toks 
dvigubas kodavimas populiarus postmodernistiniame teatre ir 
mene apskritai. Kuriama atvira prasminiø ryðiø sistema, kuri 
nepastovi ir kintama. Pabrëþiant þenklø ir vaizdø polivalentið­
kumà, kûrinys tampa daugiaprasmis, jo atskleidimas priklauso 
nuo þiûrovo gebëjimo suvokti ðias prasmes. 

Taip pat teatre naudojamas vaizdo ir teksto neatitikimo efek­
tas. Ðiuos teiginius patvirtino vokieèiø dramaturgas H.Mulleris, 
po R.Wilsono spektaklio “Hamletmachine” raðæs: “Jûs galite 
uþsidengti ausis ir þiûrëti spektaklá, arba jûs galite uþsidengti 
akis ir klausytis teksto” [4, 12]. Taigi postmodernistiniame te­
atre vaizdas nëra adekvatus tekstui, ir atvirkðèiai. Ðá principà 
savo kûryboje gana sëkmingai yra ávaldæs O.Korðunovas. Apie 
pirmàjá O.Korðunovo spektaklá “Ten bûti èia” kritikas V.Vasi­
liauskas raðë: ”Mûsø ausys ir akys nuolat pykstasi, matome ne 
tai, kà girdime” [81, 6]. Toks prasmës kûrimas teatre, teksto 
struktûrø lauþymas, siekiant sukurti kaip ámanoma atviresnæ 
þiûrovo interpretacijai sistemà, kuria daugiaprasmá ir interakty­
vø postmodernistinio teatro charakterá. ”Dekoracija neiliustruo­
ja teksto, tekstas nebûtinai yra tema; tema tampa autonominiu 
elementu kaip ir muzika, kûno judesiai... Visi ðie elementai, 
kuriuos að ið pradþiø apdoroju kiekvienà atskirai, vëliau susi­
jungia kaip koliaþe”, – teigia R.Wilson’as [57, 162].

Tokiu bûdu postmodernistiniame teatre vyksta prasmës skai­
dymas, disociacija. Ankstyvuose amerikieèiø postmodernistinio 
teatro reþisieriaus R.Foremano darbuose dialogas/tekstas áraðytas 
á kasetæ, visiðkai atskirai nuo aktoriø. Kaip teigia R.Wilsonas, jis 
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kuria choreografijà, kuri neturi nieko bendra su tuo, kà sako ak­
toriai, t.y. atskiri spektaklio struktûriniai elementai yra iðskaidomi, 
jie sudaro visiðkai atvirà struktûrà, kuri jungiasi, sàveikauja tarsi 
atsitiktinai ir taip kuria ávairias galimas prasmes. M.Kirby’ apta­
rinëdamas naujà, nesemiotiná teatro charakterá, teigia, jog nebe­
egzistuoja teisinga ir vienintelë interpretacija, nes teatras linksta 
á fragmentiðkumà, todël nemenkas vaidmuo tenka atsitiktinumui 
[4, 12]. Modernizme iðkelta atsiskyrimo, elementø autonomijos 
idëja ðiuo atveju iðplëtojama iki kraðtutinumo. Pasak T.Heinonen, 
iðskaidyti spektaklio elementai privalo bûti sujungiami stebëtojo 
mintyse – gavëjas turi bûti susikûræs konkreèià þenklo ir ad­
resato susitikimo vietà (...). Numanomi þiûrovai tampa esmine 
ðios sudëtinës sistemos dalimi [15, 25].

Iki ðiol aptartas postmodernistinio teatro savybes savo 
knygoje “Postmodernism and performance” smulkiai apraðo 
amerikieèiø teoretikas M.Kaye. Jis iðskiria tris esminius postmo­
dernistiniø spektakliø bruoþus, kurie siejasi su prasmës kûrimu 
teatre. Pirmasis – tai meno objekto, kaip autonominio vieneto, 
dematerializacija ir þiûrovo galimybës susikurti tà objektà savo 
sàmonëje akcentavimas [28, 251]. Toks poþiûris á meno objektà, 
kaip visiðkai atvirà, neiðbaigtà struktûrà, á teatro menà atëjo ið 
performansø ir akcijø. 

Antrasis postmodernaus spektaklio kriterijus, pasak M.Ka­
ye, – prasmës iðskaidymas, ardymas. Autorius iliustruoja ðá sa­
vo teiginá vienu þymiausiø postmodernizmo atstovø R.Forema­
no “Ontologinës-isterijos teatro” pavyzdþiu. M.Kaye þodþiais, 
bûtent R.Foremano spektakliuose akivaizdus perëjimas nuo 
meno, kaip objekto, prie meno, kaip imlaus ávykio. Rezonansas 
dabar turi vykti tarp þiûrovo sàmonës ir objekto, nes rezonan­
sas tarp atskirø objekto elementø – tai negyvo teatro pavyzdys 
[28, p.261] – aiðkina R.Foremanas. Jo darbuose atskiri spek­
taklio struktûros elementai sudaro tam tikras konfigûracijas. 
Taèiau ði elementø sàveika, jø jungimasis vyksta ne “kaþkur 
ten” objektyviame meno kûrinyje, o þiûrovo sàmonëje. Taip 
postmodernistiniame teatre kuriama prasmiø ir reikðmiø erdvë. 
M.Kaye nagrinëja ir M.Kirby darbus kaip postmodernistinio 
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teatro pavyzdþius. Ðis reþisierius savo spektakliuose naudoja 
ávairius vaidybos stilius, teatro þanrus, ávairius tekstus; taip jis 
siekia skaidyti prasmes, turiná, iðvengti iðbaigtumo, siekia sàly­
giðkumo, atviros spektaklio struktûros ir atsitiktinumo pagalba 
suaktyvinti þiûrovo màstymà ir paskatinti já dalyvauti kuriant 
spektaklio prasmæ.

Treèioji postmodernistinio spektaklio savybë, pasak M.Ka­
ye, – tai hierarchijø ir prielaidø, kurios apibrëþtø ir stabili­
zuotø formalius ir tematinius spektaklio parametrus, griovimas. 
Perfrazuoti tai galima ir R.Wilsono teiginiu: Teatre að nenoriu 
sukelti apibrëþtø reakcijø (...). Galima tik be prievartos sukurti 
tokià situacijà, kurioje bûtø ámanomos reakcijos [57, 165]. Ðitai 
puikiai iliustruoja JAV teatro grupë “The Wooster Group”, kuri 
savo spektakliuose nehierarchinëje sistemoje grupuoja ne tik 
tekstinius ir tematinius, bet ir formalius teatro elementus. Ðiuo 
atveju þiûrovas turi ne tik susikurti prasmæ, bet ir atsirinkti 
jam priimtiniausias temas ir formas. Nehierarchinë spektaklio 
struktûra tampa totaliai interaktyvi. Teatras tampa ne tam tikrø 
tiesø skelbëju, o viso labo tarpininku.

Postmodernistiniai fenomenai teatre neretai sulaukia ir kri­
tiniø vertinimø. Antai lenkø kritikas B.Baran’as, kalbëdamas 
apie postmodernistinio meno daugiaprasmiðkumà, teigia, jog 
postmodernizmas ne tiek demonstruoja reikðmiø gausà, kiek 
negalimumà iðsakyti kokià nors vienà reikðmæ. O kai piknau­
dþiaujama vaizdu, neretai nukrypstama á manieringumà, savæs 
citavimà. Taèiau akivaizdu ir tai, jog ðiuolaikinis teatras, rem­
damasis postmodernizmo estetika, mëgina gvildenti esmines 
teatro, atsidûrusio ðiuolaikinëje kultûros ir visuomenës terpëje, 
problemas ir kartu atspindëti ðiø dienø þmogaus situacijà. 

O.Korðunovo reþisûros tendencijos
Oskaras Korðunovas – jaunosios kartos Lietuvos teatro 

reþisierius, nuo pat savo pirmojo spektaklio “Ten bûti èia” 
(1990) lydimas kritikos, kolegø ir þiûrovø dëmesio. Nors ir 
persekiojamas ðûkiø o kas toliau?, iðsisëmë, o neseniai dar ir 
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apðauktas teatro iðniekintoju, O.Korðunovas, bene vienintelis 
ið jaunøjø reþisieriø, turi sukûræs savo teatro estetikà ir brai­
þà, t.y. sugebantis savo spektakliams suteikti tà kokybæ, kuri 
yra atpaþástama ir daþnai kritikø straipsniuose ávardijama kaip 
“O.Korðunovo teatras”, “O.Korðunovo estetika, metodas” ir 
pan. [46, 12].

Svarbi kategorija, susijusi su O.Korðunovo teatru, yra kar­
tos sàvoka. Savo pasisakymuose, interviu reþisierius visada 
pabrëþia priklausomybæ tam tikrai kartai, kuri, anot jo, augo 
ir brendo vienoje sistemoje, o dabar gyvena visai kitoje [13,10]. 
Ðie þodþiai yra programiniai, kai kalbama ne tik apie patá 
O.Korðunovo teatrà, bet ir apie visà jaunàjà Lietuvos teatro 
kûrëjø kartà. Reþisierius aiðkiai ir skausmingai suvokia savo 
priklausomybæ kartai, kurios akyse buvo griaunamos santvar­
kos. Jam svarbûs kartos iðgyventi dalykai – nëra jokiø tiesø, 
ir O.Korðunovas siekia iðreikðti pozicijà tø, kurie gyvena tam 
tikroje ribos, lûþio situacijoje. Dabartiniame pasaulyje vyrauja 
pliuralizmas, leidþiantis viskà pasirinkti paèiam, taèiau neduo­
dantis jokiø nuorodø ar orientyrø. Suirusios senosios normos 
ir greita kaita apsunkina þmogaus savivokà – þinojimà, kas 
jis yra, ko nori ir kaip turi elgtis. Individas atsiduria kompli­
kuotoje situacijoje, kurioje jis arba gali uþsimerkti, apsimesti 
nieko nematàs, arba privalo pats reflektuoti susidariusià situ­
acijà ir susivokti be niekieno pagalbos. Ðiandieninio pasaulio 
nestabilumas ir nepastovumas, visa ko kvestionavimas stiprina 
norà save suvokti. O.Korðunovo bûdas reflektuoti savo ir savo 
kartos situacijà yra jo spektakliai. Teatras man yra ta vieta, kur 
að kaip neregys pirðtais skaitau knygà apie save patá [8, 7]. Ði 
reþisieriaus ásisàmoninta priklausomybë bei noras iðreikðti sa­
vo kartos pasaulëjautà nulëmë ir draminiø tekstø pasirinkimà. 
D.Charms’as, pasak O.Korðunovo, puikiai atspindi jo kartos, 
ástumtos á ðià istorinæ situacijà, pozicijà – atgailà ir kartu ási­
tikinimà savo teisumu. O.Korðunovas kalba apie kartos sàvokà 
visai neatsitiktinai – kartu su juo 1990 m. debiutavo nauja 
Lietuvos teatro karta, kritikø vëliau ávardyta O.Korðunovo ko­
manda. Tai dailininkai A.Bareikis, J.Ludavièius, Þ.Kempinas, 
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kompozitorius G.Sodeika, aktoriai E.Mikulionytë, R.Bilinskas, 
Ð.Puidokas, S.Mykolaitis ir kt. 1995 m. gavæs Kristoforo apdo­
vanojimà O.Korðunovas teigë, jog didelë jo spektakliø sëkmë 
yra ta, kad atëjom kartu, visi virëm vienodø minèiø, idëjø ka­
tile [37, 9].

Suomiø kritikë K.Morin raðydama apie reiðkinius, kurie 
turëjo átakos O.Korðunovo spektakliams, teigë: O.Korðunovo 
grupë neseka visame pasaulyje garsiomis E.Nekroðiaus ar R.Tu­
mino teatro mokyklomis, bet scenoje kuria savo estetikà ir savo 
pasaulá. Taèiau, be abejo, negalima teigti, jog toji estetika, nors 
ir bûdama pakankamai originali, nesiremia tam tikrais teatro 
praeities laimëjimais. Postmodernizmo atsakas modernizmui 
yra pripaþinimas, kad praeities negalima sunaikinti, nes jos 
sunaikimas veda á tylà; praeitá reikia permàstyti su ironija, be 
apgaulës, – raðë U.Eco [10, 12]. O.Korðunovas, ypaè po savo 
paskutiniøjø darbø, daþnai buvo kaltinamas nepagarbiu el­
gesiu tiek su teatro tradicija, tiek su istorija apskritai. Taèiau 
reþisieriui rûpi istorija, jis jà reflektuoja savo darbuose. Tradi­
cija, istorija, praeitis O.Korðunovo spektakliuose reiðkiasi kaip 
màstymas apie save, atskleidþiantis istorijos neiðvengiamumo 
suvokimà ir poreiká jà reflektuoti. Tai ypaè atsiskleidþia “P.S. 
Byla O.K.”, kur autoriaus ir praeities refleksija tampa kertiniais 
spektaklio dëmenimis. Ir kituose O.Korðunovo spektakliuose 
galima pastebëti sàsajø su Lietuvos teatro tradicija. Taèiau tai 
nëra gráþimas prie tradiciniø formø, jø imitavimas, mokymasis 
ar perëmimas. Tai – greièiau noras, átraukiant á spektaklá at­
skirus elementus, citatas, suvokti, reflektuoti tradicinæ patirtá, 
stiliø, formà. Ðitai bûdinga postmodernistiniam poþiûriui á isto­
rijà. Sàmoningas pasinaudojimas, þaidimas praeities elementais 
dar nëra istorijos neigimas, kaip teigiama kai kuriuose kritikø 
pasisakymuose. O.Korðunovo spektakliuose egzistuoja parafra­
zës ið E.Nekraðiaus spektakliø, ironizuojamas R.Tuminas, yra 
citatø ið J.Vaitkaus spektakliø. Visa tai tik padeda reþisieriui 
ieðkoti teatro gyvybingumo, atsinaujinimo ðaltiniø ir, suvokiant 
bei reflektuojant tradicijà, eiti toliau.

Dar statydamas pirmuosius spektaklius pagal Oberiutø 
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tekstus, O.Korðunovas suformulavo ir scenoje sukûrë savità 
teatro modelá. Be jokios abejones, tai buvo gaivaus vëjo gûsis 
tuometiniame Lietuvos teatre. O.Korðunovui pavyko sukurti 
spektaklá, padiktuotà originalios reþisûrinës idëjos, iðvengti te­
atro ðtampø bei stereotipø. Tam reþisierius pasitelkë aktorius, 
kurie improvizuodami scenoje nekûrë konkreèiø personaþø. 
O.Korðunovas panaudojo plastines aktoriø raiðkos priemones, 
taupø, bet tikslø judesá. Kaip teigia S.Parulskis, O.Korðunovo 
teatras ið pat pradþiø buvo “be apnaðø”. Pirmøjø spektakliø 
scenografija taip pat buvo minimalistinë, abstrahuota ir kurianti 
irealios erdvës áspûdá. Garsai, daiktai, tekstas buvo naudojami 
minimaliai – tiek, kiek reikëjo iðryðkinti reþisûrinæ idëjà ar 
kurti spektaklio prasmæ, ávaizdá. Savo spektakliuose “Ten bûti 
èia”, “Senë” ir “Senë-2” O.Korðunovas ágyvendino savo teiginá: 
Manau, kad spektaklis – savarankiðkas meno kûrinys, visiðkai 
nepriklausantis nuo literatûros, – teigë reþisierius [36, 1].

Improvizacija grástame “Ten bûti èia” visi struktûriniai 
spektaklio elementai buvo “grieþtai sustyguoti” ir jungësi 
á harmoningà visumà, kurioje nedominavo nei tekstas, nei 
vaizdas, nei muzika. Tradicinis teatras, teikdamas pirmenybæ 
tekstui, o kitas teatro sudëtines dalis naudodamas tik kaip 
dekoratyvines, siekia perkelti á scenà ið prigimties neteatro 
sistemos þenklus – þodþius, atsisakydamas teatro autonomi­
jos. O.Korðunovas suteikia visiems teatro struktûros elemen­
tams komunikacinæ funkcijà ir dramos veikalo meninæ kalbà 
perteikia teatro þenklø sistemos kalba. Ðiuo atveju në vienam 
teatro komponentui nesuteikiama pirmenybë. Visi (ir aktorius, 
ir tekstas) fukcionuoja lygiomis teisëmis. Pirmuosiuose spek­
takliuose O.Korðunovas ágyvendina Oberiutø teiginá, jog ir 
judesys, ir ðviesos plykstelëjimas, ir scenovaizdþio detalë yra 
tokie pat aktoriai, perteikiantys þiûrovams tam tikras pras­
mes, komunikuojantys su jais. Paslëptoji teksto prasmë kartais 
ðvysteli viename personaþo geste, o kartais iðsilieja muzikos, 
judesiø, ðviesø lavina, bet visas ðis þaismingas prasmiø gausu­
mas valdomas tvirta reþisieriaus ranka. Spektaklis funkcionuoja 
kaip laikrodis [34, 6]. Vadinasi reþisierius, puikiai jausdamas 



123

ritmà, sugeba sujungti á darnià visumà visus spektaklio ele­
mentus ir jais iðreikðti savo reþisûrinæ koncepcijà. Teisingai 
teigia E.Jansonas: O.Korðunovas – perdëm Teatro reþisierius. 
Bûtent todël jis siekia tokio visø spektaklio komponentø dar­
numo, sustygavimo [20, 4]. Be abejo, bûtø neteisinga teigti, jog 
visuose spektakliuose tai reþisieriui pavyksta. Atsisakius lite­
ratûros dominavimo, kai kuriuose O.Korðunovo spektakliuose 
atsiranda vizualinis siuþetas, t.y. spektaklio tekstas kuriamas 
vizualiomis priemonëmis. Tokiu atveju scenoje ima dominuoti 
vaizdas. Spektaklyje “Labas Sonia Nauji metai” kai kurioms 
mizanscenoms diktuoja G.Sodeikos muzika. “P.S. Byla O.K.” 
yra epizodø, kuriuose á pirmà planà iðkyla aktorius, jo átaiga 
(D.Michelevièiûtës mokytojos-motinos virsmas). Ðiame spek­
taklyje daug lemia ir literatûrinis tekstas.

O.Korðunovo spektakliø prasmës ir siuþetai yra kuriami keliais 
bûdais. Pirmieji jo spektakliai priartëja prie teatraliðko siuþeto, 
kuriamo ne literatûrinës medþiagos dëka, o atsirandanèio ið 
spektaklio struktûros elementø dermës. Pradëjæs dirbti su su­
dëtingesne, prasmiø prisodrinta dramaturgija, reþisierius, pa­
sinaudojæs ta medþiaga, kuria já dominanèiø reikðmiø ir temø 
pasaulá, kurio prasmës persipina su dramaturgo tekste uþko­
duotomis prasmëmis (“Roberto Zucco”). Pjesës “P.S. Byla O.K.” 
atveju, kai draminë medþiaga gali bûti koreguojama reþisie­
riaus pageidavimu bei jame nëra konkreèiø fiksuotø reikðmiø, 
O.Korðunovas improvizuoja scenoje. Pasitelkæs pjesës tekstà, 
aktorius, scenografijà ir muzikà, jis mëgina “atskleisti”, kurti, 
o ne iliustruoti dramaturgo tekste glûdinèias prasmes teatro 
raiðkos priemonëmis.

Reþisierius taip pat naudoja vaizdo ir þodþio, vaizdo ir 
teksto neatitikimo efektà (ypaè “Ten bûti èia”, “Senëje”, “Ro­
berto Zucco”), siekdamas palikti kuo didesnæ erdvæ þiûrovo 
interpretacijai, tik nukreipdamas jà tam tikra linkme. Pasak re­
þisieriaus, veiksmo ir teksto sandûroje atsiradusi nauja prasmë 
kuria tikràjá spektaklio siuþetà [60, 6]. Pavyzdþiui, spektaklio 
“Roberto Zucco” metu ekrane pasirodo antraðtë ”Motinos nu­
þudymas”, taèiau scenoje nematyti þudymo faktø. Taip, pasak 
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reþisieriaus, atsiranda dar vienas paradoksas – girdime istorijà 
apie þmogþudá, o matome istorijà apie saviþudá. 

Dar viena O.Korðunovo kuriamø spektakliø savybë – pras­
mës suvokimas yra kûrybinis darbas, kurá turi atlikti þiûrovas. 
J.Visockaitë, raðydama apie “Senæ”, teigë: Jeigu áëjæs á salæ ir 
ásitaisæs krësle, nepradësi kurti pats, liksi kvailio vietoje [85, 7]. 
Reþisierius pateikia þiûrovui tam tikrà sugestijà, ávaizdá, spek­
taklio pieðiná, kurá þiûrovas privalo perskaityti ir interpretuoti 
pats. O.Korðunovas þaidþia þiûrovø reakcijø stereotipais, ma­
giðkà spektaklio átaigà kuria pasitelkdamas þodþio ir veiksmo 
neatitikimà, taip provokuodamas þiûrovà susikurti prasmes. 
Reþisierius pasikliauja þiûrovu, siekia suteikti jo suvokimui, 
vaizduotei daugiau erdvës.

Pirmuose spektakliuose (”Ten bûti èia”, “Senë”) O.Korðuno­
vas kûrë daugiaprasmius, abstrakèius siuþetus. Daugelis kritikø 
pastebi, jog apraðyti, nupasakoti toká siuþetà yra sunku. “Senë-2” 
apibûdinamas kaip sudëtingesnis darbas, rodantis tam tikrus 
O.Korðunovo reþisûros pokyèius. Reþisierius atsisakë pavirðu­
tinio blizgesio, spalvoto kolorito; skaidrus ir þiaurus Charms’as 
“Senëje-2” nebeteko lengvabûdiðkumo, pirmapradës vaikiðkos 
iðminties, suaugo [66,16]. Grieþtesnë spektaklio struktûra nu­
lëmë ir konkretesniø prasmiø atsiradimà. Atrodo, reþisieriaus 
ironija ágavo naujø savybiø – herojaus malda ir dievobaimin­
gumas iðstûmë juokingà anekdotà [46, 12]. Ðis spektaklis tarsi 
paruoðë dirvà kitiems sudëtingesniems siuþetams bei temoms 
nagrinëti. O.Korðunovo spektaliuose visada iðnyksta istorinio 
laiko sàvoka. Laikas – èia ir visada, erdvë – niekur ir visur. 
Sàmoningai nutrintos laiko, stiliø ribos leidþia sukurti realybæ, 
egzistuojanèià pagal abstraktaus laiko principus: akimirka kaip 
amþinybë, o amþinybë – tik tarpsnis. Taip atsiveria erdvë, ku­
rioje natûraliai gali egzistuoti mitas. Neapibrëþtas laikas leidþia 
perþengti ir gyvenimo/mirties slenkstá. Jau “Labas Sonia Nauji 
metai” O.Korðunovas po truputá pereina ið abstrakèiø siuþetø 
kûrimo á archetipiniø situacijø nagrinëjimà. Personaþai tampa 
archetipais: Petia – berniuko archetipas (ðiame personaþe telpa 
dar du pjesës dalyviai – Miða Petrovas ir Volodia Komaro­
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vas), Sonia – mergaitës archetipas. Tuo tarpu “P.S. Byla O.K.” 
transformuojami mitai ir archetipinës situacijos.

Kurdamas “Roberto Zucco” O.Korðunovas nagrinëja ðiuo­
laikinæ mitologijà. Jis stato spektaklá apie “trivialø mità”, XX a. 
pabaigoje Italijoje realiai egzistavusá þudikà Succo, “kultinio” 
prancûzø autoriaus B.M.Kolteso áamþintà pjesëje. “Kadangi 
mito modeliavimas á dabartá nepripaþásta jokiø laiko sàlygið­
kumø, atvirkðèiai, vienaprasmiðkai reikalauja sustiprinti iki 
prasmingumo visus èia ir dabar “objektus”, – teigia V.Litvina­
vièius [49, 7]. Taigi reþisierius, norëdamas atspindëti, atskleisti 
spektaklio idëjø raidà, pasitelkia ðiuolaikinæ masinës kultûros 
estetikà: scenoje naudojami objektai, atëjæ ið industrinës miesto 
aplinkos; kompozitorius G.Sodeika jungia akademinæ ir popu­
liariàjà muzikà; vaidina (bei dalyvauja) aktoriai neprofesionalai. 
Visi ðie elementai, pasak reþisieriaus, komunikuoja su þiûrovais 
kaip masinës kultûros dalys [60, 6]. Masinës kultûros þenklai ir 
vaizdiniai veikia faktiðkai kiekvieno individo sàmonæ, formuo­
dami bei keisdami jà. Taèiau santykis su jais gali bûti ávairus 
– juos galima priimti tiesiogiai arba þvelgti á juos per atstu­
mà, su ironija. Bûtent taip masinës kultûros estetikà naudoja 
O.Korðunovas spektaklyje “Roberto Zucco”, pabrëþdamas, jog 
þmogus, gyvendamas tokioje realybëje ir veikiamas jos þenklø, 
tampa nuo jø priklausomas. Spektaklyje vengiama vertinimo 
ir uþtat nepateikiama jokiø akivaizdþiø Zucco elgesio moty­
vø. Reþisieriaus iðeities taðkas – buvimo mirties akivaizdoje 
refleksija. O.Korðunovas puikiai valdo ritmà, tarpais lëtina já, 
mëgaujasi vizualiais spektaklio epizodais, kurie tarsi “atsiriboja” 
nuo pjesës teksto – prasmes turi áþvelgti patys þiûrovai.

E.Bundzaitë, raðydama apie I995 m. teatro sezonà, taip re­
ziumavo jaunøjø reþisieriø susiklosèiusius santykius su drama­
turgija: Dabarties jaunieji reþisieriai renkasi jau iðeksploatuotà 
arba Lietuvoje dar nestatytà XX a. dramaturgijà, prozà, kurtà 
visiðkai kitame kontekste, ieðko savo teatrui atsparos ne ten, 
kur jà tikëtina rasti, – tarp bendraamþiø. Tiesa, turi jie ir sà­
jungininkø – puikiø jaunø aktoriø, scenografø, kompozitoriø. 
Taèiau neugdydami savo autoriø, jie vargiai iðgali augti patys, 
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tapti karta su poþiûriu [9,35]. Pakeisti ðià situacijà O.Korðu­
novas bandë kartu su S.Parulskiu statydamas spektaklá pagal 
originalià pjesæ “P.S. Byla O.K.”. Tai spektaklis, paèiø kûrëjø 
ávardytas kaip brandesniø þmoniø spektaklis, kuris akcentuoja 
O.Korðunovui aktualià kartos sàvokà (turint omenyje autentið­
kos ðiuolaikinio þmogaus situacijos reflektavimà, apmàstymà). 
Tik ðiuolaikinës, originalios dramaturgijos pagalba gali vykti 
grieþtas ir neiðvengiamas savæs, savo laiko, savo kartos, istori­
nio laikmeèio apmàstymas, – teigë reþisierius kalbëdamas su 
R.Andraðiûnaite. Ðiame spektaklyje buvo labiausiai priartëta 
prie autentiðko kartos iðgyvenimø apmàstymo, nes pati spek­
taklio medþiaga – S.Parulskio pjesë, pasak Þ.Kempino, tai 
pjesë apie mus paèius [8, 7]. Kartos savirefleksijos tema buvo 
daugiausia aptarinëjama ir kritikos straipsniuose – jø objektu 
tapo ne tiek pats spektaklis, kiek jaunieji kûrëjai ir jø teatro 
raiðka. O.Korðunovas iðdráso pasakyti, kad jo ir jo kartos paty­
rimas vertas archetipo. Ir jis tam turi teisæ, nes nenori gyventi 
pagal svetimo teatro vertybiø sistemà, o ieðko savo dabarties 
koordinaèiø, – raðë R.Paukðtytë [65, 28]. Negatyviai vertinu­
sieji “P.S. Byla O.K.” akcentavo pjesës turinio fragmentiðkumà, 
todël jø kritika daugiausia “praslydo” spektaklio siuþeto lyg­
meniu, tarsi apeidama struktûrinius elementus. Dauguma spek­
taklá pozityviai vertinusiø kritikø sutarë, jog “P.S. Byla O.K.” 
rodo O.Korðunovo reþisûrinæ brandà ar bent jau kaità. Nors 
esminiai reþisûros principai iðliko panaðûs, taèiau sudëtingesnë 
dramaturgija, fragmentiðkas tekstas reikalavo ir sudëtingesnio 
reþisûros kontrapunkto, scenø iðskaidymo. Reþisieriui pavyko, 
pasitelkus dramaturgà, sukurti spektaklá, kylantá ið jo kûrëjø 
patirties bei kalbantá apie jø kartos situacijà.

Kurdamas ðá spektaklá O.Korðunovas ávardija atsitiktinumà 
kaip kûrybiná metodà. Ðis eksperimentas ádomus bûtent todël, 
kad laimingus atsitiktinumus norime paversti scenine vertybe 
[59, 5]. Dar I99I metais O.Korðunovas viename interviu yra pa­
reiðkæs, jog þino tik vienà genialø reþisieriø – atsitiktinumà. 
1993 m. jis teigë, jog daþnai savo pastatymuose neatpaþásta 
savæs. Kiek vëliau, 1996-aisiais, pastatæs trilogijà, O.Korðunovas 
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ávardys ðià bûsenà taip: spektaklio kûrimas yra sapno sapna­
vimas. Tuo tarpu daugelis kritikø pastebi, jog O.Korðunovas 
savo pirmuose trijuose spektakliuose siekia visø komponen­
tø sustygavimo, darnumo. Aktoriø vaidyba èia koncentruota, 
preciziðka, lakoniðka. R.Vanagaitës þodþiais, O.Korðunovo 
spektakliuose akivaizdi reþisieriaus techninë meistrystë – jo­
kio paðalinio garso, apytikrës ðviesos ar netikslaus judesio. 
O.Korðunovo teatras – padarytas ir ðaltas lyg tuðèio karsto 
vidus (1995) [78, 39]. G.Mareckaitë O.Korðunovo spektakliø 
veiksmas yra preciziðkai sukonstruotas, konkretus. Èia nëra 
në vieno pirðto krustelëjimo, në vieno akies mirktelëjimo, kurio 
nebûtø partitûroje (1991) [52, 35]. A.Liuga apie “Labas Sonia 
Nauji metai” raðë: Visi spektaklio komponentai susikibæ tarsi 
krumpliaraèio “dantys” ásukantys sudëtingà veiksmo mechaniz­
mà (1994) [47, 11]. Pats O.Korðunovas daþniausiai akcentuoja, 
jog spektaklius kuria intuityviai ir labiausiai nulemia jau ne 
kartà minëtas atsitiktinumas.

Atsitiktinumo, kaip reþisûrinës koncepcijos, sàvokà O.Kor­
ðunovas ypaè iðplëtojo kurdamas spektaklá “P.S. Byla O.K.”, 
sulaukusá bene daugiausia prieðtaringø vertinimø. Kalbëdamas 
su D.Ðabasevièiene O.Korðunovas tvirtino, kad jam ádomiau­
sia yra tai, jog ðiuo spektakliu jis gilinosi á savo patirtá: Man 
jis labai daug pasako apie mane, jis tarytum mane reþisuoja 
(...). Kadangi repeticijos ir paieðkos yra susijæ su atsitiktinu­
mu ir intuicija, atsiveria dalykai, kurie glûdi labai giliai tavyje 
[8, 7]. Ðie O.Korðunovo samprotavimai kai kuriø kritikø buvo 
suvokti ir interpretuoti kaip reþisûrinës koncepcijos nebuvi­
mas, neapibrëþtumas bei ëjimas apgraibomis [27, 10]. Tuo 
tarpu O.Korðunovui ðis individualus, intymus, mistinis ëjimas 
á spektaklá yra esmingas, iðplaukiantis ið jo teatro sampratos, 
taèiau, mano nuomone, ne vienintelis. Vëliau já papildo reþi­
sieriaus intelektas, iðmonë, metodiðkas darbas repeticijø metu 
ir, be abejonës, noras suvokti ir paþinti save. Tà puikiai liudija 
du O.Korðunovo pasisakymai, kuriuos norëèiau pacituoti: Pats 
kûrybos procesas teatre man yra akistata su mirtimi. Tam reikia 
didelio susikaupimo (...). Man svarbu, kas su manimi vyksta, 
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kaip að ruoðiuosi tam aktui – tolstu nuo jo ar artëju Kiekvie­
na mano gyvenimo sekundë – ruoðimasis tai akistatai, tam 
spektakliui, kuris gali bûti paskutinis mano spektaklis (1995) 
[37, 9]. Teatras man yra ta vieta, kur að kaip neregys pirðtais 
skaitau knygà. Teatras man yra ta neregio knyga – tarytum að 
skaityèiau knygà apie save patá. Nepavadinèiau to reþisûra. Bet 
ateina akimirka prieð premjerà, kai reikia sustyguoti spektaklio 
ritmà ir visa kita (1997) [8, 7].

Ið ðiø pasisakymø galima daryti iðvadà, jog pirmasis spek­
taklio kûrimo etapas siejasi su atsitiktinumu, þaidimo situacija, 
siekiant iðryðkinti dalykus, kurie yra svarbûs, taèiau sunkiai 
apèiuopiami. Kitas etapas – visø spektaklio elementø derini­
mas, “stygavimas”, ir treèias – spektaklio egzistencija scenoje, 
kuri O.Korðunovui yra ne maþiau svarbi. Pasak jo, spektaklis 
egzistuoja tik esamajame laike. Reþisierius stengiasi nuolat já 
kurti, o ne reprodukuoti, kas jau kartà atrasta ir padaryta. Kad 
spektaklis gyventø, su juo reikia nuolat dirbti. Po premjeros 
prasideda visai kitas spektaklio egzistavimo etapas – jis gyvena 
kartu su publika: jis keièia jà, ji keièia já. Mano manymu, visi 
ðie trys spektaklio kûrimo etapai yra bûdingi O.Korðunovui ir 
yra klaidinga nagrinëti kurá nors vienà atsietai nuo kitø. Jie 
visi yra tarpusavyje glaudþiai susijæ. 

Savo darbus O.Korðunovas dalija á dvi trilogijas, kuriø te­
mos pratæsia viena kità. Viename spektaklyje atsiradusi tema 
plëtojama kitame. Pirmàjà trilogijà sudaro spektakliai “Ten 
bûti èia”, “Senë-2” ir “Labas Sonia Nauji metai”. Ðiuos spek­
taklius jungia jø dramaturgija – visi jie reþisieriaus raðytos 
inscenizacijos pagal Oberiutø grupës nariø tekstus. Pirmieji 
trys O.Korðunovo spektakliai tarsi savaime jungësi á trilogijà, 
taèiau reþisierius atnaujino spektaklius (“Senë” virto “Sene-2”), 
jie gerokai pakito, virto darnia visuma, kurioje pinasi temos, 
motyvai, veikëjai, vaidybos stiliai. Ðie spektakliai, pasak A.Liu­
gos, átikinamai rimuojasi, pratæsia ir uþbaigia vienas kità [46, 
12]. Pagal A.Liugà, trilogijà vienija “aukos” ir “budelio” san­
tykiø tema. Po antros trilogijos premjerø paaiðkëjo, jog toks 
apibûdinimas tinka ir pastarajai. Ðios trilogijos tarsi dar kartà 
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patvirtina, jog ne vien atsitiktinumas vaidina lemiamà vaidmená 
O.Korðunovo reþisûrinëje koncepcijoje. Akivaizdu, jog reþisie­
rius jautë poreiká plëtoti temas, stiliø, pirmame spektaklyje su­
kurtus ávaizdþius. Kaip pripaþásta pats O.Korðunovas, nuojauta, 
ið kurios atsirado pirmasis spektaklis, po truputá virto þinojimu. 
Antràjà trilogijà sudaro spektakliai “Labas Sonia Nauji metai”, 
“P.S. Byla O.K.” ir “Roberto Zucco”. (Abiejø trilogijø jungtis, 
“kaitos taðkas” – spektaklis “Labas Sonia Nauji metai”3, kuris, 
tarsi patvirtindamas toká statusà, ið Akademinio teatro maþo­
sios salës buvo perkeltas á didþiàjà). Analizuojant spektaklius 
galima pastebëti, jog antroje trilogijoje reþisierius susidomi 
didesnio formato spektakliais, sudëtingesne, originalia dra­
maturgija, dirba su ávairesnës kartos aktoriais (G.Girdvainis, 
S.Raèkys), kiek kitaip derina spektaklio struktûros elementus4; 
kuriama konkretesnë, fukcionalesnë scenografija. Panaði ir 
antrosios trilogijos spektakliø struktûra, forma; visuose juose 
transformuojami mitai (Abraomo ir Izaoko, Samsono ir Dalilos, 
Edipo), archetipiniai personaþai (Berniukas, Motina, Tëvas, 
Sesë, Brolis), interpretuojama ir parodijuojama klasikinë dra­
maturgija (“Medëja”, “Hamletas”, “Þana D’Ark”); galima rasti 
paraleliø su atskirais Lietuvos teatro reþisieriø darbais. Abiejose 
trilogijose pinasi temos, nesunku pastebëti pasikartojanèius 
ar plëtojamus simbolius, ávaizdþius. Akivaizdu, jog tie patys 
aktoriai, keliaudami ið vieno spektaklio á kità, atsineða ir tam 
tikras vaidmenø schemas (ypaè pirmoje trilogijoje), kurios kuria 
galbût atsitiktiná, bet vis dëlto tæstinumà, “sukabina” spektak­
lius. Taigi reþisierius siekia sujungti spektakliø elementus ne 
tik vieno atskiro darbo, bet ir viso ciklo erdvëje. Taip atsiranda 

3	Èia neminimas R.Wagnerio operos “Skrajojantis olandas” reþisûrinis darbas, 
neiðsiskyræs didesniais atradimais. Pasak E.Marcinkevièienës, labiausiai jau­
nuosius teatralus galima pagirti dël to, kad pagaliau iðnyko noras inscenizuoti 
muzikà ten, kur nëra jokio muzikinio veiksmo.

4	Antroji trilogija sulaukë kritikos dël nepakankamo novatoriðkumo. O.Korðunovo 
spektakliø naujumà apibrëþti galima J.Mulevièiûtës citata ið straipsnio, skirto 
naujumo sàvokos problematikai ðiuolaikinëje Lietuvos dailëje. “Naujuose san­
tykiuose naujumas visø pirma pasireiðkia ne naujuose struktûros elementuose, 
o elementø ryðyje”. 
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prasminis tæstinumas, prapleèiantis atskiro spektaklio reikðmiø 
zonà. Tokiu bûdu þiûrovas gali interpretuoti prasmes vieno 
spektaklio arba visos trilogijos ribose.

Abi trilogijas jungia O.Korðunovui bûdingas ryðkus reþisû­
rinis màstymas, siekis ne bûti ne tik iliustratoriumi, bet ir kurti 
bei apmàstyti savo patirtá per teatro prizmæ.

O.Korðunovo teatre svarbià vietà uþima þiûrovas. Tai kyla ið 
teatro, kaip komunikacijos, o ne interpretacijos meno sampra­
tos. Spektaklio suvokimas, pasak reþisieriaus, yra neatskiriama 
kûrybinio proceso dalis. Reþisierius pateikia þiûrovui tam tikrà 
sugestijà, ávaizdá, spektaklio pieðiná, kurá suvokëjas perskaito 
ir interpretuoja pats.

Pirmuosiuose O.Korðunovo spektakliuose tekstas, litera­
tûrinë medþiaga naudojama ne kaip siuþeto pagrindas, o vie­
nas ið daugelio teatro raiðkos elementø, tuo tarpu spektaklio 
siuþetà kuria visø elementø sàveika. Taip spektaklio struktûra 
tampa atvira ávairioms interpretacijoms, o prasmes kurti gali 
pats þiûrovas. Kai nepavykdavo sukurti tø elementø darnos, 
imdavo dominuoti koks nors vienas, daþniausiai – vizualu­
mas. Kuriant “P.S. Bylos O.K.”, tekstui teko didesnis vaidmuo 
negu kituose spektakliuose. Pjesë, bûdama postmodernistinë, 
atviros struktûros, fragmentiðka siuþeto prasme turëjo átakos 
ir spektaklio pobûdþiui. Spektaklyje “Roberto Zucco” O.Kor­
ðunovas, remdamasis B.M.Koltes’o pjese, scenoje naujai kuria 
siuþetà, kuriame savitai jungiamos teksto ir sceninio veiksmo 
bei vaizdo prasmës. 

Reþisierius tyrinëja ir bando ávairias aktoriø galimybes: 
pirmuose darbuose ryðki iðlavinta aktoriø plastika, vaidmenys 
kuriami gestø, mimikos, balso pagalba, jie nepaklûsta psicho­
logiðkai motyvuoto vaidmens kûrimo prieþasties/pasekmës 
dësniams. Vëlesniuose darbuose ima rastis ávairesniø vaidybos 
stiliø, nuo plastinës kalbos, gestø-prasmiø kûrimo iki subtiliai 
niuansuotos aktoriø vaidybos ar psichologinio vaidmens ðarþo. 
Paskutiniame spektaklyje “Roberto Zucco” reþisierius pasitel­
kia aktorius neprofesionalus arba aktoriø-dalyvá, nekuriantá 
charakterio. Atsiranda ðokio, fzinio teatro bruoþø.
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Pirmøjø O.Korðunovo spektakliø scenovaizdis – ireali 
veiksmo erdvë, kartu su kitais spektaklio elementais kurian­
ti vizualø siuþetà (“Ten bûti èia”, “Senë”, ‘Senë-2”). “Labas 
Sonia Nauji metai” scenografija funkcionalesnë, èia ávaizdþiai 
kuriami daiktø pagalba. “P.S. Byla O.K.” scenografija ko­
munikuoja su þiûrovu, kuria savarankiðkas prasmes; jos kai 
kuriuose epizoduose ima dominuoti. “Roberto Zucco” sceno­
vaizdþiui kurti naudojami masinës kultûros, realybës þenklai. 
Taip scenografija tampa reþisûrinës pjesës traktuotës árankiu, 
papildanèiu pjesës prasmes. 

Apibendrinant bûtø galima iðskirti ðiuos O.Korðunovo re­
þisûrai bûdingus bruoþus:

I. Sugebëjimas iðgryninti spektaklio pieðiná, atsisakyti 
spektaklio prasmës kûrimui nereikalingø detaliø bei teatriniø 
ðtampø.

II. Visø spektaklio struktûros elementø lygiavertiðkumo 
suvokimas ir siekis kurti darnià visumà, kurioje në vienas jø 
nedominuotø.

III. Literatûrinë medþiaga, pjesë nëra esminis elementas 
O.Korðunovo spektakliuose. Reþisierius kuria savarankiðkà, 
“teatraliðkà” siuþetà:

a) spektaklio struktûros elementais (aktoriaus, teksto, sce­
nografijos, muzikos);

b) vizualinëmis raiðkos priemonëmis;
c) pasitelkdamas literatûriná tekstà kaip pretekstà svarbioms 

temoms iðreikðti.
IV. Vaizdo ir teksto neatitikimo (vaizdas neiliustruoja þo­

dþio) scenoje naudojimas, siekiant palikti kuo didesnæ erdvæ 
þiûrovo interpretacijai.

V. Ðiuolaikinio þmogaus, reþisieriaus kartos situacijos ap­
màstymas, pasitelkus:

a) dramaturgà, kuriantá tekstà apie savo kartos patirtá ir ko­
reguojantá já kartu su aktoriais ir reþisieriumi per repeticijas;

b) daiktus, objektus ið ðiuolaikiná þmogø supanèios ap­
linkos.

VI. Spektakliø temø tæstinumas. Bandymas sujungti visus 
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spektaklius á visumà ir plëtoti tam tikras temas bei stilistinius 
atradimus ne atskiro spektaklio, o viso ciklo ribose.

Postmodernizmo bruoþai O. Korðunovo  
spektakliuose

Daugelis Lietuvos teoretikø ir filosofø apie postmodernizmà 
kalba kaip apie konkreèios vakarietiðkos kultûros (ar postin­
dustrinës visuomenës) dëmenis. Todël kritikos literatûroje 
Lietuvoje jau deðimtmetá vyksta diskusijos, ar egzistuoja post­
modernizmas Lietuvoje? Paskutinius penkerius metus, ko gero, 
jau maþai kas abejoja, jog pasak E.Aliðankos, naujieji lietu­
viðkos kultûros embrionai jau neðioja savyje postmodernistinæ 
perspektyvà [56, 77]. Be abejo, derëtø sutikti ir su R.Janonyte, 
teigianèia, jog Lietuvos kultûroje vienas ðalia kito sugyvena 
ir ðimtmeèio senumo, ir postmodernistinæ orientacijà turintys 
kûriniai [17, 4]. Postmodernizmo fenomenas Lietuvoje yra ver­
tinamas ávairiai – pozityviai (A.Andrijauskas, M.P.Ðaulauskas, 
T.Sodeika) bei negatyviai (A.Ðliogeris, V.Daunys, V.Rubavièius). 
Toks pozicijø skirtingumas nulemtas pirmiausia vakarietiðko 
postmodernizmo daugiasanklodiðkumo. 

Ir nors Lietuvos kritikos literatûroje ásivyrauja nuomonë, 
jog postmodernizmas giliausiai, tiksliausiai, plaèiausiai post­
modernistinës nuostatos yra pasklidusios vaizduojamame mene, 
[41, 14] visgi turint omenyje gana glaudþius ryðius tarp ðiuo­
laikinës konceptualios dailës ir teatro ne tik pasaulyje, bet ir 
Lietuvoje, Lietuvos teatre taip pat galima rasti postmodernizmo 
bruoþø. Kritikas A.Liuga straipsnyje “Laiko suþeistas teatras” 
teigia, jog reþisûrinë autorefleksija – postmodernizmo terpëje 
sustiprëjæs bruoþas – yra bûdinga ðiandieniniam E.Nekroðiui 
bei naujiesiems J.Vaitkaus ir R.Tumino spektakliams. Pasak 
kritiko, sustabarëjusios meninës priemonës, uþprogramuotos 
personaþø trajektorijos ir nuspëjamos jø atomazgos, autoref­
leksijos ir autocitatos – tai vis reþisûrinës krizës poþymiai. 
Kalbëdamas apie postmodernizmo apraiðkas Lietuvos teatre, 
A.Liuga paþymi ir vizualius spektaklius, kuriamus pasitelkus 
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daiktø, spalvø, ðviesø faktûras ir daug muzikos, kartais sunku 
áþvelgti tokio reginio dramaturginius dësnius (...). Mûsø teatre 
dabar ásitvirtino tendencija, kurià pavadinèiau agresyviu vaiz­
dingumu [48, 9]. A.Liuga vaizdo dominavimà lietuviø teatre 
apibûdina kaip itin ryðkø spektaklio vaizdingumà, kuriamà 
beveik tik reþisûrinëmis priemonëmis. Pasak kritiko, vaizdi­
në spektaklio dramaturgija ágyja kraðtutines formas, kai visi 
spektaklio komponentai, net ir literatûra, tampa tik medþiaga 
reþisieriaus fantazijoms. Kaip tokio teatro pavyzdþius A.Liu­
ga pateikia J.Vaitkaus “Lëliø namus”, R.Tumino “Lituanikà”, 
E.Nekroðiaus “Meilæ ir mirtá Veronoje”, C.Grauþinio darbus 
[44, 2]. Tuo tarpu D.Michelevièiûtë raðydama apie ironijos 
apraiðkas lietuviø teatre teigia, jog postmodernistinës ironijos 
modelis yra J.Vaitkaus “Sapnas”. Tai spektaklis – iliuzorinë 
máslë, universali meninë vizija. Praëjusiø spektakliø motyvai 
átraukiami á trûkinëjantá sapno kontekstà ne aklai, bet naujai 
ir ironiðkai áprasminami. Tai pagrindinis postmodernios ironi­
jos principas – metateatrinis þaidimas, vienu metu apimantis 
ir praeities, ir dabarties momentus [55, 60].

Ðie kritikø apibendrinimai liudija apie tai, jog postmo­
dernizmo bruoþai Lietuvos teatre iðties egzistuoja. Vieno kûrëjo 
darbuose jie ryðkesni, kito – blankesni. Kaip buvo minëta, 
postmodernizmo sklaida teatre daugelio teoretikø darbuose 
ávardijama kaip problemiðka dël keliø prieþasèiø: teatro, ap­
imanèio daug meno rûðiø, specifikos bei modernizmo raiðkos 
teatro mene. Daug problemø, iðkeltø Didþiosios teatro reformos6 
metu, egzistuoja ir postmodernistiniame teatre. 

Be abejo, priskirti O.Korðunovo spektaklius vien postmo­
dernistinei estetikai bûtø neteisinga. Kita vertus, negalima 
nepastebëti ir jo darbuose egzistuojanèiø postmodernistinës 

6	Didþioji Teatro reforma – 1887–1939 m. vykæs teatro reformavimo judëjimas, 
kurio esmæ galima apibrëþti kaip siekimà átvirtinti teatro meno savarankiðkumà 
bei scenos veiksmo sintetiðkumà. To meto Europos teatro teoretikø veikaluose 
vyravo trys esminiai klausimai: teatro prigimties bei iðtakø atsekimas; spektaklio, 
kaip savarankiðko meno kûrinio, turinèio savas raiðkos priemones, apibrëþimas ir 
kûrimas; siekimas sukurti vienalytá ir autonominá teatro menà, jungiantá ávairias 
meno rûðis.
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estetikos bruoþø, o jø nagrinëjimas postmodernizmo kontekste 
padeda iðvengti tam tikrø nesusipratimø, susijusiø su teatro 
raiðkos priemoniø naudojimu ir ypaè prasmës kûrimu.

Savo pobûdþiu O.Korðunovo teatras jokiu bûdu nëra an­
timodernistinis. Jo spektakliuose galima pastebëti kai kuriø 
modernizmo atstovø, kaip V.Meyerchold’as ar A.Artaud, teorijø 
átakà. Kita vertus, pasak teatro teoretiko F.McGlynno, bûtent 
A.Artaud savo darbuose XX a. pr. nuþymëjo postmodernistinio 
teatro problemø ribas. O.Korðunovas savo spektakliuose ap­
màsto, reflektuoja tradicijà, istorijà (tiek teatro, tiek atskiro 
individo), praeitá. Daugelis O.Korðunovo spektakliø yra kon­
tekstualûs. Jie atviri ne tik Lietuvos teatro kontekstui, bet ir kitø 
menø – literatûros, kino, ðiuolaikinës dailës pavyzdþiams. Jo 
spektakliuose galima rasti paraleliø su J.Vaitkaus, E.Nekroðiaus 
teatru. Taèiau tai nëra gráþimas prie tradiciniø formø, jø imita­
vimas, mokymasis ar perëmimas, tai – greièiau noras suvokti, 
reflektuoti tradicinæ patirtá, stiliø, formà, átraukti á spektaklá 
atskirus elementus, citatas. Toks poþiûris á kultûriná kontekstà 
bei istorijà yra bûdingas ir postmodernistiniam menui. 

Pirmøjø O.Korðunovo spektakliø elementai tarpusavy­
je sudaro nehierarchinæ struktûrà. Literatûrinë medþiaga èia 
nëra dominuojantis elementas. Tekstas, aktorius, daiktas, 
garsas – yra lygiaverèiai ir kuria darnià visumà. Ðia prasme 
O.Korðunovo darbai “Ten bûti èia” bei “Senë” priartëja prie 
postmodernistinës estetikos nulemtos nehierarchinës elementø 
sanklodos teatre.

O.Korðunovo darbuose galima pastebëti ir vizualinio siuþe­
to, kuriamo vizualinëmis raiðkos priemonëmis, radimàsi. Abu 
ðie bruoþai sudaro sàlygas ir atvirai spektaklio struktûrai rastis. 
Daugiareikðmiðkumas arba, reþisieriaus þodþiais, vienaprasmës 
idëjos neámanomumas daugiau ar maþiau plëtojamas visuose 
darbuose. Taip reþisierius mëgina atsisakyti akivaizdþiø pras­
miø teatre ir suteikti kuo daugiau erdvës þiûrovo interpretacijai. 
Tam jis naudoja ávairias priemones: pats kuria dramos tekstà, 
keisdamas, jungdamas originaliø pjesiø struktûras (pirmøjø 
spektakliø inscenizacijos) ar pasirenka pjesæ, kurioje yra uþko­
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duotas daugiaprasmiðkumas (P.S. Byla O.K.). “Ðiek tiek ið toliau 
þvelgiant á “P.S. Byla O.K.” matyti, jog tai veikalas, atitinkantis 
visus postmodernizmo bruoþus, pagrindinis principas – vienap­
rasmës idëjos neámanomumas”,– teigia O.Korðunovas [35, 10]. 
Ðiame spektaklyje reþisierius priartëja prie postmodernistiniam 
meno kûriniui bûdingos atviros struktûros ir daugiaprasmiðku­
mo, kuris kritikø neretai vertinamas kaip reikðmiø ar prasmiø 
nebuvimas ar neaiðkumas. Postmodernistiniame mene daugiap­
rasmiðkumui kurti paprastai pasitelkiama fragmentiðka, alogiðka 
kûrinio struktûra, fikcijos ir tikrovës, sapno ir realybës maiðymas, 
populiarios masinës kultûros jungimas su elitine, mitologiniø si­
tuacijø transformavimas, atpaþástamø þenklø, herojø, personaþø 
átraukimas á meno kûriná arba jø parodijavimas. Ðiuos elementus 
daugiau ar maþiau naudoja ir O.Korðunovas. 

Reþisierius teigia, jog spektaklio prasmiø suvokimas yra 
kûrybinis darbas ir todël santykis tarp spektaklio ir þiûrovo 
yra labai svarbus. Pirmøjø O.Korðunovo darbø “Ten bûti èia” 
ir “Senë” prasmes, anot kritikø, turëjo susikurti pats þiûro­
vas – toks interaktyvus santykis tarp spektaklio ir þiûrovo 
artimas postmodernistiniam teatrui. Taip pat O.Korðunovas 
naudoja vaizdo ir teksto neatitikimo efektà. Jo spektakliuose 
neretai vaizdas neadekvatus tekstui ir atvirkðèiai. Taip, pasak 
reþisieriaus, atsiranda aktyviai su þiûrovais komunikuojanti 
prasmiø erdvë [60, 7]. Panaðus vaizdo ir þodþio santykis, teksto 
atskyrimas, iðskaidymas, gal tik dar labiau kraðtutinëm for­
mom, egzistuoja ir postmodernistinio teatro atstovø R.Wilsono, 
R.Foremano darbuose.

Spektaklyje “Roberto Zucco” reþisierius pasitelkia masi­
nës kultûros estetikà, siekdamas iðryðkinti, plëtoti spektaklio 
temas. Tai dar vienas postmodernizmo bruoþas – masinës 
kultûros modeliø átraukimas á meno kûriná. Ðia prasme arti­
mas postmodernistinio meno estetikai yra ir aktoriø/dalyviø 
ne vaidinanèiø, ne kurianèiø charakterius, o tiesiog esanèiø 
scenoje naudojimas.

Apibendrinant galima teigti, jog O.Korðunovo darbuose 
atsekami ðie postmodernistiniam teatrui bûdingi bruoþai:



136

I. Nehierarchinës spektaklio elementø struktûros naudo­
jimas.

II. Vizualinio siuþeto kûrimas/vaizdo dominavimas.
III. Bandymas kurti daugiareikðmæ, “atvirà” spektaklio 

prasmiø struktûrà, kurioje svarbus vaidmuo tenka þiûrovo kû­
rybinei interpretacijai.

IV. Masinës kultûros elementø átraukimas á spektaklá.
Taigi Lietuvos teatro kontekste O.Korðunovo darbai yra la­

biausiai priartëjæ prie postmodernistinës estetikos ir juose galima 
rasti bruoþø, bûdingø ðiuolaikiniam Vakarø Europos teatrui.
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Jurgita Staniðkytë
Postmodernizmo bruoþai Oskaro Korðunovo darbuose

S umma r y

O.Korsunovas - young Lithuanian theatre director, who has succeeded 
in creating original  theatrical style, which was defined by the critics as  
“O.Korsunovas theatre” or “O.Korsunovas method”.  In this study author 
tries to trace the main features of O.Korsunovas directing style as well as 
influence of postmodern aesthetics. To understand fully the basic features 
of O.Korsunovas works it is helpful to look at the origins and tendencies of 
postmodernist theatre, where one can find similarities to O.Korsunovas style. 
His first works were based on the texts of Oberiu Group or Association for 
Real Art, the group of artists formed in Leningrad in 1926. Their works were a 
clear source of contemporary inspiration and helped O.Korsunovas to develop 
the theatrical mode of expression in which the various theatrical elements 
combine in new and different ways and none of them is subordinated to the 
others. In such a way “inner text” or visual dramaturgy arises. The theatre 
elements such as actors, stenography, music are not subordinated to the text 
in O.Korsunovas works. The form of expression is no longer controlled through 
textual or literary-dramaturgical premises. The correct or only interpretation 
no longer exists and the spectator is able to create the meaning itself. Also 
the visual in most of the O.Korsunovas works does not illustrate the textual 
and vice versa. It’s similar to the works of such postmodernist theatre directors 
as R.Wilson or R.Foreman. The modernist impulse toward the separation and 
fresh recombination of theatrical elements is here pushed to a far point. 

In his later theatre productions O.Korsunovas worked with more dif­
ficult dramaturgical texts. “P.S. Byla O.K.” is based on the experience of 
the generation, which has witnessed the fall of the system and experienced 
the change of values. The author S.Parulskis wrote a postmodernist play. It’s 
fragmentary, “open” structure influenced the features of performance. The 
scenographic element of this production became the flexible part of perfor­
mance in which the different theatrical elements come together in point of 
intersection. One can state that the works of actors represented the subtle 
combination of psychological and physical features in creating the difficult 
and multi layered characters. 

In his latest work “Roberto Zucco” (production of play by B.M.Coltes) the 
dividing line between actor and participants is rubbed out. The mode of acting 
may be called “non-acting”, were actors are trying to represent themselves on 
stage, rather than involve in their roles. O.Korsunovas also employs objects 
which represent mass culture, in order to represent the meaning of the play.

One can state that O.Korsunovas uses new theatrical forms, his own 
theatrical language in order to create a new reality on stage, which would 
communicate to the spectator and involve him in the creative process of 
perception.
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Sàvokø “tekstas”, ”drama”, ”þodis” vartojimas ðiame straips­
nyje nesunkiai gali sukelti literatûrinës orientacijos áspûdá. Ðio 
darbo tikslas – nagrinëti ne “grynàjá” tekstà, o teksto ir teatro 
saitus, kurie traktuojami kaip teatrologijos problema. Tiriant 
teksto ir teatro ryðius bei sàveikà ið teatrologijos pozicijø, 
neiðvengiamai iðkyla daugelis teoriniø, praktiniø, metodolo­
giniø ir estetiniø sunkumø, kuriø, matyt, nepavyks iðvengti ir 
ðiame straipsnyje. Dauguma jø susijæ su nepakankamai aiðkiu 
teatro teorijos apibrëþimu. Literatûrologijos, sukûrusios pa­
grástà mokslinæ teorijà bei metodus, akademinës pozicijos yra 
stiprios, kai tuo tarpu klausimas, kas yra teatro teorija, pasak 
P.Paviso, tebëra atviras. Ið dalies tai galima pateisinti teatro­
logijos mokslo naujumu* bei sinkretiðka teatro prigimtimi. Be 
to, istorinis teksto (dramos) ir teatro ryðys ið esmës lëmë te­
atrologijos polinká perimti literatûros mokslo principus. Riba 
tarp teatrologijos ir literatûros mokslø beveik visiðkai iðnyksta, 
kai jø tyrimo objektu tampa draminis tekstas, kuris dël savo 
ambivalentiðkumo atsiduria abiejø ðiø mokslø tyrimø lauke. 
Bûtent teksto ir teatro takoskyra nulëmë teatrologijos kaip 
savarankiðkos disciplinos atsiradimà. Ðios naujos mokslo ðakos 
formavimasis sutapo su XX a. pradþios teatro meno pokyèiais, 
“reþisûrinës eros” pradþia, teatro autonomiðkumo, “vadavimo­
si ið literatûros” idëjomis. Teatrologijos mokslo pagrindëjas 
M.Hermanas atskyrë dramos ir teatro studijas ir siekë árodyti, 

Nomeda Ðatkauskienë

Teksto problema teatre

*	Teatrologijos mokslo pradininkas – vokieèiø estetikas Maksas Hermanas, am­
þiaus pradþioje ásteigæs Berlyno universitete teatro teorijos katedrà. 
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kad teatro mokslas neturi ko perimti ið literatûros mokslo, todël 
privalo sukurti savuosius tyrimo principus [41, 63].

Pirmiausia teatrologijos mokslas bandë apsibrëþti visiðkai 
kità, negu literatûrologija, tyrinëjimo objektà: analizës pa­
grindu tapo nebe drama (logos), bet spektaklis kaip teksto ir 
kitø elementø sàveikos rezultatas. Jei literatûrologija operuoja 
literatûriðkumo sàvoka, tai teatrologija ima akcentuoti teatralið­
kumà kaip prieðinimà literatûriðkumui, dramaturginiam tekstui. 
Teatraliðkumo sàvokai priskiriama visa tai, kas sudaro teatro 
specifikà. Kartais ji tapatinama su vizualumu, sceniðkumu. 
Teatraliðkumà trumpai apibrëþia R.Barthesas – (…) tai teatras 
minus tekstas [29, 365].

Teoriðkai tekstas (“literatûriðkumas”) turëtø bûti literatûro­
logijos, o spektaklis (“teatraliðkumas”) – teatrologijos akira­
tyje. Akivaizdu, jog toks teksto ir teatro iðskyrimas buvo kiek 
dirbtinis ir neaprëpë teatro visumos. Todël literatûros ir teatro 
takoskyra vëliau teatrologijoje nebuvo tokia akivaizdi.

Nuo pat XX a. pradþios iki ðiø dienø  teatro ir teksto ryðiai 
iðkyla kaip esminë teorinë bei praktinë dilema. Dauguma XX 
a. teatro eksperimentø buvo pagrásti arba teksto ir teatro opo­
zicija, arba buvo susijæ su naujø teksto ir teatro santykiø paieð­
komis. Ilgà laikà Vakarø Europos kultûroje vyravo tendencija, 
teikianti pirmenybæ tekstui. Nuo XX a. pradþios vis stipresnes 
pozicijas uþima teatraliðkumas kaip labiausiai atitinkantis teatro 
specifikà. Teatrologijos istorija kupina nesibaigianèios polemi­
kos tarp teksto ir teatrinio reginio ðalininkø, ”literatûrinio” bei 
“grynojo” (teatraliðko) teatro gynëjø. Istorinë teksto ir teatro 
ryðiø evoliucija tik iliustruoja ðiø dviejø komponentø dialektikà 
[29, 371]. Teatro raidoje iðskirèiau keletà pagrindiniø teatro ir 
teksto sàveikos bûdø: 

1)	 logocentrinis (draminis tekstas spektaklio centre);
2)	 postdraminis (tekstas nëra teatro pagrindas ar pagrin­

dinis elementas).
Platesnë ðiø dviejø koncepcijø apþvalga padës analizuoti 

teksto naudojimo ypatumus ðiuolaikiniame Lietuvos teatre.
Logocentrinë pozicija
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Nuo antikos iki XIX a. pabaigos Vakarø teatras, be keleto 
iðimèiø, tvirtai laikësi logocentristinës koncepcijos dësniø. Lo­
gocentrinæ pozicijà teoriðkai pagrindë Aristotelis. Jo “Poetikoje” 
iðdëstyti teiginiai apie teatrà ir dramà turëjo lemiamos átakos 
tolesnei Vakarø teatro raidai.

Logocentrinës pozicijos esmæ sudaro draminio teksto 
sureikðminimas, jo iðkëlimas virð teatrinio reginio. Tekstas 
suvokiamas kaip pirminis ir todël jis yra svarbiausias teatro 
elementas. Spektaklio vizualinë pusë arba, kaip Aristotelis 
vadina – “opsis” (ið graikø kalbos iðvertus reiðkia “tai, kas 
regima”) tëra antraeilis, nereikðmingas dalykas. Hierarchinëje 
virðûnëje vieðpatauja ”logos”, áteisinantis “þodþio”, “minties”, 
”tvarkos”, “proto” neginèyjamà svarbà. Tai lëmë literatûrinës 
fabulos – loginës struktûros iðaukðtinimà prieð palyginti ne­
apibrëþtà, nestabilø, tik jutimiðkai paveikø vizualø scenos re­
giná. Tuo tarpu literatûrinë fabula yra skirta protui, intelektui, 
joje koncentruojama visa veiksmo mintis ir esmë. Spektaklio 
idëjos (“protas”) atsiskleidþia tik per þodiná pasakojimà-fabulà, 
kurià ákûnija drama. Todël draminiam tekstui keliami ypatingi 
reikalavimai.

Tai nuosekli, tikslinga, iðbaigta, turinti aiðkià logikà (suda­
ranti tvirtà prieþasties-pasëkmës grandinæ) þodinë konstrukcija. 
Èia viskà lemia ne atsitiktinumai, o gyvenimiðkos logikos saitai: 
Drama, kad ji bûtø kaþin kaip fantastiðka, turi bûti padaryta 
logiðkai, – raðë S.Kymantaitë-Èiurlionienë.

Ðios koncepcijos pagrindà sudaro ypatingas þodþio, teksto 
sureikðminimas. Tokiu bûdu teatras tampa paprasèiausiu teks­
to “aptarnautoju”, inscenizatoriumi. Ðiai koncepcijai bûdinga 
nuostata, jog teatras – sceninis dramaturgo kûrinio  atlikimas, 
taigi periferinë literatûros sritis. Toks teatro “suliteratûrinimas”, 
atrodo, turëtø prieðtarauti kitam Aristotelio teiginiui, jog drama 
pirmiausia yra veiksmo imitacija. Toks, beje, ir paþodinis “dra­
mos” vertimas (“drama” ið graikø kalbos – “veiksmas”). Ðis 
Aristotelio teiginys vieningai pripaþástamas tiek Vakarø, tiek 
sovietø, tiek lietuviø teatro ir dramos teoretikø. Aristotelis pa­
teikë bendro pobûdþio apibûdinimà, “jog drama yra veiksmo 
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imitacija” arba, kaip perfrazavo Vydûnas, – “veiksmø poezis”. 
Tai këlë ir tebekelia daugybæ diskusijø bei atvërë itin plaèias 
interpretavimo galimybes. Tad nenuostabu, kad, remiantis tais 
paèiais Aristotelio teiginiais, daþnai árodinëjami skirtingi dalykai. 
Daugelis postmodernistinio teatro teoretikø, atmetanèiø logocen­
triná màstymà, taip pat remiasi ir grindþia savo idëjas Aristotelio 
“Poetika” arba bent jau polemizuoja su jos teiginiais.

Kaip þodá ir veiksmà suderina logocentrinës pozicijos at­
stovai? 

Tarp veiksmo ir þodþio dedamas lygybës þenklas. “Þodis” 
neprieðtarauja veiksminei dramos prigimèiai, nes þodþiu dra­
moje realizuojamas veiksmas. Todël þodis dramoje veiksmingas 
ar net traktuojamas kaip konkretus “þodinis poelgis” [34, 311]. 
Daug dëmesio skiriama dialogui, kuris privalo skatinti veiks­
mà. R.Ingardenas, analizuodamas literatûros ir teatro ryðá, taip 
pat pabrëþë dialogo svarbà ir ypaè domëjosi þodþio funkcija 
teatre. Pasak jo, þodis, dialogas iðskleidþia veiksmà dramoje 
[25, 69], kitaip tariant, jis taip pat pripaþásta, jog iðtarti þodþiai 
yra veiksmas. Nepaisant to, jog R.Ingardenas itin nuodugniai 
aptaria þodþiø veiksmingumo galimybes (veiksmas nukreip­
tas á save – monologas, veiksmas tarp asmenø – dialogas), 
vis dëlto jo samprata ið esmës lieka logocentrinë. Jo mintá, 
jog veiksmas slypi þodyje, nesunku perfrazuoti á logocentriná 
màstymà atitinkantá teiginá – teatras slypi tekste. Ið èia R.In­
gardeno aiðkinimas, jog teatras tëra literatûros dalis, t.y. jis 
tapatus paèiam tekstui.

Logocentrinëmis idëjomis besivadovaujantis teatras yra 
literatûrinis teatras, kurio pamatas yra drama (speciali teksto 
forma teatrui). Ilgus ðimtmeèius Europoje vyravo dramaturginis 
teatras, nes dramaturgas buvo ne tik teksto, bet daþnai ir spek­
taklio autorius. Nuo XV–XVII a. dramos teoretikai vis labiau 
koncentruojasi tik ties literatûriniais dramos þanro dalykais. 
Savo ruoþtu teatre ásivyrauja deklamacinis pradas, dramatur­
go teksto, jo þodþio perkëlimas ir interpretacija, o drama tapo 
visuotinio skaitymo objektu [34, 329].

Literatûrinis teatras turi savo ilgametæ istorijà ir gilias tra­
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dicijas. Bëda ta, kad dauguma literatûriná teatrà laiko ne tik 
pagrindine, bet ir vienintele ámanoma teatro egzistavimo for­
ma. Manoma, kad ði nuostata turi tvirtà istoriná pamatà – esà 
didþiosios teatro scenos neatskiriamos nuo þymiø dramaturgø 
vardø. Iðties graikø teatras neásivaizduojamas be Eschilo, So­
foklio, Aristofano; XVI–XVII a. teatras siejasi su Shakespearo, 
Lopez de Vegos, Calderono vardais, prancûzø teatras – su 
Moliero, Corneillio, Racino, Marivauxo komedijomis; vokið­
kas Goethës, Schillerio teatras, vëliau – Ibseno, Èechovo, 
Becketto teatro laikotarpiai. Panaðiai ir Lietuvoje mëginama 
kai kuriuos teatro laikotarpius ávardyti kaip J.Gruðo, K.Sajos, 
J.Marcinkevièiaus teatrà. Ðis poþiûris teisingas tik ið dalies. 
Negalima paneigti glaudaus tam tikrø laikotarpiø teatro ir 
dramos tarpusavio ryðio. Ðie didieji dramaturgai turëjo milþi­
niðkos átakos teatrui. Kita vertus, reikëtø labiau vertinti faktà, 
jog dauguma dramaturgø neraðë literatûriniø dramø, o teksto 
ir teatro ryðys buvo kur kas glaudesnis negu ðiandien mëgsta­
ma tikinti. Graikø dramos tebebuvo suaugusios su ritualinëmis 
apeigomis ir, pasak B.Sruogos, kilo ið gyvenimo gyvo reikalo, 
W.Shakespeareas raðë kokreèiam “Globus” teatrui, o jo teks­
tai galutiná pavidalà ágaudavo tik scenoje. Su teatro praktika 
ir kokreèiomis grupëmis susijusi Moliereo, A.Èechovo, netgi 
S.Becketto dramaturgija. Ch.Ortega Y Gassetas taikliai pastebi, 
jog ðie poetiniai genijai negalëjo vieni iðlaikyti teatro formos, 
todël minëdami Eschilo, Ðekspyro ar Calderono teatrà, neiðven­
giamai átraukiame aktorius, kurie vaidino jø kûrinius, scenà, 
kurioje jie buvo atliekami, ir publikà, kuri visa tai matë” [27, 
1]. Þodþiu, Ch.Ortega Y Gassetas, atsiþvelgdamas á visuomeni­
næ kolektyvinæ teatro prigimtá, siûlo nepervertinti dramaturgo 
indëlio á spektaklá.

Ið logocentrinio akiraèio “iðslysta” ir keletas svarbiø te­
atro etapø. Sunkiai ásikomponuoja viduramþiø teatro þanrai 
(mirakliai, misterijos), neranda vietos ir improvizaciniai com­
media dell’arte vaidinimai, kuriø tekstas prilygo ðykðèioms 
situacijø instrukcijoms ir neturëjo nieko bendra su literatûros 
kûriniais. Uþ ribos atsiduria ir itin vizualûs XVII a. barokiniai 
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spektakliai.
Ch.Ortega Y Gassetas teatro sëkmës taip pat nesieja su 

tekstu ar teksto meninëmis savybëmis. Netgi prieðingai, jis 
pastebi, jog XVII a. pabaigoje Ispanijos teatre, tuomet pasie­
kusiame populiarumo virðûnæ, klestëjo liaudiðkos kilmës þanrai 
(sainetës, chakaros, sarsuelos, tonadilijos), kurie neturëjo jokios 
literatûrinës vertës, dar daugiau – jie á tai ir nepretendavo [26, 
6]. To meto teatre, jo ásitikinimu, aktoriø pranaðumas prieð 
dramaturgus buvo tiesiog karikatûriðkas. Todël galima kalbë­
ti ir apie XVII–XIX a. pradþioje klestëjusá “aktoriná” teatrà, 
kuriame nors ir sàþiningai laikomasi dramaturgo teksto, taèiau 
sutelkdamas visà dëmesá á talentingiausius ir populiariausius 
atlikëjus ir sudarydamas palankiausias sàlygas pasireikðti jø 
meiðtriðkumui, jis [teatras] dramà pavertë tik atskirø aktoriø 
kûrybos sàlyga [44, 25]. Taigi dramaturgas ir jo tekstas atsidû­
rë antrame plane. Panaðaus pobûdþio istorinius netikslumus 
Ch.Ortega Y Gassetas vadina neþiûrëjimu faktams á akis, arba, 
E.Jansono þodþiais, klastojama teatro istorija [18, 15]. Tiek 
“dramaturginis”, tiek “aktorinis” teatras yra skirtingos teatro 
formos, kurios daugiau ar maþiau sukasi apie logocentrinæ 
pozicijà, kur “tekstas”, þodis yra spektaklio alfa ir omega, pa­
matas, sienos, stogas” [18, 15].

XIX–XX a. sandûroje vykæ radikalûs pokyèiai teatro me­
ne gerokai pakoregavo tekstà ir teatro santykius. Pastebimai 
susvyruoja tvirti logocentrizmo pamatai. Teatre atsiranda nauja 
figûra – reþisierius. Jis tampa savarankiðku spektaklio kon­
cepcijos, vaizdinio pavidalo kûrëju. Reþisierius kalba ne tekstu, 
o savo specifine kalba – mizanscenomis, t.y. fiksuotais, laike 
ir erdvëje besikeièianèiais sceniniais vaizdiniais. XX a. teatras 
neabejotinai yra reþisûrinis teatras, kuriam vietoj “literatûrinis” 
greièiau tinka epitetas “teatraliðkas”. Naujoji teatro samprata 
buvo lydima manifestø apie teatro vadavimàsi ið literatûros 
bei kaustanèio þodþio valdþios. Reþisûrinio teatro koncepcija, 
teigianti reþisieriaus bei teatro autonomiðkumà, be abejonës, 
þeidë “literatûrinio” teatro ambicijas, taèiau toli graþu ne vi­
sada siekë radikaliø pokyèiø.
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XX a. teatro ir teksto santykiø raidoje iðskirèiau dvi kryptis. 
Pirmoji – radikalioji, vëliau susiformavusi á  postdramatinio 
teatro koncepcijà. Antroji – nuosaikioji, linkusi á kompromisus, 
koregavusi, bet ið esmës nepakeitusi logocentriniø nuostatø 
(dabar traktuojama kaip teatro “mainstream” – pagrindinë 
srovë). Teatro autonomiðkumo idëjø veikiama nuosaikioji kryp­
tis pripaþásta, jog teatro literatûrinis tekstas – drama, teatre 
negali pretenduoti nei á savarankiðkumà, nei á kokià iðskirtinæ 
padëtá ðioje teatro elementø sistemoje [34, 329], o tëra vienas 
ið daugelio komponentø [18, 15]. Taèiau ðios krypties atstovø 
didelis dëmesys tekstui, o tiksliau tik tam tikrai jo formai – 
dramai, byloja apie iðskirtinæ, ypatingà dramos vietà tarp kitø 
elementø. Apskritai dauguma ðios krypties teoriniø samprota­
vimø nesumaþino, juo labiau neiðsprendë teatro ir teksto san­
tykiø problemos. Tariama reþisûrinë laisvë apsiriboja tik kiek 
laisvesne teksto interpretacija: vengiant aðtresniø konfliktø 
tarp aktoriaus, dramaturgo ir reþisieriaus, daþnai linkstama á 
kompromisus. Pavyzdþiui, gana revoliucingai XX a. pradþioje 
skambëjo sintetinio teatro idëja. Þvelgiant ið ðiandienos pozi­
cijø, ji labiau panaði á dar vienà literatûrinio teatro atmainà. 
Ði ið dramaturginio teatro koncepcijos iðaugusi romantinë 
samprata, jog teatras jungiàs á vienà visumà literatûrà, vai­
dybà, dailæ (scenografijà) ir kitus menus, vis dëlto centriniu 
nariu tebelaiko dramà. Ðiandien ði idëja kritiðkai vertinama ir 
Lietuvoje. Vieniems sintetinio teatro idëja yra tik “mitas”, kur 
menai kaþkokiu bûdu funkcionuoja kaþin kokioje aukðtesnë­
je vienovëje [41, 64]. Kitiems visiðkai neaiðku, kas, kokiomis 
porcijomis sintetino [18, 15]. Treti pastebi, kad dël sintetinio 
màstymo teatras vis tiek nëra savarankiðkas menas, o tik lite­
ratûrinës dramos realizavimo rezultatas [44, 27].

Sintetinio, arba totalinio, teatro* idëjos teoriðkai gynë teatrà 

*	“Totalinio meno kûrinio“ idëjà (“Gesamtkunstwerk”) iðkëlë R.Wagneris 1850 
metais. Totalinis teatras – ávairiø menø bei visø teatro elementø jungimas á 
vienà organiðkà sistemà. Jam bûdingas techniniø priemoniø naudojimas, idëjø, 
prasmiø daugiaplaniðkumas, aktyvesniø scenos ir salës santykiø ieðkojimas. Ðiuo 
terminu daþnai apibûdinami labai skirtingi teatro reiðkiniai. Jis kartais taikomas 
graikø teatrui, A.Artaud, P.Brooko, R.Wilsono, netgi G.Varno reþisûros stiliui 
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kaip savaiminæ vertybæ, o ne literatûriná subproduktà. Taèiau 
sintetinis / totalinis teatras yra greièiau estetinis idealas, negu 
konkretus teatro meno laimëjimas. Teksto ir teatro santykiai 
èia apibrëþiami gana miglotai. Sintetinio-totalinio teatro idëjø 
populiarumas panaðus á desperatiðkà bandymà sumaþinti XX 
a. vis didëjanèià properðà tarp teatro ir teksto.

Teksto, dramos kûrinio ryðiai su teatru tampa kone pa­
grindine teoriniø veikalø problema, kuri XX amþiuje ágijo 
daug naujø aspektø. Daugiausia dëmesio koncentruojama á 
dramà, kuri pastebimai gyvena dvilypá gyvenimà: literatûriná 
ir sceniná [34, 331]. Dvilypë dramos prigimtis (ji savarankiðkas 
þodþio meno kûrinys ir sykiu – teatrinës realizacijos objektas) 
vertë ieðkoti bendrø sàlyèio taðkø tiek literatûros, tiek teatro 
teoretikus. Dël to gimsta kompromisinë teorija, tarsi sutaikanti 
autonomiðko teatro ir dramos ambicijas. Ji skelbia, jog drama 
yra literatûros kûrinys, taèiau tai ne paprasta, o teatriniø ga­
limumø literatûra. Tekstas ðio poþiûrio rëmuose traktuojamas 
kaip turintis sceniná potencialumà, scenines galimybes. Drama 
tëra “þaliava”, “pusfabrikatis”, kurá scenoje reikia uþbaigti. Ðios 
koncepcijos esmæ sudaro tikëjimas, jog tekstas turi savyje bei 
garantuoja sceniná pastatymà. Todël tekstas turás pasiþymëti 
specifinëmis savybëmis. Teigiama, kad tokiu bûdu sceninis 
pastatymas ir tekstas ne konfliktuoja, o tarpusavyje sàveikau­
ja. Taèiau ir ði tik ið pirmo þvilgsnio kompromisinë pozicija 
nebuvo vienalytë. Vieni teoretikai krypo á “literatûriná”, kiti 
– “á teatriná” kraðtutinumà. “Literatûrinës” krypties atstovai 
akcentuoja literatûrinæ dramos ir teatro prigimtá. Pasak jø, dra­
ma galinti bûti savarankiðka, skaitoma kaip literatûros kûrinys, 
o teatras – negalintis gyventi be teksto. Teatras suvokiamas 
kaip neiðeinantis ið teksto rëmø. Toks poþiûris ámanomas tik 
susiaurinus ir supaprastinus teatro sampratà (atmetus daugelá 
kitø, be teksto, teatrui daranèiø átakà veiksniø: aktoriø – pub­
likos santykius, erdvës ir laiko iðdëstymà). Teatro specifikos 
nepaisymas leidþia daryti klaidingà prielaidà, jog tekstas ir te­
atras yra imanentiðki (tapatûs), kaip teigia R.Ingardenas. Taèiau 
akivaizdu, kad spektaklio negalima aiðkinti kaip “literatûros 
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derivato” ir jo analizei taikyti literatûrinius metodus.
Teatraliðkosios pakraipos atstovø pasisakymai varijuoja 

nuo visiðko teksto eliminavimo ið teatro iki teiginiø, jog drama 
neturi nieko bendra su literatûra ir iðimtinai priklauso teatrui, 
kuriame ágauna tikràjà savo vertæ. Savotiðka “literatûriniø” ir 
“teatriniø” idëjø samplaika iðlieka vyraujanèia teorija ir ðian­
dien.

Draminio teksto traktavimas kaip sceniniø galimumø lite­
ratûros padiktavo itin didelá dëmesá teksto ypatumams. Labai 
svarbi tampa kûrinio kompozicija, konstrukciniai dësniai, struk­
tûra. Ypaè daug dëmesio skiriama specifiniams elementams: 
konfliktui, fabulai, charakteriams, dialogø veiksmingumui ir 
kt. Detali teksto analizë, be abejo, nëra ðio straipsnio tikslas, 
taèiau èia aptariamai teksto “potencialumo” koncepcijai itin 
svarbi yra teksto struktûros problema, todël pamëginsiu á struk­
tûrinius pokyèius paþvelgti ið teatro pozicijø.

Normatyvinë XVII–XVIII a. dramos teorija pateikë grieþtus 
reikalavimus draminiam tekstui, reikalavo laikytis 3 vienoviø 
(laiko, vietos ir veiksmo) principo, egzistavo “gerai sukaltos” 
pjesës taisyklës, kurios tiksliai apiprëþia fabulos, charakteriø, 
veiksmo plëtojimo (ekspozicijos, kulminacijos, atomazgos ir kt.) 
reikalavimus. Taèiau laikui bëgant dramos struktûra pastebi­
mai keitësi. Dramos evoliucijà (struktûrinæ ir idëjinæ) detaliai 
yra analizavæs P.Szondis knygoje “Modernios dramos teorija” 
(1956), M.Esslinas “Dramos anatomija” (1976) ir daugelis kitø 
dramos ir teatro teoretikø.

XX a. draminiai tekstai nuo ankstesniø skiriasi ne tik aki­
vaizdþiai pakitusi struktûra bei turiniu. Galima áþvelgti ir radi­
kaliai besikeièianèius teksto ir teatro santykius. XX a. dramai 
bûdingas bet kokiø normatyviniø taisykliø, konvencijø lauþy­
mas, þanrø maiðymasis, ávairûs eksperimentavimai su kompo­
zicija, kalba. Ji vis labiau tolsta nuo tradiciniø formø, nebijo 
atsisakyti tik dramai priskiriamø esminiø ypatybiø: veiksmo, 
greito fabulos plëtojimo, dialogo. Literatûros teoretikai ðiuos 
pokyèius linkæ sieti su pakitusia XX a. visuomenës bei meno 
bûkle, nestabilia þmogaus vieta “susvetimëjimo” amþiuje ir 
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pan. Taigi prieþasèiø daþnai ieðkoma filosofiniame kontekste. 
Pasak M.Esslino, drama “nuo graikø tragedijø iki S.Becketto” 
yra filosofavimo forma, tik kalbama ne abstrakèiais, o konkre­
èiais (egzistenciniais) pavyzdþiais [9, 22].

Taèiau á dramos transformacijà XX a. (ypaè antroje amþiaus 
pusëje) bûtø tikslinga paþvelgti ið teatro pozicijø. Bûtent pa­
kitusiais XX a. teatro ir teksto santykiais galima paaiðkinti ir 
daugelá dramos struktûriniø pokyèiø. Dramoje vis maþëja ávykio 
vaidmuo, veiksmà iðstumia statika arba pasakojimas, ima vyrauti 
“nefabulinë”, laisva ávykiø tëkmë, fragmentiðkumas, linkstama 
á filosofinius apibendrinimus, vietoj charakteriø geriausiu atve­
ju siûlomi tipaþai, maþëja remarkø reikðmë, daþnai jos atlieka 
labiau meninæ negu teatriniø nurodymø funkcijà, monologai 
iðstumia dialogà, linkstama á nuolatiná laiko, veiksmo, vietos 
kaitaliojimà, vengiama vienprasmiðkumo ir kt. Tai totalus ati­
tolimas nuo tradicinës (aristoteliðkos, klasikinës, uþdaro tipo) 
dramos, kur pamaþu nyksta visos “sceniná potencialumà” ga­
rantuojanèios teksto savybës: Taèiau visa – betiksliðkumas, 
laukimas, vienatvë ir tyla – yra didþiausios dramos prieðingy­
bës. Jø pavaizdavimas scenoje turi sukelti teatriná nuobodulá, 
þodis “drama” kilæs ið graikiðko “darau”, o ðis veiksmaþodis 
yra tranzityvinis – “darau kà nors”. Dël to visi ðie dramaturgai 
(turimi omenyje absurdo dramos autoriai) stebina savo praktinio 
pasisekimo laipsniu [42, 26].

Iðties teatrui vis maþiau reikëjo “potencialiai paruoðto”, 
“sceniðkai” apdoroto teksto. Vis daþniau veiksmo, santykiø, 
prasmiø kûrimas patikimas teatrui ir jo kûrëjui, o ne dramai 
bei dramaturgui. Teatras, atsitraukæs nuo dramos ðeðëlio, ëmë 
kurti savo “veiksmà”, savo vidinæ logikà, savo “dramaturgijà”. 
Savo ruoþtu drama tampa vis atviresne struktûra. Teatrui jos 
reikia kaip bet kokio teksto, tiek pat “potencialaus sceniðkai” 
kaip ir laikraðèio þinutë ar, kaip mëgstama pajuokauti – te­
lefonø knyga. Dauguma teoretikø sutinka, kad po S.Becketto 
drama nebeturëjo átakos teatrui, t.y. dramos  ir teatro raida tarsi 
iðsiskyrë, nebeliko abipusiðkai paveikiø santykiø.

Teksto ir teatro santykiai perauga á kità lygmená, kuris ap­
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tariamas kitoje dalyje.
Logocentrizmo krizë

XX a. logocentrizmas ima prarasti savo pozicijas ne tik te­
atre, bet apskritai visoje Europos kultûroje. Teatras, kuriame 
reþisierius yra savarankiðkas kûrëjas, toliau ieðkojo naujø raiðkos 
galimybiø. Ðiø ieðkojimø dëka tradicinis teatro ir teksto santykis 
patyrë daugybæ modifikacijø. Ávairûs, daþnai netgi prieðtaringi 
ieðkojimai ðioje srityje lëmë dinamiðkà XX a. teatro raidà. 

Nuosaikiosios krypties bruoþai, slypintys logocentrinës po­
zicijos sampratoje, aptarti anksèiau. Radikalioji kryptis, ieðko­
jusi kokybiðkai naujø teksto ir teatro santykiø, savo esminiais 
principais panaði á atvirkðèià “logocentriná” modelá. Terminas, 
apibûdinantis á tà pusæ krypstantá teatrà, nëra nusistovëjæs. Ið 
pradþiø atsirado “avangardinio”, “eksperimentinio”, “teatralið­
kojo” teatro sàvokos, vëliau – “vizualinio”, “totalinio”, “po­
stavangardinio”. Ðios sàvokos nëra sinonimai, o jø atsiradimas 
þymëjo kiek skirtingus teatro reiðkinius. Ðiandien plaèiausià 
prasmiø laukà apima postmodernistinio teatro sàvoka, taèiau 
kalbant apie teatro ir teksto santykius, manau, tinkamiausias 
bûtø “postdraminio” teatro terminas. Nesileidþiant á termino 
“postdraminis” aiðkinimà, verta paþymëti, jog tai dar viena sà­
voka, papildþiusi gausø  XX a. antrosios pusës “post” sàvokø 
þodynà, kuriame atsispindi totalinis amþiaus pabaigos kultûros 
“postbûvis” (pvz., postcivilizacija, postfilosofija, postracionaliz­
mas, posteuropocentrizmas, postmodernizmas ir t.t.).

Ðiose sàvokose prieðdëlis”post” nereiðkia paprasto “po”, 
t.y. nereiðkia vien tik periodø sekos, o þymi epochiná perver­
smà, radikalià kultûros paradigmà ir dvasiniø orientyrø kaità 
[ 2,14]. ”Post” nurodo, kad “màstymas aptiko filosofijos bei 
racionalumo vidinius “susinaikinimo centrus” [32, 53] ir yra 
nukreiptas prieð Vakaruose vyraujantá logocentrizmà apskritai. 
Todël ir “postdraminis” reiðkia ne tiek “po” ar “be” dramos 
(dramatizmo), kiek þymi naujà teksto ir jo vietos teatre modi­
fikacijà, taip pat logocentristiniø nuostatø nykimà.

Naujas poþiûris á tekstà teatre yra nulemtas vidiniø (teatro 
autonomijos siekimas, reþisieriaus atsiradimas) ir iðoriniø (post­
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modernistiniø idëjø sklaida kultûroje) veiksniø.
Postdraminio teatro koncepcija dar nëra galutinai iðsikris­

talizavusi. Tai atvira naujoms idëjoms teatro samprata, kaskart 
ágaunanti vis naujø bruoþø. Aprëpti juos vargu ar ðiandien áma­
noma. Svarbiau uþèiuopti pagrindines tendencijas ir bruoþus, 
skirianèius ðios krypties plëtotæ nuo logocentristiniø principø 
tradicijos.

Radikalioji kryptis, kaip  vieninga postdraminio teatro 
koncepcija, susiformavo XX a. antrojoje pusëje. Tam didelës 
átakos turëjo 6-7-àjá deðimtmetá paplitusios postmodernizmo 
idëjos. Taèiau ðios krypties uþuomazgos siekia XX a. pradþios 
avangardinio teatro eksperimentus, kai dauguma didþiøjø XX 
a. pradþios teatro kûrëjø ieðkojo naujø raiðkos galimybiø, kei­
èiusiø tradiciná poþiûrá á teksto vietà teatro mene. Ðiuo klausimu 
kalbëjo G.Craigas, K.Stanislavskis, M.Reinhardtas, V.Mejer­
holdas, J.Vachtangovas, A.Artaudas, B.Brechtas, G.Strehleris, 
J.Copeau (Kopo), Ch.Dullin (Dulen), L.Juvet (Þuve) ir kt.

Amþiaus pradþioje logocentrizmo krizë teatre pasireiðkë 
kaip perdëm “literatûrinio” teatro kritika. “Literatûrinis” Va­
karø teatras buvo traktuojamas kaip vergaujantis þodþiui ir 
literatûrai. G.Craigas svajojo apie teatrà, kuriame reþisieriui 
nereikëtø interpretuoti literatûros kûrinio, o tiesiog pakaktø 
màstyti balsu, scenovaizdþiu. Jo þodþiais, teatras privalo nusto­
ti dairytis á literatûrà. A.Tairovas atkreipë dëmesá, kad teatro 
istorijoje gausu vaisingø laikotarpiø, kai teatras nesinaudojo 
iðankstiniu literatûriniu tekstu. Jo þvilgsnis, kaip ir J.Vach­
tangovo, krypo á improvizaciná teatrà, kuris tenkinosi glaustu 
scenarijumi. V.Mejerholdas, “teatraliðkojo” teatro ðalininkas, 
taip pat pageidavo ne iðbaigtø literatûriniø tekstø, o tinkanèiø 
improvizacijoms scenarijø. Nearistoteliðkà dramos ir teatro for­
mà siûlë B.Brechtas, E.Piskatorius. Eksperimentinis Bauhauso 
teatras Vokietijoje propagavo grynojo judesio, formø, spalvø 
ir ðviesos teatrà.

Antrojoje amþiaus pusëje logocentrizmo kritika teatre ágavo 
kità aspektà. Kritikuojamas ne tik “suliteratûrintas” teatras, bet 
ir pats logocentrizmas, kaip perdëm racionalizuota màstymo 
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tradicija, atvedusi á aklavietæ visà Europos civilizacijà, ypaè me­
nà. Suabejojama tradicinëmis vertybëmis: protu, tiesa, groþiu. 
Griûva daugiau nei du tûkstanèius metø vyravusios binarinës 
sistemos: pasaulis ir idëja, objektas ir subjektas, groþis ir bjau­
rumas, tiesa ir fikcija (A.Artaudas siekë visiðkai panaikinti ribà 
tarp gyvenimo ir teatro). M.Dufrennas savo darbuose kalba apie 
“niokojanèià “logos” kultûrà”. J.Derridos “destrukciná meto­
dà” nukreipia taip pat prieð “vienpusá nuasmenintà logocen­
trizmà”, kuris “persmelkia visas Vakarø kultûros, màstymo ir 
meno poras” [2, 24]. A.Andrijauskas teigia, jog pagrindiná savo 
filosofijos uþdaviná J.Derrida sieja su ryþtinga “dekonstrukci­
ja” visø gelminiø Vakarø kultûros sluoksniø, iðplaukianèiø ið 
”logos” màstymo principø. Todël, J.Derridos nuomone, teatras, 
iðsivadavæs ið lgocentrizmo, turëtø tapti “nei knyga, nei sunkiu 
darbu”, bet galinga energija.

XX a. antros pusës postdraminis teatras yra orientuotas á 
logocentristiniø principø teatre sunaikinimà. Bûtent ði savybë 
já suartina su postmodernizavimo estetika. Galima teigti, jog 
postdraminio teatro teorija á daugmaþ vientisà idëjø sistemà 
susiformavo stipriai veikiama postmodernizmo ir já átakojusiø 
poststruktûralizmo, dekonstruktyvizmo màstytojø M.Foucault, 
R.Bartheso, J.Derridos, Y.-F.Lyotardo, J.Lacano, U.Eco, J.Kris­
tevos ir kt. Didelë ir lingvistikos mokslo átaka.

Postmodernizmas kalba ne apie paprastà kultûros krizæ. Tai 
kokybiðkai naujos meno kultûros fenomenas. Todël kalbant 
apie postdramatiná teatrà svarbûs ir postmodernizmo esteti­
kos principai. Postdraminá teatrà ðiandien galima suvokti kaip 
logocentrizmo pabaigà ir todël netikslinga jam taikyti senøjø 
“klasikiniø” kriterijø. Beprasmiðka jame ieðkoti tradiciðkai api­
brëþiamo “groþio” ir “tiesos”, nerasime vienintelës teisingos 
reikðmës ar interpretacijos. Postdramatinis teatras kuriamas 
kitais principais ir jo tikslas nëra tradiciðkai suvokiamos ver­
tybës. XX a. antrosios pusës teatro reiðkiniams, kaip ir kitiems 
menams, bûdingas perëjimas nuo  tradiciniø Vakarø meno for­
mø prie naujø postmodernistiniø, iðsiskirianèiø daug didesniu 
meninës raiðkos priemoniø “platumu” ir “ávairove”, màstymo 
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“atvirumu” [2, 23].

Postdramatinio teatro idëjø sklaida
Naujo postdraminio teatro pranaðu galima laikyti prancûzø 

aktoriø, reþisieriø ir raðytojà A.Artaudà. Savo straipsniuose ir 
manifestuose A.Artaudas neigë vakarietiðkà imituojantá (mo­
metic) ir vaizduojantá (represent) teatrà, kuris, jo manymu, 
atsidûrë teksto nelaisvëje. A.Artaudas ironiðkai klausë, kaip 
galëjo atsitikti, kad Vakarø teatre viskas, ko negalima iðreikðti 
kalba ir sutalpinti á dialogo rëmus, atsidûrë tik antrame pla­
ne. Jo nuomone, Vakarø teatras, atmetæs mizanscenavimà ir 
visa, kas ið prigimties teatraliðka, aklai tarnaujàs tekstui yra 
idiotiðkas, beprotiðkas, iðkrypæs, gramatiðkas, antipoetiðkas, 
pozityvistinis teatras [4 , 49]. Pasak A.Artaudo, Vakarø teatras 
uþdarytas neveiksmingoje formoje, kur aktorius tegali persakyti 
autoriaus þodþius, o þiûrovui tenka pasyvus “skaitytojo” vaid­
muo. “Þiaurumo teatro” manifeste (1932) A.Artaudas iðdëstë 
savàjà “Ðventojo teatro” vizijà. Jis kvietë kurti teatrà, kuriame 
tekstas nieko nereikðtø, kur þodþiø nuotrupos bûtø svarbesnës 
uþ sukomponuotà dialogà, kur veiksmas, ávykis pakeistø tekstà. 
“Ðventajame teatre” áprastà siuþetà atstotø visuotinis ritualinis 
vyksmas, o aktorius, uþuot kartojæs “negyvus autoriaus þo­
dþius”, kalbëtø judesio, plastikos, gesto kalba ir savo kûniðku 
buvimu “signalizuotø ið liepsnø”. Þiûrovas vietoj intelektualiniø 
apmàstymø patirtø stiprø sukrëtimà. A.Artaudo teatre vieðpa­
tauja ne logikos dësniai, o iracionalios jëgos. Taigi, A.Artaudas 
iðkëlë ir mëgino spræsti tuos paèius klausimus, kuriuos vëliau 
sprendë postdraminio teatro kûrëjai.

A.Artaud omanifestai griovë ne tik literatûrinæ Vakarø teatro 
tradicijà. Jis pats þengë dar vienà esmingà þingsná: ieðkoda­
mas tikrosios teatro prigimties, atsigræþë á Rytus. Rytø teatre, 
konkreèiai Bali teatre, jis áþvelgë tikruosius teatro atgimimo 
ðaltinius. Taip A.Artaudas paneigë europocentristiná mità, esà 
visos þmonijos vertybës, taip pat ir teatras, prasidëjo Graikijoje. 
Tai turëjo átakos ir teatro bei teksto santykiams. Rytø teatras, 
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daþnai egzistuojantis sinkretiðka forma (èia ðokis, þodis, muzika 
nëra galutinai iðsikristalizavæ) daugeliui XX a. antrosios pusës 
teatro menininkø tapo siektinu pavyzdþiu. Teatre prasideda 
modernistinei ir ypaè postmodernistinei kultûrai bûdingas 
Rytø ir Vakarø susiliejimas. Teatre tai pasireiðkë gesto sureikð­
minimu, psichologizmo ir teksto nuvertinimu. Interkultûrinio 
teatro bruoþø galima aptikti P.Brooko, E.Barbao A.Mnouchki­
nos kûryboje.

A.Artaudas savo idëjø praktiðkai nepritaikë. P.Brookas 
vertindamas A.Artaudo genialumà teigia, esà pritaikyti Arto 
reiðkia iðduoti Arto – nes visuomet panaudojama tik dalis jo 
minèiø [5, 53]. Nors A.Artaudo teorijai nebuvo lemta iðsipildy­
ti, taèiau tai, kà jis raðë, A.Mnouchkineos þodþiais, buvo taip 
artima praktikai, taip ryðku – Bali teatre ir taip aiðkiai buvo 
suformuluota teorijos kalba, kad jo kûryba galø gale tapo be­
veik praktika [24, 10].

A.Artaudo idëjos padarë milþiniðkà átakà tolesnei teatro 
raidai ir ypaè paveikë tradicinius teatro ir teksto santykius. 
A.Artaudo átaka ypaè ryðki A.Mnouchkineos, P.Brooko, E.Bar­
bos, J.Grotowskio, J.Becko, J.Malinos teatro veikloje. Ðiø 
menininkø kûrybai bûdingas tradicinio teksto panaudojimo 
atsisakymas. Vietoj senosios þodinës komunikacijos jie siekë 
átvirtinti naujà “ritualiná sàmoningumà”. Brookas taip apiben­
drina savo ieðkojimø tikslus: Ar yra kita kalba, tokia pat tiksli 
kaip þodþiø kalba? Ar yra veiksmø kalba, garsø kalba: kalba, 
kur þodis – judesio dalis, kur þodis – melas, þodis – parodija, 
þodis – nesàmonë, þodis – prieðtara, þodis – smûgis, þodþiø 
– reikðmiø kalba [5, 49].

Suþavëti A.Artaudo idëjø ðie menininkai siûlë kurti teatrà 
“èia ir dabar”, nesiþvalgyti á praeitá, nevaizduoti to, kas buvo 
“kadaise ir ten”. J.Beckas XX a. teatrà traktuoja kaip iðsigi­
mimà á literatûros darbus, kaip blogus romanus, kur galima 
pabëgti kelioms valandoms ið pasaulio, kuriame gyvenate, á 
Heddos Gabler pasaulá. J.Malinos þodþiais, aktorius, iðsivadavæs 
ið teksto ir vaidinantis save, gali leistis á didesnæ kelionæ, negu 
vaidinantis Heddà Gabler [24, 23]. Dauguma jø iðvis atsisakë 
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teksto, nes vos tik randame kaþkà, kas panaðu á tekstà, tuojau 
jame “uþsidarome” [    , 24]. J.Grotowskis, ákûræs Varðuvo­
je “Laboratorijos teatrà”, galima teigti – labiausiai priartëjo 
prie A.Artaudo idëjø. J.Grotowskis atsisakë ne tik teksto, bet 
ir visko, iðskyrus kûnà [5,58]. Jo teatras prabilo kûno, judesio 
kalba, gimstanèia ne ið santykio su tekstu, o ið aktoriaus savojo 
“að” aukojimo. J.Grotowskio idëjø propaguotojas E.Barba, taip 
pat nutolæs nuo “normaliai tekstus inscenizuojanèio teatro” 
principø, aktoriaus kûno pagalba eina iracionalaus, mistinio 
patyrimo teatre link. Ðiø reþisieriø kûryba leido patikëti fizinio 
(ne literatûrinio) teatro egzistavimo galimybe.

P.Brookas taip pat iðbandë tai, kà teoriðkai suformulavo 
A.Artaudas. Savo teatriniuose eksperimentuose P.Brookas 
ieðkojo naujos teatro kalbos, naujø komunikacijos galimybiø, 
paremtø ne tik þodþiais, logika. Ne maþiau svarbûs jo kûryboje 
instinktai, intuicija, iracionalumas. P.Brookas siekë iðsiverþti ið 
europocentristinës Vakarø meno orientacijas. Jis netgi prieðta­
ravo tradiciniam teatro skirstymui á vakarietiðkà ir rytietiðkà. 
P.Brooko interkultûriniai eksperimentai skirti garsinës komu­
nikacijos galimybiø tyrimui. Sukûræs internacionalinæ trupæ, jis 
ieðkojo atsakymø á klausimus: koks yra þodinio ir neþodinio 
teatro santykis, kas atsitinka, kai gestas ir garsas pavirsta þo­
dþiu, kokia yra tiksli þodþio vieta teatro raiðkoje. Multikultû­
rinis patyrimas praplëtë tradicinius teksto ir teatro santykius, 
atvërë naujas teatro raiðkos galimybes.

P.Brookui, kaip niekam kitam, pavyko pasiekti savità kul­
tûrø, raiðkos formø, tradicijø sintezæ. Ðis reþisierius, teatre ið­
bandæs ávairias þodþio, teksto galimybes, vis dëlto neatsisakë 
teksto. Jo statytø dramaturgø sàraðe W.Shakespearas, A.Jarry, 
P.Handke, A.Èechovas, B.Shaw, H.Ibsenas, F.Dostojevskis, 
J.Cocteau, J.P.Sartre. Taèiau tai jam netrukdo laikytis nuosta­
tos, jog scena nëra vien tik patogi vieta inscenizuoti. P.Brooko 
poþiûris á draminá tekstà spektaklyje prasilenkia su logocentris­
tine inscenizavimo tradicija. Jis tiksliai laikosi W.Shakespeare’o 
þodþiø, taèiau kartais jis imasi kurti tekstà kolektyviai (pvz., 
spektakliui “US”).



157

Ádomiai P.Brookas sprendë ir tuomet aktualià autoriaus 
problemà. Reþisierius ásitikinæs, jog mes tik ásivaizduojame, 
kad suprantame tekstà ir þinome, kà ið tikrøjø pasakë autorius. 
Jo nuomone, spausdintas þodis mums tegali pasakyti, kaip jis 
buvo uþraðytas popieriuje, o ne iðtartas [5, 15]. Iðgauti þodþio 
gyvybæ ir skambesá, jo ásitikinimu, reikia “kone burtais”, o “ta­
riamas tarnavimas autoriui” esàs lengviausias kelias. P.Brookas 
netiki ir teksto sceniniu “potencialumu”: jeigu paprasèiausiai 
leisite pjesei kalbëti, ji gali ir visai neprasiþioti, – teigë reþi­
sierius [5, 37].

P.Brookas, kaip ir A.Artaudas, tradiciniame teatre áþvelgia 
“negyvumo” apraiðkas. P.Brooko “negyvas teatras”, apraðytas 
knygoje “Tuðèia erdvë”, daugeliu aspektø siejasi su logo­
centriniø principø prisilaikanèiu teatru. “Negyvas teatras”, 
jo nuomone, itin saugiai ir patogiai ásitaisæs W.Shakespearo, 
Moliereo, B.Brechto pjesëse. Uþ ðiø garsiø autoriø tekstø sle­
piasi “negyvas” reþisierius su savo sustabarëjusiomis “formu­
lëmis” ir “metodais”. Tuo tarpu “tikras” ir “gyvas” reþisierius, 
kurdamas teatrà, pasak P.Brooko, privalo pradëti kaskart ið 
naujo ðvaraus lapo, tuðèios scenos [5, 36], t.y. tekstas neturi 
bûti pirminis, o privalo gimti ið naujo já kuriant. Nulinis taðkas 
(“ex nihilo creation”) [36, 76]) yra pagrindinë postdraminio 
teatro iðeities pozicija, garantuojanti teatro nepriklausomybæ 
nuo pirminio teksto. Logocentrinëje sistemoje “teatras buvo 
treèioji realybë, jei turësime omenyje tai, jog antràjà kûrë 
dramaturgas pirmosios (realaus gyvenimo) pagrindu [18, 16]. 
Postdramatinis teatras siekia atsisakyti tarpininkës – dramos 
“realybës”. Spektaklis tiesiogiai susijæs su gyvenimiðkàja bû­
timi, o jo tekstas tëra vienas ið daugelio teatro komponentø. 
Spektaklis – savarankiðkai gyvuojantis organizmas, kurio su­
vokimas, interpretavimas ir logika yra nulemiama jo paties, o 
ne iðankstinio teksto.

Visuomenëje, kur þmonës nebejauèia bendros apeigø ir 
ritualø prasmës, teatras, siekiantis visuotinumo, neámanomas: 
(…) problema yra ta, jog auditorijai trûksta bendros ritualinës 
sàmonës, kurià jie atsineðtø á teatrà. Dabar gi ji tëra ritualo 
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stebëtoja, o aktorius tik vaidina esàs ðamanas (…) Pagaliau ðis 
teatras suvokë galás tik suvaidinti tokià galimybæ [20, 44]. Po­
stdramatinis teatras, suvokæs ðias ribas ir turëdamas omenyje 
ðiuolaikinës visuomenës poreikius, tikisi kurti teatrà, kuris 
atspindëtø savo laiko dvasià. Jis neatsisako teksto, o þodinës 
kalbos nesiekia pakeisti kûno kalba. Postdramatinis teatras 
ieðko kito kelio ir linkæs pripaþinti, jog teatre kûnas yra apri­
bojamas tekstu, o tekstas – kûnu [20, 144].

Ritualinis apeiginis teatras átvirtino teatro modelá, kurio 
centre yra teatras (aktorius, mizanscenavimas, veiksmas), o ne 
drama (tekstas, literatûra).

Postdramatinio teatro bruoþai
Vizualumas

Logocentristinei pozicijai  itin svarbios “þodþio”, “minties”, 
“tvarkos”, “proto”, “centro” kategorijos postdraminiam teatrui 
ne tokios reikðmingos. Postdraminiame teatre “mintis” neiðsako­
ma, daugiaprasmë; tvarkà keièia chaosas; protà – alogiðkumas, 
“centras” iðcentruojamas, ásivyrauja marginalijos. “Þodþiu” ne­
pasitikima kaip anksèiau. Þodinë raiðka pasirodë esanti ribota, 
negalinti perduoti to, kà ið tikrøjø jauèia þmogus. Þodis, kalba, 
dialogas – ne vienintelis bûdas þmonëms bendrauti. S.Beckettas 
savo dramose demonstruoja nekomunikuojanèiø þodþiø ir pras­
miø tuðtumà. J.Barthesas prabyla apie “iðsisëmusià literatûrà”, 
pasigirsta balsø apskritai apie “literatûros mirtá”. E.Ionesco raðo 
apie teatrà, kuris ypaè neturi kà mums pasakyti, nes viskas jau 
seniai þinoma [15, 13]. Þodþio nuvertëjimo fone ima dominuoti 
vizualûs raiðkos bûdai. Labiau, negu protu, logiðkai suvokiamu 
tekstu, pasitikima efemeriðkais sàmonëje uþgimstanèiais vaiz­
diniais. Teoriniuose darbuose ásitvirtina nuomonë, jog teatras 
savo esme yra vizualus, o ne þodinës prigimties menas: Teat­
ras nëra ta realybë, kuri gryno þodþio padedama pasiekia mus 
per klausà. Teatre girdime, bet visø pirma þiûrime (…). Teatras 
ið esmës yra reginys ir publika yra jo stebëtoja, nes graikiðkas 
þodis “teatras” – reiðkia “þiûrovà” [27, 7].
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Postdraminio teatro polinkis á vizualinæ raiðkà sugriauna 
aristoteliðkàjà raiðkos priemoniø hierarchijà. “Opsis” (reginys), 
anksèiau stumtas á antrà planà, tampa svarbiausiu. Aðtuntà 
deðimtmetá per Europà nusirita vizualinio teatro banga. Vizu­
alinis teatras, nulemtas dada, futurizmo, konceptualaus meno, 
multimedia ir ðeðtojo deðimtmeèio hapeningø, prabilo vaizdø 
kalba. Èia “þodis” vaidino toli graþu ne svarbiausià vaidmená. 
Þymiausi ðio teatro kûrëjai yra ðie: R.Wilsonas, A.Foremanas, 
J.Fabreas, P.Schleffas, Norvegijos trupë “Hotel pro forma” ir 
kt. Vizualinio teatro pagrindas – ne þodinë, o vizualinë dra­
maturgija, kurioje visi elementai: erdvë, tekstas, vaizdai yra 
lygiaverèiai [3, 11].

Postdramatiniame teatre tekstas praranda iðskirtines pozi­
cijas ir tampa lygiaverèiu teatro elementu.

Elementø heterogeniðkumas

Postdraminio teatro elementai yra ne tik lygiaverèiai, bet ir 
heterogeniðki, t.y. gali egzistuoti atskirai. Logocentrinis prin­
cipas reikalauja, kad muzika, judesys, tekstas, scenografija 
susijungtø á bendrà visumà – darnià kompozicijà. Ðios visu­
mos centras yra tekstas, o visi kiti elementai tarnauja teksto 
reikðmei sustiprinti.

Postdraminis teatras, prieðingai, siekia dekomponuoti, iðardy­
ti visumà tam, kad kiekvienas elementas egzistuotø savarankið­
kai. Veiksmas, judesys, scenografija, muzika, tekstas neiliustruoja 
vienas kito, daþnai pulsuoja skirtingais tempais ir ritmais. Ele­
mentø “dekonstrukcija” ypaè bûdinga R.Wilson’o spektakliams. 
Juose nëra naratyvinës struktûros, siuþeto, charakteriø, taip pat 
nëra tiesioginio ryðio tarp vaizdo ir teksto: Dekoracija neiliustruo­
ja teksto, tekstas nebûtinai yra tema, tema tampa autonominiu 
elementu, kaip ir muzika, kûno judesiai (…) Visi ðie elementai 
(…), vëliau susijungia kaip koliaþe [24, 172].

Taèiau koliaþo principu sudurstyta kompozicija ir kompo­
nentø autonomiðkumas nëra chaotiðki. Visuma pasiekiama sti­
listiniu vientisumu; áprastà naratyvinæ (literatûrinæ) pasakojimo 
struktûrà pakeièia pasikartojimø, variacijø ritmika.
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Postdraminis teatras, siekiantis reikðmës atvirumo, atsisako 
“sintezuoti” scenoje, pasitiki þiûrovu, kurio sàmonëje kiekvie­
nàkart gimsta skirtinga, bet unikali sintezë.

Þodþio ir veiksmo santykis

Anksèiau egzistavæs glaudus þodþio ir veiksmo ryðys nu­
traukiamas. Þodis postdraminiame teatre ne tik nëra tapatus 
veiksmui, bet tampa visiðkai autonomiðku vienetu. Veiksmas 
kyla ne ið teksto, kaip buvo teigiama logocentrinëse nuosta­
tose. Veiksmas, o ne þodis yra pretekstas teatriniam vyksmui. 
Todël R.Schechnerio ásitikinimu,– veiksmas yra teatro tyrimø 
sritis: Tekstas, kur jis egzistuoja, yra suvokiamas kaip veiksmo 
raktas, o ne teksto perkëlimas á scenà. Kur nëra teksto, veiks­
mas traktuojamas tiesiogiai [37, 27].

Tokiu bûdu, pasak R.Schechnerio, teatras atsiduria ten, 
kur jam ir tinka bûti – tarp atliekamøjø menø, o ne literatûros 
[37, 28]. Veiksmas tampa svarbesnis uþ þodá ir taip galbût at­
statoma istorinë tiesa, nes, kaip reziumavo E.Jansonas, teatre 
ið pradþiø buvo veiksmas, kuris yra teatro substancija, o tik po 
to þodis [18, 17].

Reikðmë

Postdraminis teatras, neigiantis teksto hierarchijà ir siekian­
tis visø spektaklio elementø heterogeniðkumo, taip pat atmeta 
teksto prioritetà kurti reikðmes. Logocentrinë pozicija iðkëlë 
þodiná tekstà skelbdama, jog tik logiðkai sukonstruotas tekstas 
gali kurti ir perteikti reikðmes, o visi kiti spektaklio elementai 
tik sustiprina, papildo tekste slypinèias idëjas. Postdraminiame 
tekste ir kituose elementuose koduojama daugiasluoksnë min­
tis. Reikðmës kûrimas nebëra teksto prerogatyva. Postdraminio 
teatro teorija, veikiama poststruktûriniø idëjø, atmeta teiginá, 
kad kûrinyje (tiek tekste, tiek spektaklyje) glûdi vienintelë sta­
bili prasmë arba tik keletas jos variantø. Reikðmë teatre nëra 
pastovi, ji gali kisti atsiþvelgiant á situacijà, kontekstà, kuris 
þinomas þiûrovui. Kuriant reikðmes akcentuojama atskiro su­
vokëjo sàmonë, todël ne teatro tikslas teigti, brukti, perteikti 
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konkreèià reikðmæ.
Atvirkðèiai, postdraminis teatras siekia daugiareikðmiðkumo, 

prasmës atvirumo. Prasmë “skaldoma”. Taip paliekama þiûrovui 
erdvë paèiam kurti, sintezuoti, áþvelgti prasmes. Jam suteikiama 
galimybë savo sàmonëje iðbaigti patá meno objektà – spektaklá, 
o suvokimo procese pripildyti já individualiu turiniu. Visas teatro 
vyksmas nukreipiamas tiesiogiai á þiûrovà: Daþnai be áprastinës 
pradþios ir pabaigos spektaklis tampa tarsi paskirø segmentø 
serija. Laisva vaizdo, ðokio, deklamacijos, garso jungtis. Vieno 
segmento tema neprivalo sietis su kita, objektai scenoje daþnai 
neturi jokio loginio ryðio su tekstu ir veiksmu. Taigi analogið­
kame spektaklio tekste akcentai perkeliami ið semantikos á per­
teikimo bûdà ir percepcijà (…) þodþiai èia ne interpretuojami, 
bet transformuojami tiesiai þiûrovui [14, 71].

Spektaklio metu siekiame uþmegzti metafiziná dialogà su 
publika. Ðis dialogas ir jo dëka atsirandanèios reikðmës yra 
postdraminio teatro tikslas ir prasmë. Tuo tarpu anksèiau vy­
ravæs verbalinis dialogas, vykstantis tarp aktoriø (personaþø), 
atribodavo publikà nuo scenos veiksmo ir varþë þiûrovo min­
ties laisvæ.

Postdraminis teatras, sàmoningai atsisakæs kurti iðbaigtas 
reikðmes, nutraukë tradiciná ryðá tarp spektaklio ir publikos ir 
pasiûlë naujà, iki tol neáprastà reikðmiø skaitymo bûdà.

Þiûrovas èia nebûtinai privalo atidþiai sekti tekstà ir þo­
dþiuose ieðkoti prasmës. Jis lygiai taip gali pasiduoti leng­
vam, spontaniðkam asociacijø þaismui. XX a. menui apskritai 
bûdingas reikðmës miglotumas, keliaprasmiðkumas, taèiu tai 
nëra negatyvus dalykas. H.Steinmetzas teigia, jog pozityviai 
galime iðgyventi ir tà menà, kurio nesuprantame: Menas turi 
kà pasakyti, mums neþinant, kà jis sako. Galima já suvokti vos 
tenujauèiant, kà jis sako. Tai yra, þinoma, labai keista bûsena. 
Ji rodo (…) tai, kad mûsø reakcija á menà yra kitokia nei á kitus 
tekstus ar reiðkinius ir kad mûsø bendravimo su menu bûdas 
kitoks nei anksèiau [46, 28].

R.Wilsonas á priekaiðtus, esà jo spektakiuose nëra akivaiz­
dþios reikðmës, atsakë, jog, jo ásitikinimu, reikðmë priklauso 
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savitarnos sferai [24, 11]. Taip jis norëjo pabrëþti suvokëjo 
asmenybës svarbà kuriant reikðmæ. Reikðmë savaime atsiran­
da þiûrovo sàmonei/pasàmonei susiduriant su meno kûrinio 
siunèiamais signalais. Þinoma, jei tik þiûrovas pajëgus jiems 
atsiverti (ir jei meno kûrinys tikrai juos siunèia).

Interpretacija

Reikðmës atsiradimas neatskiriamas nuo interpretacijos, t.y. 
reikðmë atsiranda interpretuojant. Interpretacinë metodologija, 
kaip hermeneutika, ðiandien sëkmingai taikoma humanitari­
niuose moksluose, ypaè literatûrologijoje. Su “interpretacijos” 
sàvoka daþnai susiduriame ir teatrologijoje, ypaè teatro kriti­
koje. Iðeinant ið logocentristiniø nuostatø, pats teatras yra ne 
kas kita, kaip teksto interpretacija. Spektaklio metu dramos 
tekstas yra realizuojamas scenoje, pateikiant tam tikrà ðio teks­
to interpretacijà. Taigi tekstas, paprastai jo siuþetinis lygmuo, 
tampa pagrindiniu teatro kritikos analizës objektu. Ðià kritikoje 
ásivyravusià nuostatà geriausiu atveju galima vadinti “nekorek­
tiðka metodologiniu poþiûriu” [41, 63], nes “bet kuris lyginimas 
remiasi viena vertybiø sistema, o dramos ir spektaklio (sceninës 
jo “interpretacijos”) lyginimui nëra bendro ontologinio verty­
biø pamato” [41, 64]. Nepaisant to, spektaklio interpretaciniai 
aspektai (kaip ir kà naujo reþisierius pasakë apie kito autoriaus 
tekstà, kà pabrëþë, kà reiðkë jo interpretacija ir pan.) – yra 
svarbiausi teatro kritikos vertinimo kriterijai. Tai kelia begali­
nius ginèus sprendþiant, kà ið tikrøjø (!) spektaklis reiðkë.

Teatro ir apskritai meno kritikos orientacijà á turiná lëmë 
logocentrinë Vakarø kultûros tradicija, skelbusi, jog tik turi­
nyje slypi minties centras ir tikrosios reikðmës. S.Sontag, viena 
ryðkiausiø septintojo deðimtmeèio kultûrologiø, savo progra­
miniame straipsnyje “Prieð interpretacijà” (1964) teigia, esà 
vakarietiðkos meno tradicijos yra linkusios pirmenybæ teikti 
turiniui, nors ir meno kûrinio modeliu bûtø vaizdas (kaip ðiuo 
atveju yra teatre). Ir ðiandien galima pritarti S.Sontag nuomonei, 
kad, kaip ir anksèiau, tebeegzistuoja prielaida, jog meno kûri­
nys – tai jo turinys [39, 15]. Ði nuostata skatina nesibaigianèià 
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interpretacijà, kurià S.Sontag vadina “intelekto kerðtu menui”. 
Interpretacija, pagrásta teiginiu, esà meno kûriná sudaro turinio 
elementai, ðios tyrinëtojos þodþiais, “prievartauja” menà, kadan­
gi ðiuo atveju neatsiþvelgiama á kitus, kûrinio vertæ lemianèius 
elementus ir jo formà. Uþmirðtama, kad kûrinio vertë gali slypëti 
ne tik prasmëse ar interpretacijose. Ne maþiau vertingas gali 
bûti, tarkim, grynas vizualumas. Meno teoretikas M.Geigeris 
straipsnyje “Apie diletantizmà meno pergyvenimuose”, kritiko 
ir apskritai suvokëjo koncentravimàsi á nespecifinæ kalbà (teatre 
tai bûtø turinys) vadino paprasèiausiu diletantizmu.

Ðiuolaikinës meno teorijos, pasiryþusios iðnarplioti pana­
ðius nesusipratimus, skelbia turinio ir formos vienovæ: Turinio 
ir formos problema aplenkiama, ji nebeegzistuoja. Nebegalima 
kalbëti apie turinio pirmumà santykyje su forma: turinys ir forma 
yra vienas ir tas pats dalykas, arba, teisingiau pasakius, turinys 
yra iðorinë, á publikà atsukta formos pusë [12, 149]. Panaðiai 
samprotauja ir S.Sontag. Pasak jos, “geriausia kritika (…) yra 
ta, kuri turiná ir formà nagrinëja kaip visumà” [39, 17].

Postmodernus teatras taip pat siekia turinio ir formos 
vienovës. Jis nustoja bûti teksto turinio interpretacija, o tiks­
liau – interpretacijos (drama) interpretacija (spektaklis), bet 
kuria  autonomiðkà meno kûriná, kuris neturëtø bûti tiesiogiai 
lyginamas su pirminiu tekstu. Be interpretacinio teksto pa­
naudojimo tradicijos, formuojasi laisvo jo panaudojimo teatro 
kûrybai tendencija.

Postmodernus teatras, neapsiribodamas viena interpreta­
cija, siekia naudoti tokias raiðkos priemones ir bûdus, kurie 
suvokëjui suteiktø kuo daugiau interpretacijos variantø. Inter­
pretacija èia suvokiama kaip spektaklio sàsajos su istoriniais, 
socialiniais, psichologiniais, subjektyviais suvokëjo patirties 
kontekstais. Atsiþvelgiant á ðiuos kontekstus, varijuoja ir in­
terpretacinës reikðmës. Todël tas pats spektaklis gali bûti su­
vokiamas labai ávairiai. 

Dekonstruktyvistø M.Foucoult, J Derridaos nuomone, bet 
koks tekstas/spektaklis turi bûti iðardytas, kad jo komponentai 
galëtø bûti laikomi platesnës þenklø visumos dalimi [23, 171]. 
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Jø siûlomos interpretacijos principas sunaikina vienos teksto 
reikðmës galimybæ. Pasak R.Bartheso, interpretuoti tekstà – 
nereiðkia suteikti jam vienintelæ reikðmæ, o prieðingai – pa­
rodyti, kokiai begalybei reikðmiø jis yra atviras.

Tekstas/spektaklis nustoja bûti objektyvia duotybe, kuriai 
priklauso apibrëþta reikðmë. Todël interpretacijos tikslas – ne 
mëginti rekonstruoti teksto/spektaklio pasaulá, bet leisti teks­
tui/spektakliui padëti skaitytojo/suvokëjo sàmonei. Interpre­
tacija aprëpia  dialektiná þiûrovo ir spektaklio komunikacijos 
procesà. Sudëtinga subjektyviø ir objektyviø veiksniø sàveika 
gvildenta H.G.Gadamerio hermeneutikoje. Remiantis ja galime 
teigti, jog spektaklis, viena vertus, yra objektyvi duotybë, taèiau 
jo reiðkmë atsiranda tik sàveikoje su þiûrovu ir já supanèiais 
kontekstais. Vienintelë interpretacija neegzistuoja, taèiau tai 
nereiðkia, kad ji negalima. J.Stolnitzo teigimu, kritiko inter­
pretacija privalo paklusti tam tikriems principams. Kritikui 
dera atskirti spontaniðkus jausmus nuo apgalvoto sprendimo, 
nenukrypti á kontekstus – tiek á iðorinius, tiek á vidinius (“á 
save”), t.y. savo asmeniniø iðgyvenimø netapatinti su univer­
saliomis meno kûrinyje aktualizuotomis vertybëmis. Kritikui 
bûtina turëti aiðkias vertinimo normas ir motyvus, neignoruoti 
ryðkiausiø kûrinio bruoþø. Pasak J.Stolnitzo, interpretacija yra 
pagrásta, jeigu ji atitinka tai, ko meno kûrinyje ið tikro esama 
[43, 26].

Taigi, nors interpretacijos gali bûti labai skirtingos, vis 
dëlto bûtina paklusti tam tikriems reikalavimams. Svarbu, kad 
kiekviena interpretacija bûtø árodoma ir kylanti ið spektaklio. 
Èia ir glûdi interpretacijos átikinamumo paslaptis. Teatre reik­
tø ne prieðintis interpretacijø ávairovei, ne klausti, kuri ið jø 
teisinga, o naudotis jomis. 

Autorius

Autoriaus problema teatre iðkilo anksèiau, negu poststruk­
tûralizmo atstovai R.Barthesas, J.Derrida, M.Foucault iðkëlë 
“autoriaus mirties” idëjà.

Amþiaus pradþioje A.Artaudas grieþtai neigë diktatà dra­
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mos autoriaus, kuris “lyg dievas” per atstumà kontroliuoja visà 
teatro procesà. Visaþinë autorystë tiek aktoriui, tiek þiûrovui 
suteikia iliuzijà, kad egzistuoja tikroji, fiksuota reikðmë [20, 
137]. A.Artaudo “autoriaus kritika”, be abejo, buvo nukreipta 
prieð dramaturgo “dieviðkàjà” ðviesà. Su reþisieriaus atëjimu ir 
ásitvirtinimu teatre autoriaus problema dar labiau paaðtrëja.

XX a. teatre tenka spræsti sudëtingà dilemà: kas yra svar­
besnis kuriant spektaklá – reþisierius ar dramaturgas. Reþi­
sieriai vis drastiðkiau elgiasi su dramaturgo tekstu, pagaliau 
jie ima kelti savo reikalavimus draminiam tekstui, taip gerokai 
suvarþydami dramaturgo meninæ laisvæ ir autonomiðkumà. 
Dramaturgai savo ruoþtu kaltina reþisierius savavaliavimu, ne­
siskaitymu, nepagarba tradicijai ir pan. Iðkilo aðtrûs konfliktai 
tarp reþisieriø ir dramaturgø. Beje, jø neiðvengë ir besikuriantis 
profesionalusis Lietuvos teatras, o ðiø konfliktø atðvaitø aptin­
kame ir ðiuolaikiniame Lietuvos teatre.

P.Brookas áþvalgiai pastebëjo, kad “dieviðkoji” autorystë 
reþisieriaus teatre ið dramaturgo transformuojasi á reþisieriaus 
asmená: Reþisieriaus padëtis labai jau keista: jis nepretenduoja 
á Dievo vaidmená, taèiau visos aplinkybës ðito reikalauja. Jis 
nori turëti teisæ klysti, taèiau aktoriai instinktyviai susimokæ 
daro já teisëju, nes arbitras visà laikà jiems be galo reikalingas 
[5, 37].

Dramaturgai priversti susitaikyti, kad jø þodis teatre toli 
graþu ne toks svarus kaip anksèiau. Ið teksto autoriaus reika­
laujama ne tik idëjø, bet ir naujos raiðkos formos.

Ðiandien teatre vël atgimsta glaudus reþisieriaus ir teksto 
autoriaus (dramaturgo) kûrybinis bendradarbiavimas. Nerei­
kalingø konfliktø ir kaltinimø reþisieriaus atþvilgiu pavyktø 
iðvengti, jei á autorystës problemà bûtø þvelgiama plaèiau. Toks 
poþiûris, mano nuomone, atsispindi R.Schechnerio teiginiuose. 
Jis pripaþásta, jog “autoriaus vizija” yra pasmerkta nuolatinei 
kaitai, t.y. dramos tekstas yra atviras daugybei interpretacijø 
ir sceniniø pastatymø. Jis abejojo, ar apskritai ámanoma spek­
taklyje atkurti autoriaus vizijà, (…) nebent autorius pats imtøsi 
reþisuoti, bet ði privilegija mirðta kartu su autoriumi [37, 77]. 
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Likæ tekstai neiðvengiamai keièia reikðmes, nes “pasikeièia ir 
sociokultûrinë matrica”. Autoriaus vizija – drama – toliau 
sëkmingai keliauja per sociokultûrines transformacijas [37,77]. 
R.Schechner’io nuomone, tai bûdinga visiems didþiøjø drama­
turgø tekstams. Tuomet reþisieriaus uþduotis – ið savo laiko 
pozicijø prakalbinti senuosius tekstus ir taip atverti dar neat­
rastas teksto reikðmes.

Panaðiai autoriaus problemà këlë poststruktûralistai. Jø 
teigimu, sukurtas meno kûrinys nepriklauso autoriui, nes nie­
kas ið tikrøjø neþino jo intencijø ir  niekas negali pasakyti, 
kokia tikroji jo kûrinio reikðmë. Autoriaus iðgyvenimai keièiasi 
susidûræ su meno kûrinio medþiaga, dar didesnes transforma­
cijas patiria intencijos, patekusios á kultûros erdvæ, kur meno 
kûrinys suvokiamas atsiþvelgiant á suvokëjo akiratá, kontekstà 
ir kitokias aplinkybes. Tai, kas tradiciðkai buvo suvokiama 
kaip besàlyginë duotybë, tikrumas, pasirodë esàs tik sàlyginis 
funkcionalumas. Kûrinys nebëra genijaus saviraiðka ar aiðkiai 
apibrëþta objektyvi vertybë. Autoriaus intencijos, aiðkinimai 
viso labo yra tik kontekstas. S.Beckettas atsisakë aiðkinti savo 
kûrybà, paklaustas, “kà tai reiðkia”, jis trumpai atsakë: reiðkia 
tai, kà pasakiau [47, 96]. Tokiu bûdu S.Beckettas atvërë savo 
kûrybà ávairioms interpretacijoms.

M.Foucault teigimu, (…) iðnykstant autoriaus ontologiniam 
statusui, iðnyksta ir kûrinio ontologizavimas, tai yra beprasmið­
ka ieðkoti uþ jo, jo gelmëse slypinèios tiesos, beprasmiðka tai­
kyti estetines kategorijas, (…), tokias kaip “skonis”, “genijus”, 
“groþis”. Ðios kategorijos, (…) postmodernistiniame pasaulyje 
praranda savo pagrindà [30, 154]. Taigi nebeaktualu meno kû­
riná vertinti kokiais nors apibrëþtais kriterijais, nes nebëra to 
pamatinio diskurso, pasakojimo, kuris leistø vertinti.

Autoriaus problema estetikoje daþniausiai gvildenama, kai 
kalbama apie literatûrà, bet manau, ji yra tiek pat aktuali ir te­
atrui, kuris nëra izoliuotas nuo visos kultûros. Ne tiek svarbu, 
kà turime omenyje sakydami “autorius”, – reþisieriø, drama­
turgà, scenografà ar aktorius. Suvokëjo atþvilgiu jie visi drauge 
ir yra nedalomas vienetas – AUTORIUS. Svarbu, kad þiûrovui 



167

reikðmë nebûtø primityviai perðama, kad jo neslëgtø autoriaus 
ar kritiko autoritetas. Iðeinant ið to, teatro mokslas, ypaè kritika, 
turëtø ne skverbtis prie vienokios ar kitokios tiesos, bet nag­
rinëti tuos reikðmës atsiradimo ir kaitos  mechanizmus, kurie 
veikia spektaklyje bei apskritai kultûros kloduose.

Tekstas

Postdramatinis teatras nesiekia visiðkai eliminuoti tekstà. 
Pasikeitë tik teksto naudojimo bûdai, jo vieta tarp kitø teatro 
komponentø. Tekstui keliami kitokie reikalavimai, o jo pa­
naudojimo galimybës tapo platesnës. Iðskirèiau keletà teksto 
naudojimo bûdø. 

1. Neverbalinis teatras
Atsiþvelgiant á tai, koks elementas tampa centrine raiðkos 

priemone, galima iðskirti keletà populiariausiø neverbalinio 
teatro atmainø:

F i z i n is  teatras – dominuoja kûno raiðka (gryno fizinio 
teatro pavyzdys – J.Grotovskio teatras, “Montaþstroi” grupë 
ið Jugoslavijos. Lietuvoje, mano nuomone, ðio tipo teatrui ið 
dalies galima priskirti E.Leonavièiaus monospektaklá “Kitas”.

Ðokio teatras – dominuoja plastika, ðokio judesys, taèiau 
savo stilistika labiau artimas teatrui, o ne ðokiui. (Ðiuo atveju 
Lietuvos modernaus ðokio teatras “Aura” yra labiau ðokis nei 
teatras. Tinkamesnis ðokio teatro pavyzdys Lietuvoje galëtø bûti 
choreografës A.Cholinos reþisuotas spektaklis “Moterø dainos”. 
Ðiai krypèiai, be abejo, atstovauja Lietuvoje matytas þymaus 
reþisieriaus J.Nadjis spektaklis “Abakuko komentarai”).

Vizualinis teatras – dominuoja reginys, vizualumas, vaizdas 
(R.Wilsono, J.Fabreos spektakliai, taip pat Lietuvoje matytas 
N.Genty “Nejudantis keliautojas” Lietuvoje vizualiu teatru ið 
dalies galima vadinti kai kuriuos “Miraklio” spektaklius.

Tekstas, literatûra neverbaliniame spektaklyje gali bûti 
tik pirminis postûmis, impulsas idëjai. Spektaklis gali atsirasti 
ið teksto, taèiau nebûti þodine teksto iðraiðka. Spektakliams 
bûdinga atvira forma. Jie yra universalesni, daþnai skirti aso­
ciacijø erdvei sukurti.
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2. Tekstas atsiranda kuriant 
Jei atsisakoma pirminio, iðankstinio autoriaus teksto, tuomet 

já kuria  patys aktoriai – spontaniðkai, intuityviai, remdamiesi 
asmenine patirtimi (Lietuvoje toks bandymas buvo G.Valenti 
spektaklis KDT “Ir atmintis yra vienintelë palydovë”). Galimas 
ir kitas variantas – tekstà kuria reþisierius ir aktoriai pagal 
pasirinktà temà. Paprastai toks teatras yra plastiðkas, nuolat 
atsinaujinantis, priklausantis nuo konteksto, aktualijø. (P.Bro­
okas, neradæs tinkamos pjesës apie Vietnamo karà, drauge su 
aktoriais sukûrë tekstà, paremtà dokumentiniais faktais, prisi­
minimais, asmeniniais aktoriø iðgyvenimais (“US”). Lietuvoje 
panaðus bandymas buvo Kauno kamerinio teatro spektaklis 
“Stolypino vagonas”).

Tekstas èia yra svarbi raiðkos priemonë, taèiau iðvengta jo 
dominavimo. 

3. Tekstas skaidomas, “dekonstruojamas”
a) Tradicinio teksto, paprastai klasikinës dramos, kompozi­

cija iðardoma, suskaidoma ir modeliuojama ið naujo neprisilai­
kant chronologinës sekos, tradicinës fabulos raidos, prieþasties 
/ pasekmës grandinës. Tekstas gali bûti kupiûruojamas, per­
dirbamas, nevengiama net radikaliø formos ir turinio trans­
formcijø. Galimas pirminiø teksto idëjø keitimas, polemika su 
tekstu. Kitaip tariant, tekstas ne interpretuojamas, o kuriama 
jo prasminë paralelë. Scenoje atsiranda visiðkai nauja “dra­
maturgija”. Dramaturgijos komponavimo principus iðstumia 
montaþo technika, fragmentiðkumas ir koliaþas. Ðiais principais 
paremta “dramaturgija” turi savo vidinæ (taèiau ne pirminio 
teksto) logikà: Meno kûrinys – (…) pasaulis, kuriame gyvena 
gyvi þmonës ar formos, figûros, mintys, vaizdai, praregëjimai, 
jausmai, daiktai jungiasi, vienijasi á nedalomà visumà, net jeigu 
ji nëra vientisa logikos ir áprastinio meno màstymo poþiûriu, 
bet turi savo logikà, glûdinèià paèioje tos visumos struktûroje 
ir realybëje [15, 13].

b) Teksto skaidymas á smulkesnius segmentus. Ið bet kokio 
(daþniausiai meninio) teksto “iðimami” pavieniai þodþiai, kurie 
egzistuoja greièiau kaip metafora ar ávaizdis, o ne reikðmë. “Ið­
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laisvinti” þodþiai, atskirti nuo loginës reikðmës, daþniausiai yra 
tiesiogiai nesusijæ su spektaklio veiksmu ar kontekstu. Balso 
moduliacijos, skambesys, intonacija, tylos pauzës susilieja á 
“audiopeizaþà” – architektoniðkà garsø ir teksto visumà.

Þodis vaidina visiðkai kitoká vaidmená, negu tradiciniuose 
spektakliuse. Jis nekuria reikðmës, tik iðryðkina kalbos, þodþio 
muzikalumà, skambëjimà. Todël ðio tipo spektakliams bûdinga 
muzikinë konstrukcija (temø, motyvø pasikartojimai, ritmika), 
t.y. naratyvinæ pasakojimo struktûrà keièia variacijø struktûra, 
atsisakoma psichologinës interpretacijos, dominuoja iðgrynintas 
judesys, raiðki judesio, gesto, þvilgsnio, statiðkø pozø kalba. 
(Lietuvoje panaðiø bruoþø galima áþvelgti J.Vaitkaus reþisûroje. 
Tipiðkiausias pavyzdys – R.Wilsono spektakliai).

4. Intertekstualumas
R.Barthesas paþymi, kad teatre pereinama nuo “uþdaro” 

meno kûrinio prie “atviro”. Teksto atvirumas kitiems teks­
tams sudaro prielaidas intertekstualinei teorijai atsirasti. Ðios 
teorijos autorë J.Kristeva raðo, kad (…) tekstas yra kitø tekstø 
permutacija (perversmas), t.y. intertekstas. Kiekvieno pavienio 
teksto erdvæ kerta keletas kitø tekstø (  , 93). J.Kristeva teigia, 
jog tekstas niekada nëra “grynas”, jis suvokiamas tik ankstes­
niø tekstø dëka. Spektaklis ið prigimties yra intertekstualus, 
nes jame neiðvengiamai ásispaudþia kitø spektakliø pëdsakai, 
ar tai bûtø raðytinis tekstas (jame visad yra ryðiai su kitomis 
pjesëmis), ar dekoracijos (visada iðkils vaizdinës ir erdvinës kitø 
spektakliø átakos), ar aktorius (kurio vaidyba siesis su ankstes­
niais darbais), ar reþisûrinis braiþas ir t.t. [8, 93].

Ðia prasme teatras nëra “grynas”, kaip ir þiûrovo sàmonë. 
Suvokimo procese spektaklis neiðvengiamai siejasi su jau ið 
anksto þinomais tekstais (dramos tekstu, kritikos atsiliepimai ir 
t.t.) Ði ekstratekstualumo ir intertekstualumo sàveika yra neið­
vengiama teatro suvokimo dalis. Savo ruoþtu intertekstualinë 
technika plaèiai taikoma postdraminiame teatre. Reþisieriai á 
spektaklio tekstà átraukia paðalinius tekstus, kurie su pagrin­
diniu tekstu gali bûti susieti tematiðkai arba kontrastuoti, pa­
rodijuoti já. Intertekstualinë technika transformuoja originalo 
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tekstà ir turinio, ir reikðmës atþvilgiu. Ðis þaidimas panaðus á 
postmodernistinio meno “citavimo” pomëgá.

Intertekstualumas – vienas ið bûdø rasti naujø teksto pa­
naudojimo erdviø. (Ðià technikà ypaè plaèiai naudojo Vakarø 
reþisieriai, pavyzdþiui, D.Mesguich’as statydamas W.Shakespe­
aro “Hamletà” naudojo pasaþus ið A.Gide, J.L.Godard, St.Mal­
larme, T.Stoppardo tekstø).

5. Nedraminis tekstas
Pasirenkamas bet koks tekstas, nereikalaujama, kad jis 

pasiþymëtø specifinëmis ypatybëmis (pvz., sceniðkumu). Tai 
gali bûti proza, poezija, kasdienës kalbos fragmentas, laikrað­
èio þinutë ir pan. Svarbiausia, jog ðie tekstai nebûtø perraðomi 
pagal dramos þanro taisykles. Laikomasi nuostatos, jog nëra 
“nesceniðko” teksto, kadangi sceniðkumas atsiranda scenoje, 
o ne uþraðytame tekste. Bet koks tekstas gali bûti pritaikytas 
scenos veiksmui. Paprastai tokiuose spektakliuose “þodis” në­
ra pagrindinë raiðkos priemonë, tarp teksto ir veiksmo nëra 
tiesioginio ryðio. Pavyzdþiui, T.Kantoras norëjo, kad tekstas 
turëtø “geriausias literatûrines savybes”, bet bûtø “tik tam 
tikras uþtaisas”. Kalbëdamas apie savo spektaklá “Cricot-2”, 
jis teigë: Tekstas egzistavo grynai prasmine prasme, já iðsa­
kydavo aktoriai, taèiau teatro veiksmas buvo nepriklausomas, 
neturintis jokiø schemos, kurià siûlo tekstas, iliustravimo in­
tencijø [19, 37].

6. Drama
Postdraminis teatras nebûtinai atsisako dramos – spe­

cialaus, teatrui skirto teksto. Prieðingai, dëmesys draminiam 
tekstui – ryðki paskutinio deðimtmeèio tendencija. 

Postdraminio teatro dramoje, patyrusioje nemaþa modifika­
cijø, atsispindi pakitæ teatro ir dramos santykiai. Drama, kaip 
ir teatras, tampa kur kas atviresne struktûra. Jos vertæ teatre 
“tikrina” reþisierius, aktorius ir publika.

Savo vidinëmis ir estetinëmis savybëmis ðiuolaikinë drama 
panaði á absurdo, antidramos modelá. Èia taip pat atsisakoma 
pagrindiniø dramos principø – konflikto (draminio veiksmo 
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varomosios jëgos) ir fabulos (þmoniø santykiø istorijos). Në­
ra áprastø charakteriø, o dialogai labiau primena monologus. 
Tradiciná draminá modelá, kuriam bûdingas aiðkus pradþios – 
vidurio – pabaigos momentas, ávykiø kondensuotumas, keièia 
kitas, paremtas gyvenimo ritmu, cikliðkumu. Jis – be pradþios 
ir pabaigos – fragmentiðkas ávykiø, nuojautø, sapnø ir realybës 
miðinys. Svarbu, jog drama nebetapatinama su veiksmu, kurá 
èia galima suvokti nebent kaip tekste tvyranèià átampà. V.Ro­
senbergo teigimu, naujoji drama neimituoja veiksmo, ji imituoja 
mintis, prisiminimus. Vietoj “uþbaigto veiksmo” R.Schechneris 
teatro teoretikams siûlo tyrinëti “veiksmo eigos kitimà [37, 22]. 
Taip pat R.Schechnerio teigimu, “pasakojimo logika” naujo 
tipo dramoje yra keièiama “kompiuterio logika”. Nebëra logi­
nës ávykiø sekos, (…) nes diena keièia naktá, pavasaris eina po 
þiemos, bet diena nëra nakties prieþastis, o þiema – vasaros 
[42, 27]. Èia, kaip ir vaizduotëje, prieþastis ir pasekmë gali 
bûti visai alogiðki. Todël tekste atsiranda daug alogiðkumø, 
neaiðkiø prasmiø. Patys dramaturgai (ne tik reþisieriai) naudoja 
intertekstualinæ technikà, citatas, vengia vienareikðmiðkumo ir 
daþnai atsisako aiðkinti reikðmes, interpretuoti. Kitaip tariant, 
ðiai dramai nesvetimi postdraminio teatro bruoþai. Dramos ir 
teatro santykiuose galima iðskirti ðias tendencijas:

pirma, tiek drama, tiek teatras laikomi savarankiðkais, auto­
nomiðkais menais, taèiau teatro ir dramos raidà skiria ryðkesnë 
riba. Teatras kuo puikiausiai apsieina be dramos, o drama – be 
teatro: ji yra traktuojama kaip (…) savaiminis kûrinys, iðbaigtas 
ir laisvas nuo teatrinës interpretacijos [38, 12]. Nepaisant to, 
teatro ir dramos kûrëjø bendradarbiavimas pastaruoju metu 
intensyvëja;

antra, dramos interpretavimà keièia laisvas jos panaudoji­
mas (…) áprasti ne tik interpretavimo, sekimo, bet ir parodijavi­
mo, idëjinës ir estetinës polemikos santykiai” [42, 26]; 

treèia, visos priemonës pateisinamos, jei teatrinio vyksmo 
dëka atsiranda stilistiðkai vientisas, stiprios vidinës (!) konstruk­
cijos meno (!) kûrinys. Suvokiama, kad “tradiciniø normø” ar 
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sustabarëjusiø formø atmetimas ne tik suþadina gaivø kûrybos 
impulsà, bet ir yra bûtina meno gyvybingumo sàlyga.

Reziumuojant visa, kas jau iðdëstyta, galima sudaryti, þinoma, 
sàlyginæ antinomijø lentelæ, skirianèiø logocentristines tradici­
jas nuo postdraminiø nuostatø. Lentelë sudaryta, remiantis kai 
kuriais R.Schecherio teiginiais apie atviros ir uþdaros dramos 
modelius. Keletas dalykø paimta ið I.Hassano modernizmo ir 
postmodernizmo antinomijø, taèiau ið esmës remtasi tik ðio dar­
bo medþiaga. Ði lentelë ið dalies tinka tiek teatro, tiek dramos 
savybëms, taip pat teatro ir teksto santykiams apibrëþti.

Spektaklis nebûtinai turi atitikti vienà kurià charakteristi­
kà. Daþniausiai abiejø elementai tarpusavyje susipina ir sudaro 

Logocentristinis	 Postdramatinis	

Uþdaras meno kûrinys: 	A tviras procesas: 
                  spektaklis/drama	              performansas/anti(post)-dra­

ma
Þanras/riba	 Tekstas/intertekstas	
Gyvenimiðka tëkmë	 Gyvenimo ritmas	
Pasakojimai	 Þaidimas/taisyklës	
Siuþetas	 Ritmas/ðablonas/modelis	
Loginë struktûra	 Fragmentiðkumas/koliaþas/montaþas
Charakteriai	 Charakteristikos
Dialogas	 Monologas/pasakojimas
Linijinis laikas	 Cirkuliacinis/“uþskliaustas”
Veiksmas uþbaigtas	 Veiksminë tëkmë/veikla
Sàsajos	 Ðuoliai
Tëkmë	 Sprogimas
Prieþastis, planas	 Savaiminis/atsitiktinumas
Apibrëþtas kiekis reikðmiø	 Reikðmiø begalybë
Sintezë (jungimas)	 Destrukcija/heterogeniðkumas (skyri­

mas)
Dialektika	 Be sintezës
Iliuzija	 Savireflekcija
Hierarchija	 Lygiavertiðkumas
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ádomias kombinacijas. Be to, ðis skirstymas nëra visiðkai chro­
nologinis. Kaip teigia R.Schechneris Euripido drama “Bakchai” 
labiau artimesnë atviros struktûros modeliui negu dauguma 
moderniø kûriniø. Tas pats pasakytina ir apie teatrà. Ðiuolaiki­
niame teatre galima áþvelgti abipusæ ðiø charakteristikø cirku­
liacijà. Taèiau kurios nors vienos dominavimas áspëja, su kokios 
krypties teatru susiduriame ir kokius kriterijus vertëtø taikyti 
tikintis prasmingos analizës.

AUTORIUS
(autorius perduoda reikðmes 

per tekstà/ spektaklá, autoriaus ke­
tinimai yra tikroji teksto/spektaklio 
reikðmë)

INTERPRETACIJA 
(kûrinys interpretuojamas pagal 

laikmeèio, kada jis buvo sukurtas, tai­
sykles, svarbûs autoriaus pasaulëþiûra 

AUTORIAUS MIRTIS
(autorius neturi tiesioginio ryðio 

su kûrinio reikðme. Niekas neþino 
tikrøjø autoriaus intencijø. Suvokëjas 
tampa reikðmës gimimo centru)

PRIEÐ INTERPRETACIJÀ
(kûrinys “dekonstruojamas” ir 

“iðlaisvinamas” ið logocentrizmo. Kû­
rinys yra tam tikros realybës sukurtas 
produktas, kuris dël intertekstualiø 
sàveikø yra atviras daugybei inter­
pretacijø)
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Nomeda Ðatkauskienë 
,,Tekstas teatre”

S umma r y

Since the beginning of the XXth century till nowadays the relation 
between theater and text (drama) remains one the most important theater 
theory problems. For a long time in West European theater tradition the text 
was the primary element in theater. From the beginning of the XXth century 
Theatricality visually begins to dominate, the relation between theatre and 
text start changing. In this study two ways of theater and text relationships are 
distinguished: logocentric-dramacentric (text is in the center of the theater), 
postdramatic ( text is one of many theater elements). In the first part of the 
study these two conceptions is being discussed.

In this study I examine what relations of theater and text are dominant in 
Lithuanian theater and how they are changing nowadays. To accomplish this 
goal I make an analysis of main Lithuanian theater performances from past year. 
My task was to look over how text is used by directors G.Varnas, J.Vaitkus, 
R.Tuminas, O.Korsunovas and theater groups “Miraklis,, (dir. V.Vaiciunaite) 
and ,,Gliukai”(dir. B.Sarka). This analysis shows that several different examples 
of text usage exist in Lithuanian theater.Differences between logocentric and 
postdramatic ways is not very clear in Lithuania.

The problem of the text is not new in Lithuanian theatrology. This ques­
tion was raised by B.Sruoga and developed by A.Samulionis, G.Mareckaite. 
In other hand this problem was not examined very deeply. Nowadays the 
relation between theater and text goes through lot of changes , and needs 
new approaches. One can see the lack of theoretical works on this subject. 
This study is the first attempt to return to the problem of text in Lithuanian 
theatrology.
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