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Mindaugas ARMALAS

Ðokis ðiuolaikiniame Lietuvos 
dramos teatre

XX a. pabaigos Vakarø Europos teatre ásivyravus teatra­
liðkumui vis daþniau  eliminuojamas tekstas, kuris keièiamas 
kitomis iðraiðkos priemonëmis. Paskutiniaisiais deðimtmeèiais 
judesio meno „bumas” darë átakà naujø meniniø formø atsira­
dimui. Þanrinë menø samplaika visada egzistavo teatre, taèiau 
nûdiena pakeitë poþiûrá á atskirø spektaklio elementø traktuotæ. 
Pastaraisiais metais judesys tampa natûraliu reiðkiniu teatre, 
kadangi jau nebepakanka tik þodinës raiðkos ir spektaklyje 
jungiamos ávairiausios meninës formos. Lietuvoje devintajame 
deðimtmetyje reþisieriai pradëjo statyti naujos kokybës spek­
taklius, kuriuose ávairiausiais pavidalais reiðkiasi ðokio formos: 
ðokis kaip siuþeto dalis, þodinë spektakliø raiðka paryðkinama 
judesio formomis, spektaklis savo struktûra primena ðoká, at­
siranda ðokio spektakliø. Esminiai pakitimai ðioje srityje Lie­
tuvos dramos teatre susijæ su reþisieriø Eimunto Nekroðiaus, 
Rimo Tumino, Oskaro Korðunovo, Cezario Grauþinio, Birutës 
Marcinkevièiûtës ir Andþelikos Cholinos darbais. 

Ðiame darbe analizuojama ðokio raiðka Lietuvos dramos 
teatre, remiantis literatûra apie pasaulines judesio meno ten­
dencijas ir jø gyvavimà teatre bei lietuviðkø spektakliø kriti­
nëmis analizëmis, reþisieriø pasisakymais. Stengiamasi pagrásti 
nuomonæ, kad naujos kûrybinës raiðkos spektakliø atsiradimas 
buvo neiðvengiamas. Tokie spektakliai susijæ su naujàja akto­
riø karta, kuri neapsiriboja tik tekstu, realizuoja ávairias kûno 
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galimybes. Spektakliuose naudojama judesio meno raiðka tapo 
neatskiriama Lietuvos dramos teatro dalimi. Ðokio spektakliø 
atsiradimas atvërë naujo þanro galimybes – profesionaliai at­
liekama choreografija jungiama su dramaturgija, o rezultatas 
parodo dviejø meniniø formø sintezës privalumus ir problemið­
kumà. Ðokio integravimas á ðiuolaikiná Lietuvos dramos teat­
rà – neginèijamas faktas, atveriantis naujas meninës raiðkos 
perspektyvas.

Hipotezë:
•	 ðiuolaikiniuose Lietuvos dramos teatro spektakliuose 

galima rasti ðokio raiðkos elementø.
Tikslas:
•	 iðryðkinti pagrindinius judesio meno elementus bei 

iðraiðkos formas, naudojamas Lietuvos dramos teatro spektak­
liuose.

Uþdaviniai:
1.	 Rasti kriterijus, leidþianèius apibrëþti  ðokio formas dra­

mos spektakliuose.
2.	 Rasti spektakliø analizës bûdà, leidþiantá fiksuoti ðokio 

formø ávairovæ ir jø raiðkos bûdus Lietuvos dramos teatre.
3.	 Atlikti ðiuolaikinio Lietuvos dramos teatro spektakliø 

analizæ ðokio formø ir jø raiðkos bûdø aspektu.
4.	 Ávardinti galimus ðokio raiðkos variantus Lietuvos dra­

mos teatro spektakliuose.
Metodika:
1.	 Stebëti repertuarinius Lietuvos dramos teatrø spektak­

lius.
2.	 Surinkti visà galimà informacijà apie juos: kritinius 

straipsnius periodinëje spaudoje, recenzijas specialiai teatrui 
skirtuose leidiniuose, interviu su reþisieriais bei aktoriais.

3.	 Vadovaujantis surinkta informacija iðskirti kriterijus, 
pagal kuriuos galima klasifikuoti ðokio formas spektakliuose.

4.	 Palyginti surinktà informacijà su pasaulinëmis ðokio 
meno tendencijomis, iðryðkinant panaðumus ir skirtumus.

5.	 Ávardinti ðokio formas Lietuvos dramos teatro spektak­
liuose.
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Literatûros ir ðaltiniø apþvalga. Teatriniai tyrimo metodai 
nëra pakankami judesio meno analizei, todël gali susidaryti 
áspûdis, kad darbe trûksta metodologinio pagrindo. Ðiuolai­
kinio ðokio formø tyrimas yra pakankamai naujas reiðkinys, 
todël tyrimo metodai dar nëra iðsikristalizavæ. Ðiuo darbu ne­
pretenduota á “teisingas ir fundamentalias” iðvadas - tai tik 
bandymas analizuoti naujà reiðkiná dramos teatre – ðokio ir 
dramos dermës formas. Savo darbe naudoju istoriná lyginamàjá 
ir analitiná metodus.

Ðaltinius galima bûtø suskirstyti á kelias grupes:
•	 Istorinës knygos ar straipsniø rinkiniai, nagrinëjantys ju­

desio meno raidà, istoriniø formø stilistikà ir raiðkà (ðá pasauliná 
ðokio raidos kontekstà atspindi literatûra anglø kalba bei iðversta 
á lietuviø kalbà Susan Au knyga „Baletas ir modernusis ðokis”, 
kurioje koncentruotai pateikiama ðokio formø raida).

•	 Straipsniai lietuviø periodinëje spaudoje arba specialiai 
teatrui skirtuose leidiniuose, skirti ðiuolaikiniam teatrui ir pas­
kutiniojo deðimtmeèio lietuviðkiems spektakliams.

•	 Straipsniai „Teatro” þurnaluose, nagrinëjantys ðokio ir 
dramos sàveikà (H. Ðabasevièius yra bene vienintelis Lietuvoje 
aktyviau besidomintis ðia problematika).

•	 Pokalbiai su choreografe-reþisiere A. Cholina apie ðiuo­
laikinio ðokio raiðkos bûdus ir spektaklius Lietuvoje.

	 Ðokio integravimas á ðiuolaikiná Lietuvos
dramos teatrà

„Teatras atsisakë kovoti, moralizuoti bei auklëti ir savaran­
kiðkai tyrinëja aktualias þmogaus problemas. Anksèiau stûmæs 
menininkus, gàsdinæs imitacijos, iliuzijø, reprodukavimo pa­
vojumi, ðiandien jis naikina þanrø, rûðiø, sekcijø ribas bei ste­
reotipus ir sugeba menininkus iðprovokuoti átaigiam kûrybos 
veiksmui”. (14, 47). 

Ðiuolaikinio Lietuvos dramos teatro nûdiena yra pakan­
kamai marga. Marga savais reþisieriais, jø spektakliais ir tø 
spektakliø koncepcijomis. Visa tai formuoja mûsø kraðto teat­
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rinæ kultûrà, kurios neatskiriama dalimi tampa nauji ir neápras­
ti reiðkiniai, atsirandantys meniniame kontekste. XX a. teatre 
ásitvirtinæs teatraliðkumas pats savaime diktuoja formø ir þanrø 
ávairovæ, kuri natûraliai formuojasi Lietuvos teatro kontekste. 
Tos ávairios teatrinës formos leidþia mums kalbëti apie tiesioginá 
arba ið dramaturgijos iðplaukianèio ðokio integravimà á dramos 
spektaklius bei paèiø ðokio spektakliø kûrybà. 

Sceninio judesio tradicijos formavosi amþiø amþiais. Apie 
jas plaèiai kalbëjo A. Adomaitytë savo knygoje „Aktoriaus plas­
tikos pagrindai”, iðleistoje 1995 m. Ðiame leidinyje aptariant 
sceninio judesio raidà nepamirðtamos ir aktoriaus plastikos 
ugdymo tradicijos Lietuvoje. Jau nuo pirmøjø profesionalaus 
teatro uþuomazgø Lietuvoje nemaþas dëmesys buvo skiriamas 
ðiai disciplinai. Tai darë ir J. Vaièkus savo „Skrajojanèiame 
teatre”, vëliau 1924 m. prie Valstybës teatro ákurtoje Vaidybos 
mokykloje sceniná judesá dëstë K. Glinskis, J. Jungmeisteris, L. 
Mirskis, V. Sotnikovaitë. A. Sutkus savo paties ákurtame „Vil­
kolakio” teatre (1920-1925) norëjo sujungti pantomimà, dramà, 
tragedijà, farsà, muzikà, choreografijà, dainà ir tokiam darbui 
ruoðë universalius, laisvai improvizuojanèius aktorius. Taip pat 
ir A. Oleka-Þilinskas Valstybës teatre Kaune statë spektaklius, 
kurie iðsiskyrë aktoriø vaidybos ir muzikos bei scenografijos 
harmonija, o vëliau jo iniciatyva á Lietuvà atvykæs M. Èecho­
vas diegë aktoriaus „darbo su savimi” metodà, kuris susidëjo 
ið trijø etapø: judesio, þodþio, minties bei fantazijos. 1933 m. 
ákûrus Kauno konservatorijà sceninis judesys nebuvo pamirðtas, 
já dëstë J. Jovaiðaitë – Olekienë; vëliau jau Lietuvos valstybi­
nëje konservatorijoje daugelis pedagogø dirbo ðioje srityje. Visi 
jie siekë tobulinti dramos ir muzikinio teatro aktoriø plastikà, 
laikydami tai neatsiejama teatrinës raiðkos dalimi. 

Dabartiniame Lietuvos teatre dirba aktoriø karta, kuri lavi­
na ne tik „þodinæ”, bet ir plastinæ aktoriaus ruoðimo metodikà. 
Reþisierius J. Vaitkus nors ir neturëdamas aiðkiai apibrëþtø pro­
graminiø principø paruoðë ne vienà tokio tipo aktoriø kursà, 
kuriø plastines kûno galimybes sëkmingai naudoja daugelis 
devintojo deðimtmeèio Lietuvos scenos reþisieriø. Pirmajame 
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J. Vaitkaus kurse studijavusiø „Ingeborgos Dapkûnaitës, Arû­
no Sakalausko, Ramunës Skardþiûnaitës, Neringos Bulotaitës, 
Sauliaus Balandþio, Virginijos Kelmelytës aktoriaus plastika 
remiasi fiziðkai iðlaisvintu, tikslingai koncentruojamu judesiu” 
(13, 42). Naujo tipo aktoriai reikalavo kitokiø judesio panau­
dojimo bûdø, o reþisieriai tai puikiai suprasdami praturtino 
savo spektaklius jau ne vien þodiniu, bet ir fiziniu-kinetiniu 
aspektu. Reikalavimas reþisieriams kurti plataus spektro spek­
taklius, kuriuose derëtø daugybë elementø, verèia ieðkoti 
naujos teatrinës kalbos.

„Aðtuntajam deðimtmety per Europà nusirita vizualinio 
teatro banga. Vizualinis teatras, átakotas Dada, futurizmo, kon­
ceptualaus meno, multimedia ir 6 - to deðimtmeèio hepeningø, 
prabilo vaizdø kalba” (15, 67). Visa tai susijæ su teksto uþlei­
dþiamomis pozicijomis vizualinei raiðkai, todël visi spektaklio 
sudëtiniai elementai tampa lygiaverèiai ir gali egzistuoti netgi 
kaip atskiri vienetai. Þiûrovui paliekama galimybë sieti scenoje 
matomus vaizdinius, kiekvienà kartà darant tai individualiai ir 
skirtingai. „Dekoracija neiliustruoja teksto, tekstas nebûtinai 
yra tema, tema tampa autonominiu elementu, kaip ir muzika, 
kûno judesiai…Visi ðie elementai […] vëliau susijungia kaip 
koliaþe” (15, 67). Tokie pasikeitimai paèiame teatre susijæ 
su reþisieriø ir aktoriø naujai traktuotomis savo profesinëmis 
galimybëmis. Tai tapo ypaè ryðku devintajame deðimtmetyje. 
Lietuvos teatruose atsirado naujos kokybës spektakliø, kuriuo­
se dominuoja vizualinë raiðka, aktyviai eksploatuojamos ne tik 
garsinës, bet ir kinetinës aktoriø galimybës. Judesys kaip neat­
siejamas spektaklio elementas reiðkiasi ávairiais pavidalais, ku­
riø vieta spektaklyje priklauso nuo reþisieriaus apsisprendimo. 
Reþisieriams buvo reikalingi aktoriai, kurie galëtø ágyvendinti 
jø idëjas. „Devintajame ðio amþiaus deðimtmetyje pasikeitë 
aktoriaus, kaip menininko, galimybiø ir sugebëjimø proporci­
jos – kalbantis, màstantis ar màstymà imituojantis aktorius po 
truputá virto paslankiu, judanèiu, maksimaliai kûno galimybes 
iðnaudojanèiu akrobatu; vaikðèiojimà scenoje pakeitë laksty­
mas, ðokinëjimas ir nemaþos fizinës iðtvermës reikalaujantys 



10

triukai” (13, 42). Bûtent tokie ir yra jau minëto J. Vaitkaus 
pirmojo kurso aktoriai – „…uþtenka prisiminti virtuoziðkà I. 
Dapkûnaitës ðuolá ant „Nosies” postamento, itin paslankià A. 
Sakalausko vaidybà Oskaro Korðunovo „Senëje”, N. Bulotai­
tës atgaivintà, iðjudintà „Þmogaus balsà”, V.Kelmelytës Almà 
„Personoje”, netikëtus R. Skardþiûnaitës, S. Balandþio debiu­
tus Andþelikos Cholinos ðokio spektakliuose” (13, 42). Tà patá 
galima pasakyti ir apie antràjá J. Vaitkaus kursà, kurio aktoriai 
Dalia Michelevièiûtë, Eglë Mikulionytë, Rimantë Valiukaitë, 
Remigijus Bilinskas aktyviai reiðkiasi, kaip universalûs. Atëjus 
á teatrà universaliam, organiðkai judanèiam aktoriui prasidëjo 
judesio galimybiø panaudojimo bumas dramos teatre. Kalbant 
apie „ðokantá teatrà” galima bûtø iðskirti kelias tokiø spektak­
liø grupes. 

Lietuvos dramos teatre ðokio arba apskritai judesio iðraiðka 
skleidþiasi netolygiai, todël skirtingiems spektakliams negalima 
taikyti tø paèiø vertinimo kriterijø. Taip pat ir jau minëtas ak­
toriø pasirengimas atlikti techniðkai sudëtingus triukus riboja 
kai kuriø spektakliø plastinæ iðraiðkà. Pagaliau reþisieriaus 
nenoras naudoti savo darbe plastines judesio formas lemia 
skirtingà „judanèiø spektakliø” kokybæ. Skirtini keturi  ðokio 
panaudojimo lygmenys:

•	 spektakliai, kuriuose judesio iðraiðka egzistuoja kaip 
siuþeto dalis;

•	 þodinë raiðka áprasminama „judesio formomis”;
•	 ðokiui artima spektaklio forma;
•	 ðokio spektakliai.
Galima ir kitokia spektakliø, naudojanèiø ðoká, diferencia­

cija, taèiau apsistodamas ties ðia norëèiau smulkiau panagri­
nëti kiekvienà ið lygmenø, bandydamas apibrëþti pagrindinius 
sceninës raiðkos principus. Ðiai uþduoèiai atlikti naudosiuos H. 
Ðabasevièiaus straipsniu „Ðokantis teatras”(tai bene vienintelis 
judesá ðiuolaikiniame teatre nagrinëjantis ðaltinis) bei ávairiau­
siais paskutinio deðimtmeèio spektakliais, jø recenzijomis ir 
interviu su reþisieriais.

Spektakliai, kuriuose judesio iðraiðka egzistuoja 
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kaip siuþeto dalis
Judesio raiðka kartais jau gali bûti uþkoduojama paèioje 

dramoje, t.y. tekste egzistuoja aiðkios nuorodos á tai, kad ati­
tinkamoje vietoje kartu su tekstu arba já pabaigus reikalingas 
panaudoti konkretus ðokis arba jo dalis. Taèiau XX a. teatriniø 
bandymø gausa sàlygojo kitokius dramaturgijos ir teatrinio 
vyksmo santykius. Draminio teksto nuorodos patiria ávairias 
transformacijas ir gali visai pranykti, o teatrinis reginys tik 
eksploatuoja tø nuorodø arba teksto padiktuotas idëjas, ieðko 
naujø interpretavimo bûdø.

Tokiu pavyzdþiu Lietuvos teatre galima laikyti H. Ibse­
no „Lëliø namus” (1995 m. Jaunimo teatras, reþ. J. Vaitkus). 
„Dramà koncentruodamas á psichologinius, poþiûriø konflikto 
átampos kupinus dialogus, dramaturgas „ðokdina” savo hero­
jæ remarkose. Nora vienu ðuoliu atsiduria kambario viduryje, 
„jos plaukai pasileidþia, nukrinta ant peèiø, bet ji nekreipia 
á juos dëmesio ir ðoka toliau” (13, 40). Kad ðokis puikiausiai 
iðreiðkia Noros (D. Overaitës) egzistencinæ bûsenà, teigia pats 
dramaturgas, o reþisierius prieð akis þiûrovui atveria padûku­
sià tarantelà. Aistringas, paðëlæs, kraujà stingdantis ðokis na­
tûraliai ásikomponuoja „Lëliø namuose”. Nora ðoka. Nejuda, 
netrypèioja, o paprasèiausiai ðoka, ir tai yra ne dekoratyvinis 
spektaklio apvalkalas, ne reþisûrinis sprendimas sukurti plas­
tiðkà atmosferà, o „XIX a. pabaigos – XX a. pirmosios pusës 
teatre bene ryðkiausias ne dekoratyvine, o reikðmine prasme 
panaudotas ðokio, kaip egzistencinës bûsenos, pavyzdys” (13, 
40). Nora ðoka dël to, kad reþisierius negali ásivaizduoti kitos 
bûsenos, kuri geriau galëtø iðreikðti herojës jausmus. Beðok­
dama ji atlieka keletà funkcijø. Pirmiausia atskleidþia savo 
nerimastingà bûsenà, parodo, kaip dramatiðkai ji iðgyvena 
tà momentà, atveria savo sielà. Antra, þiûrovai pastebi, kad 
átampos kupina muzika ir jausmingas ðokio tempas koncen­
truoja dëmesá, ðokis perspëja, kad netrukus gali ávykti kaþkas 
ypatingo, kas privers veiksmà rutuliotis kita linkme. Treèia, 
„ðokis èia – galimybë nukreipti savo dëmesá nuo kankinanèios 
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atomazgos, o kartu – klastinga priemonë bent trumpam lai­
kui uþkertant kelià Helmeriui iðimti ið paðto dëþutës lemtingà 
Krogstado laiðkà” (13, 40). Prikaustydamas þiûrovo dëmesá prie 
Noros ðokio reþisierius pratæsia ikiatomazginæ gijà, leidþia pajusti 
artëjanèios neiðvengiamybës grësmingumà, bet kartu ir leidþia 
pasidþiaugti esama situacija, pagaliau gërëtis paèiu ðokiu. Nora 
beria þodþius ðokdama, Helmeris atsako jai reaguodamas á jos 
ðoká. Visa tai, kaip jau minëjau, sàlygota siuþeto.

Kita ið anksto nulemta ðokio egzistencija teatre yra R. Tumino 
„Maskaradas”. Kaip sakë pats reþisierius spektaklio repeticijose, 
“Mes statome valsà”. Valsas… „Svaiginantis ir ilgesingas val­
sas, kurio gilus alsavimas, platus ir melodingas mostas apgobia 
kiekvienà, kuris patenka á jo sûkurá: (spektaklio „Maskaradas” 
programëlë). Aramas Chaèaturjanas priverèia suktis ir aktorius, ir 
þiûrovus. Valso ritmas “ásuka” veiksmà ir já pagavæs „ðokdina” iki 
galo, bet tai yra sàmoningas reþisieriaus pasirinkimas. Kuriamas 
labai teatraliðkas reginys, kuriame subtiliai manipuliuojama ávai­
riausiais sceniniais efektais. Scena tampa panaði á cirkà, kuriame 
tvarkingai juda puikiai „iðdresiruoti” veikëjai. Tai, kad scenoje 
vyksta didþiulis teatralizuotas pasiðokimas, niekam nekelia abe­
joniø. Atsivertus spektaklio programëlæ skaitome: “Teatro trupës 
valsà „ðoka”. Toliau pateikiamas „ðokëjø” sàraðas, kuris, tiesà pa­
sakius, áspûdingas: „valso þingsniu su manekenu stypèioja Ðrichas, 
valsà ðoka loðëjai, valso þingsniu amþinai iðsiskiria kunigaikðtis 
Zvezdièius ir baronienë Ðtral” (13, 42). Puikus sureþisuotas ðokio 
pavyzdys visai neprimena aistringos tarantelos. Spektaklio ritmas 
ramus ir tolygus, nekuriantis netikëtumo atmosferos ar dideliø 
aistros protrûkiø nuojautos. Maskarade reikia ðokti tvarkingai, 
elgtis su savo kauke pagarbiai. Kiekvienas veikëjas turi savo indi­
vidualià kaukæ, o pats spektaklis „pasislepia” po valso ritmu. Tai, 
kas vyksta scenoje, yra ið anksto apgalvota, kiekvienas „ðokëjas” 
þino, kada jo pasirodymas, kiek laiko trunka „pasiðokimas” nuo 
vieno scenos taðko iki kito, kada reikia pradëti ir baigti, kaip 
reikia „ðokti”. Valsas suvienodina visus herojus, paverèia juos 
maskarado marionetëmis, nes jie visi ðoka vienà ir tà patá ðoká. 
Reþisierius atsisako herojø ir kuria minià, kuri dominuoja spek­
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taklyje ir puikiausiai atspindi maskarado nuotaikà. Galbût galima 
bûtø iðskirti tik kunigaikðtá Zvezdièiø, kuris neiðlaiko monotonijos 
ir sutrypia ne tiek temperamentingà, kiek komiðkà lezginkà, ðiuo 
savo „iðsiðokimu” tarsi patvirtindamas, kad galima ðokti ir kitaip. 
Ugningai atliktos lezginkos ðarþas priverèia antraeilá personaþà 
suþibëti daug iðraiðkingiau uþ pagrindiná herojø.

Scenoje dominuoja nuolat pulsuojantys vaizdai ir garsai. 
„Valsuojantys pagrindines partijas personaþai turi savo vaid­
menis, kaukes, ir kai jie pabando jas nusimesti, kai tik jie 
uþsiþaidþia, jø gyvenimai griûva” (1, 6). Tikra tiesa, kad tas, 
kuris nemoka suktis valso þingsniu, geriau tegu susilaiko ir 
nekiða nosies á ðokiø salæ, nes prieðingu atveju galima labai 
apsikvailinti. Kol „viens, du, trys” neskambës organiðkai, o 
kojytës paèios neðliuoð parketu, tol nebus priimtas mielasis 
herojus á maskarado puotà. Kas nemoka ðokti valso, to gy­
venimëlis eina velniop. Tai ne mano iðmonë, taip norëjo R. 
Tuminas - juk tas, kuris muzikà uþsako, turi teisæ reikalauti 
ðokio pagal savo dûdelæ. O dûdelës partijà spektaklyje atstoja 
jau minëtas A. Chaèaturjano valsas, prieð kelis deðimtmeèius 
specialiai paraðytas Jurijaus Zavadskio spektakliui „Maska­
radas” (1952). Spektaklis iki ðiol yra labai pagarbiai minimas 
kritikø atsiliepimuose. Be to, to paties pavadinimo baletas, ku­
ris daþniausiai yra siejamas su „Maskaradu”, pavertë ðá valsà 
klasikiniu. R. Tumino spektaklyje toks muzikinis pasirinkimas 
yra argumentuotas ir nulemtas paèios dramos. M. Lermontovo 
“Maskaradas” neatsiejamas nuo A. Chaèaturjano valso. Galbût 
tai ðtampas, kliðë, taèiau visada paliekama galimybë savitai 
interpretuoti ðá „duetà”.

Remiantis ðiais dviejø spektakliø pavyzdþiais galima teigti, 
kad egzistuoja tam tikros judesio arba konkretaus ðokio nuo­
rodos, uþðifruotos arba tiesiogiai kylanèios ið draminio teksto. 
Drama sàlygoja konkreèià ir apibrëþtà bûsimo spektaklio jude­
sio formà. Pirmuoju atveju dramaturgas, antruoju – laikas ir 
stereotipai nulëmë plastinæ spektakliø iðraiðkà, kuri ið tikrøjø 
yra viena ið siuþeto daliø.

Þodinë raiðka, áprasminta “judesio formomis”
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Tekstinio ir plastinio teatro prieðtaros, siekis per judesá 
paryðkinti dramaturginæ átaigà, suteikti þodþiui svaresná iðoriná 
pieðiná paragino Lietuvos reþisierius ieðkoti kasdieniø buitiniø 
judesiø, kuriuos bûtø galima naudoti teatro scenoje, „apvilkus” 
juos tam tikru „sceniniu rûbu”. Tuo paèiu metu Europos ðiuo­
laikinio ðokio choreografai kûrë spektaklius, kuriuose judesio 
elementus jungë su tekstu. Ir vienu, ir kitu atveju rezultatas 
buvo panaðus, nepaisant to, kad skirtingi buvo tikslai, nes 
vieni plastine iðraiðka ryðkindavo tekstà, o kiti þodine raiðka 
praplësdavo judesio átaigà. 

„Ðokis, kaip plastinis spektaklio veiksmo akcentas, Eimunto 
Nekroðiaus kûryboje visø pirma pasirodë ne savaimingu, bet 
referenciniu pavidalu – Nikolajaus Gogolio “Nosyje” (1991)”. 
(13, 41). Reþisieriaus aliuzija á tariamà choreografijà scenoje 
pasirodo ið baltø, pûstø sijonëliø ir labai jau ðokiui nepatogiø 
kerziniø batø. Jokia balerina negalëtø susukti net keleto piruetø 
avëdama tokia avaline, taèiau E. Nekroðiaus kordebaletas pui­
kiausiai sau siauèia scenoje. Ðëlsmas idealiai atspindi spektaklio 
prieðprieðas, jis yra puikiausia teksto iliustracija, nors tai labiau 
panaðu á „sunkiasvoriø balerinø” improvizacijà. Kaip sakoma, 
blogam ðokëjui ir batai trukdo, o geram reþisieriui nëra jokiø 
kliûèiø. Ðokdinti galima kà tik nori ir kaip tik nori, daryti tai 
galima ironizuojant arba ritualizuojant, svarbu tik, kad judesys 
þiûrovui iðkils kaip dar viena metafora.

„Pastarøjø metø Eimunto Nekroðiaus darbuose tekstu ið­
reiðkiama teatrinë mintis vis daþniau áprasminama reþisûrinës 
ir aktorinës kûrybos ”judesio” formomis” (13, 41). Ryðkiausiais 
„judesio formø” paieðkos pavyzdþiais galima laikyti „Hamleto” 
ir „Makbeto” spektaklius. Nors abiejø spektakliø pagrindiniai 
herojai vyrai, taèiau plastiniø formø kûrybà reþisierius patiki 
dailiajai lyèiai. Ofelija ir trys nenustygstanèios laumës yra per­
sonaþai, kuriø kûno plastika yra tiksli. Ofelija, scenoje juda 
þingsniuodama nematoma punktyrine linija paþymëtu keliu. 
O tai , kà scenoje iðdarinëja laumuþës, panaðëja á kinieèiø 
cirko pasirodymus, o ne racionalø lietuviðkà dramos vaidini­
mà. Aktoriø buvimas scenoje artimesnis ne dramos, o judesio 
spektaklio specifikai: „bëgama, ðliauþiama, ritamasi, kylama, 
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griûvama, ðokinëjama, sukamasi, ridenamasi, einama, garsiai 
kvëpuojama, sustingstama”. Ir visa tai palydima W. Shakespe­
are’o teksto. H. Ðabasevièius linkæs manyti, kad visa ði judesiø 
virtinë tekstui suteikia judanèio kûno energetikos atspalvá, 
taèiau galima tuos paèius judesius traktuoti kaip fonà, kuris 
leidþia áþvelgti ámanomus rimo ir ritmo variantus. Judanèio 
þmogaus tariamas tekstas kuria natûralumo áspûdá, bet tas 
natûralus judëjimas savaime dëlioja logines, prasmines arba 
atsitiktines pauzes tekste. Judantys personaþai kontrastuoja su 
visu tuo, kà scenoje galëtume ávardinti statika. Prieðprieða, dar 
viena metafora, natûralumas – „judesio formø” dëliojami taðkai 
scenos erdvëje. Abu spektakliai perdëm vizualûs, kad kartais 
susidaro áspûdis, jog ávairiausiø iðbaigtø formø pripildyta erdvë 
taptø negyva be natûralaus judesio. Sàvokà „natûralu” galima 
bûtø patikslinti „sceniðkai natûralu”, o ið tikrøjø tai techniðkai 
sudëtinga, ekstremalu, pavojinga, átaigu. Kuriant spektaklio 
atmosfera nepakanka tiktai fiziniø aktoriaus reakcijø, nes jø 
negalima iki galo sureþisuoti, o numatyti judesio trajektorijas 
ámanoma, apskaièiuoti atstumà, skiriantá Hamleto ðpagà nuo 
Laerto, netgi bûtina. Tekstas, nors ir neiðvengæs kupiûravimo, 
kuria dialogà su judesiu, formos iðryðkina viena kità.

R. Tumino „Rièardas III” primena „ðokantá spektaklá”, ku­
riame karaliauja „jo didenybë” tango. Kompozitoriaus F. Latëno 
pasirinkta Astoro Piazzolla’os muzikà, tarsi suponuoja mintá, 
kad tango puikiai atskleidþia þmoniø jausmus, kad ðio ðokio 
emocinë skalë pakankamai plati ir joje telpa daugybë grynø 
arba niuansuotø iðgyvenimø. Muzika priverèia veikëjus judëti 
nepamirðtant jausmo, reþisierius verèia tuos paèius veikëjus 
laikytis grieþtø judesio trajektorijø. Ræsti spektaklá pagal mu­
zikos akcentuojamus choreografinius principus buvo rizikinga, 
taèiau tai jau visai kita problematika, nesutelpanti á objekto 
teminius rëmus. Taèiau vis dëlto “susidaro áspûdis, jog spek­
taklyje visko pernelyg daug – ir Astoro Piazza’os bei grupës 
„Yello” muzikos, kurià sustygavo Faustas Latënas […]; ir cho­
reografinio judesio (daugelio personaþø judëjimo trajektorija 
svyruoja tarp valso ir tango su ávairiais patrepsenimais)” (3, 36). 
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Perkrauta spektaklio estetika nesukuria vientiso stiliaus, todël 
ne visos anksèiau minëtos priemonës pasiteisina. Brandþiu ir 
átaigiu galima pavadinti Dalios Michelkevièiûtës sukurtà ka­
ralienës Margaritos vaidmená, kuris dar kartà leido þiûrovams 
ásitikinti, kad ði aktorë puikiai susitvarko ne tik su þodine, bet 
ir su plastine spektaklio „medþiaga”. R. Tumino „Rièardo III” 
interpretacija nëra vienareikðmiðkai vykæs bandymas iðreikðti 
dramaturgijà judesiu, taèiau tai bandymas kurti naujos koky­
bës ir formos spektaklá.

***

Be didþiøjø scenos meistrø E. Nekroðiaus ir R. Tumino 
pastatymø yra ir kitø sceniniø bandymø, kurie tik patvirti­
na teksto ir judesio iðraiðkos darnà. Ðiuo atveju tai kitokia 
dramaturgija, kuri galbût yra maþiau paþástama þiûrovui, bet 
be kurios neiðsivertë XX a. pabaigos teatras. Tokius spek­
taklius yra sukûrusi B. Marcinkevièiûtë, kurios reþisûrinis ir 
aktorinis iðsilavinimas Lietuvos teatro þiûrovui leido pajusti 
„kitokiø” vaidinimø átaigà. Kitokie jie todël, kad dramatur­
gija yra kuriama ið savo iðgyvenimø, modeliuojama tiesiog 
laisvai interpretuojant pasirinktà temà. Spektaklio pagrindu 
tampa jau buvusiø ávykiø autentiðkas atkûrimas. Aktoriai 
vaidina patys save þodþius palydëdami judesiø deriniais. 
Toks projektas vadinosi „Traukininiai þmonës” ir „Lëktuvi­
niai þmonës” (1997). Jame dalyvavo J. Vaitkaus mokiniai (R. 
Rapalytë, D. Anevièiûtë, A. Dainavièius ir pati reþisierë). B. 
Marcinkevièiûtës teigimu, ðis diptikas gimë realiose kelionëse 
á Sankt Peterburgà, kai keliauti reikëdavo keturiese kupë ir 
veiksmai tokioje erdvëje supanaðëdavo á ritualà. Spektaklio 
leksika paprasta ir suprantama, o tekstas minimalistinis, ta­
èiau já palydintys judesiai yra tokie iðraiðkingi, kad prapuola 
irealumo iliuzija.

Panaðia estetika B. Marcinkevièiûtë pastato „Antigonæ ir 
paukðèius”. „Èia judesio trajektorijas lëmë […] siauri vidinës 
scenos palubiø praëjimai: ant rupios juoda spalva nudaþytos jø 
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faktûros , milþiniðkø judanèiø videoprojekcijø fone slystantys 
aktorës judesiai priminë rizikingà ekvilibristo pasirodymà” (13, 
43). Rizika – bûtinas Antigonës traktuotës atributas, kuris pa­
ryðkina veiksmà, rutulioja tematines linijas – meilës, pareigos, 
atsidavimo, apsisprendimo kanèios.

Kiekvienas reþisierius savitai kûrë judesio ir teksto „duetà”, 
kartais já paversdami solo su akomponimentu, o kartais reèitaliu 
su solistu. Abu variantai ámanomi, ir jie yra nevieninteliai bûdai 
integruoti ðoká á draminá kûriná arba, kitaip tariant, áprasminti 
þodinæ raiðkà judesio formomis.

Ðokiui artima spektaklio forma
Á teatrà atëjusi universaliø, fizinius pratimus galinèiø tobu­

lai atlikti aktoriø karta buvo puiki „medþiaga” naujos kokybës 
spektakliams, kuriuose vis daþniau ëmë dominuoti dinamið­
kos judesio formos. Tos formos tapo ne tik sudëtinëmis arba 
jungiamosiomis spektaklio dalimis. Jos transformavo paèià 
spektaklio struktûrà. Kitaip tariant, ji tapo panaði á ritmingà 
ðoká. Reþisieriai á spektaklius nesibodi deklaratyviai integruo­
ti choreografinæ patirtá arba kurdami juos pasitelkia á pagalbà 
paèius choreografus. Dramos spektakliø estetika darosi artima 
ðiuolaikinio ðokio spektakliø estetikai, o jø kûrybos principas 
– judesio formø sekos, kurios formuoja draminæ atmosferà, 
atspindi veiksmo peripetijas. Plastinëmis iðraiðkos priemonë­
mis iliustruojama dramaturgija, kûno judesiai persismelkia á 
personaþø charakteriø plëtotæ, visa spektaklio atmosfera tampa 
pavaldi ðokio ritmikai. Spektakliai konstruojami tokiu principu: 
þodinë raiðka ásikomponuoja á ritminio judesio slinktis, ir spek­
taklis tampa ritmingu þodþio - judesio siekiu. Tekstas ir ðokis 
sukuria naujus tarpusavio santykius, kurie turi átakos spektaklio 
struktûrai, paverèia jà dinamiðka ir ekspresyvia. Kartais plastinë 
spektaklio raiðka darosi átaigesne uþ þodinæ, todël ji diktuoja 
spektaklio ritmà ir formà. Ritmas daþniausiai siejamas su muzi­
kine raiðka, o forma – su scenovaizdþiu. Muzika ir scenovaizdis 
iðlaikydami spektaklio sudëtiniø daliø funkcijà tampa aktyviai 
besireiðkianèiais, integraliais ir kartu pakankamai savarankið­
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kais sceniniais elementais, kurie tam tikru bûdu kontaktuoja su 
þiûrovais. Toks kontaktas pagrástas realaus gyvenimo atributø 
perkëlimu á scenos erdvæ: scenovaizdis disponuoja ðiandienos 
þenklais, daiktais, vartojamais buityje, o muzikoje vyrauja ðiuo­
laikinë dermë, nulemta moderniø kûrybiniø technologijø. Tiek 
muzika, tiek scenovaizdis turi atitikti dominuojanèios plastikos 
reikalavimus: garso funkcija – akomponuoti, kurti ir plëtoti 
vieningà spektaklio atmosferà; scenos rekvizito privalumas – 
mobilumo ir funkcionalaus panaudojimo galimybës. Vizualiø 
scenos elementø akcentavimas bei átaigiø komunikacijos bûdø 
su þiûrovu paieðkos paskatino spektaklio formos pasikeitimus. 
Forma transformavosi á choreografines struktûras.

Ðokiui artimos spektaklio formos ásigalëjimas sietinas su 
Oskaro Korðunovo kûryba bei jo teatro koncepcija. Plastiniø 
formø atsiradimas glaudþiai susijæs su reþisieriaus spektaklio 
konstravimo principais, jo kûrybiniu braiþu. Iðskiriant O. Korðu­
novo kûrybos bruoþus galima pagrásti ðokiui artimà spektaklio 
estetikà, kuri pasireiðkia keliais aspektais:

•	 siekdamas þiûrovø ir scenos dialogo, reþisierius bando 
já kurti pasitelkæs judesá, scenovaizdá ir muzikà;

•	 kurdamas „antikomfortabilaus” teatro modelá jis atsisako 
intelektualaus teatro stilistiniø formø ir kuria judesiu pagrástà 
átampos atmosferà, paþenklintà rizika;

•	 montaþo principu integruodamas laiko ir erdvës elemen­
tus, reþisierius modeliuoja savità spektaklio struktûrà, artimà 
ðiuolaikinio ðokio estetikai;

•	 konstruodamas teatrinio veiksmo struktûrà, spektaklio 
kûrëjas atlieka tiek reþisieriaus, tiek choreografo funkcijas;

•	 tinkama spektaklio ritmika kuriama aktyviai naudojant 
judesio formas;

•	 spektaklyje jungdamas verbalines ir kinetines iðraiðkos 
priemones, reþisierius kuria glaudø teksto ir choreografijos 
tarpusavio ryðá.

Þiûrovø salës ir scenos komunikacija. „Mane visada domi­
no vienas teatro aspektas – galimybë iðreikðti tai, kas neið­
reiðkiama þodþiais, sukurti paslaptingà vidinæ þiûrovø salës ir 
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scenos komunikacijà”. (10, 17). Ðio aspekto paieðkos paskatino 
O. Korðunovà pasitelkti judesá, muzikà ir scenovaizdá, kuriø 
dëka, anot reþisieriaus, galima atrasti prasminæ erdvæ, kuri lei­
dþia þiûrovui ypatingu bûdu komunikuoti su sceniniu vyksmu. 
Ryðkiausiu tokios vizualinës komunikacijos pavyzdþiu galima 
laikyti spektaklá „Roberto Zucco”. Pirmiausia pati scenos erdvë 
(dailininkë Jûratë Paulëkaitë) konstruojama kaip labai mobili, 
joje slypi nenutrûkstamo judesio prielaida. Scena pilna buitiniø 
realybës atributø, kurie nurodo judëjimà – riedlenèiø takas, 
riedlentës, ratukinës paèiûþos. Aktorius priverstas aktyviai judë­
ti, nes aplinka verèia já taip daryti. Spektaklis pulsuoja ritmingai 
kintanèiu vaizdiniø sluoksniu, o besikeièiantys vaizdai kuria jo 
atmosferà. Kadangi scenos þenklai yra realybës atspindys, jie 
tampa artimi ir atpaþástami þiûrovui. Tokiu bûdu vyksta akty­
vus scenos ir suvokëjo komunikacijos procesas. Dekoratyvus 
realybës traktavimas, priartinantis teatrà prie þiûrovo, sudaro 
sàlygas individualiai jos interpretacijai. Teatriniai þenklai by­
loja þiûrovams apie reþisieriaus norà suartëti su publika, kuriai 
nereikia lauþyti galvos dël ðiø þenklø reikðmës. 

Spektaklio „Roberto Zucco” vizualinës iðraiðkos priemonës 
yra artimos Marko Ravenhillo pjesës „Shoping and fucking” 
pastatymui. Taèiau ðiame spektaklyje scenovaizdis nepalie­
ka erdvës judesio raiðkai, nes scenoje “karaliauja” moderniø 
technologijø instaliacija. Todël kartais, nepaisydami tradiciniø 
scenos dëþutës rëmø, aktoriai áþengia á þiûrovø salæ, tarsi ban­
dydami susikurti trûkstamà erdvæ judesio raiðkai. „Shoping 
and fucking” buvo savotiðkas tradicinio ir kartu ðiuolaikinio 
realizmo kaip aktualios sceninës kalbos eksperimentas” (17, 2). 
Realistinës-natûralistinës stilistikos sceniniai þenklai liudija situ­
acijos tikroviðkumà bei ðiuolaikiðkumà. Tà patvirtina ir Gintaro 
Sodeikos sukurta muzika, kurioje apstu aliuzijø á ðiuolaikiná 
skambesá. To paties kompozitoriaus muzika skamba ir „Roberto 
Zucco” spektaklyje(èia muzika  suintensyvina þiûrovø kontaktà 
su scenoje vykstanèiu veiksmu). Muzika turi labai konkreèiø, 
spektaklá papildanèiø reikðmiø, bet taip pat puikiausiai gali 
bûti suvokta kaip savarankiðkas muzikinis kûrinys (spektaklio 
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„Roberto Zucco” muzikinis kompaktinis diskas buvo iðleistas 
firmos JAM RECORDS). “Man buvo ádomu pasinerti, paana­
lizuoti ðios dienos kontekstà. Ði muzika yra mano potyriø ir 
aktyvios ðiandienos realybës stebëjimo sintezë” (10, 18) - teigë 
G. Sodeika, patvirtindamas reþisieriaus intencijà susieti spek­
taklá su supanèia aplinka. 

Spektaklyje „Vasarvidþio nakties sapnas” scenovaizdþio 
sàvoka praranda prasmæ, kadangi pati scena yra visiðkai „ið­
valyta” nuo bet kokios dekoracijos, todël itin svarbi tampa 
fizinë kûno raiðka. Neturëdami dekoracijø prieglobsèio akto­
riai buvo priversti patys tapti gyva dekoracija. Kaip pagalbinë 
priemonë spektaklyje atsiradusios lentos arba medinës plokðtës 
atgyja þmogiðkos energijos dëka – „Jos tampa þmogaus kû­
no dalimi ir instrumentu, ginklu ir prieglobsèiu”.(2, 37). Tokiu 
bûdu pratæsiamos reþisieriaus bendravimo formø su þiûrovu 
paieðkos, kurios, kaip minëjau, pasireiðkë judesio, muzikos ir 
scenovaizdþio panaudojimu. Tai aktyvûs spektaklio kompo­
nentai. – „Komunikacija su þiûrovu […] rëmësi labiau muzi­
kinio ir sceninio ritmo, vaizdo kaitos, dinamikos, atmosferos 
atakomis” (10, 19).

Rizikos faktorius kuria judesiu pagrástà spektaklio atmosfe­
rà. Á O. Korðunovo spektaklius ávedamas rizikos faktorius yra 
savitas ir originalus teatro elementas, kuris glaudþiai siejasi 
su aktyviomis plastinëmis formomis. Pirmiausia jis atsiranda 
„Roberto Zucco” spektaklyje, kuriame aktoriai áspraudþiami 
á riedlenèiø takà, patenka á ekstremalià situacijà. Kiekvienas 
netikslus aktoriø judesys tokioje scenos erdvëje gali bûti pavo­
jingas. Aktoriams nebelieka nieko kito, kaip tik reorganizuoti 
savo elgsenà scenoje pagal riedutininkø taisykles. Komforta­
bilus teatras ðiandieniniam þiûrovui nebëra toks átaigus, nes 
jame nëra nûdienos gyvenimà primenanèiø þenklø. Jis gali 
bûti nostalgiðkai patrauklus tik vyresniajai kartai, taèiau reþi­
sierius pirmiausia kreipiasi á savo bendraamþius, jis ieðko tokio 
þiûrovo, kurio gyvenimiðka patirtis bûtø veikiama tø paèiø 
dalykø. Todël judesys, simbolizuojantis ðiandienos gyvenimà, 
ásiverþia á teatrinæ erdvæ. Spektaklyje „Shopping and fucking” 
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yra rizikos bei natûralistinës vaidybos. Stilizuotas ypaè intymiø 
scenø vaizdavimas stilistiðkai kontrastuoja su scenos veiksmu. 
Jo sklaidoje atsiveria ðiuolaikinio pasaulio problematika, kuri 
mûsø visuomenëje vis dar traktuojama kaip grieþtas „tabu” 
(masturbacija, homoseksualiniai lytiniai santykiai, perversiðkos 
haliucinacijos). Tokia teatro samprata sàlygoja meniniø iðraið­
kos formø slinktá link lakoniðko paprastumo, grubios realybës 
vaizdavimo, atsisakoma perdëto intelektualizmo suvokimo, 
suprantamo tik siauram þiûrovø ratui.

Ðiek tiek kitoká rizikos faktoriaus aspektà matome spektakly­
je „Vasarvidþio nakties sapnas”. Èia neáprastas mediniø plokðèiø 
panaudojimas yra gan pavojingas triukas, tapæs spektaklio sa­
vastimi. Taèiau ði rizikos iðraiðka yra labiau plastiðka, iliuzorið­
ka negu ekstremali, kadangi aktoriai repeticijø metu gali prie 
plokðèiø priprasti ir meistriðkai jas valdyti. Ðiame spektaklyje 
aktoriai atlieka akrobatinius triukus, reikalaujanèius miklumo ir 
manipuliavimo ágûdþiø. Atlikimo technikos uþdaviniai vienodai 
keliami tiek vyrams, tiek moterims. „Èia lemia ne tiek fizinë jëga, 
kiek […] miklumas ir meistriðkas manipuliavimas plokðtëmis” 
(4, 37). Medinës plokðtës kuria ir dþiaugsmo, ir átampos atmo­
sferà, kurios átaigumà garantuoja aktoriø fizinis pasiruoðimas. 
Reþisieriaus reikalauja tobulo aktoriaus kûno valdymo, kurio 
dëka judesys tampa organiðka vaidybos dalimi.

Montaþo principu grásta spektaklio struktûra, artima ðiuo­
laikinio ðokio iðraiðkai. Ðiuolaikiniam ðokiui stilistiðkai artimi 
dramos teatro spektakliai neturi aiðkios naratyvinës struktûros, 
atitinkanèios áprastus laiko ir erdvës santykius. Roberto Zucco 
gyvenimo peripetijos nesivysto nuosekliai, o tarsi skaidomos 
á gabalus ir vëliau jungiamos kaip koliaþe. Visas spektaklis 
kuriamas montaþo principu, o choreografija tarsi suklijuoja 
atskirus spektaklio vaizdinius á visumà. Vaizdiniø jungtys nëra 
nuosekliai papasakota istorija, Zucco gyvenimo epizodai neat­
veria jo poelgiø ar vidiniø iðgyvenimø retrospektyvos, o parodo 
tik atskirus fragmentus, kuriuos galima sieti ávairiomis, ne tik 
plastinëmis, iðraiðkos priemonëmis. O. Korðunovo spektakliø 
kûrybos principai pastebimi ir spektaklyje „Shopping and fuc­
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king”, kuriame vaizdø montaþas primena ðiuolaikinio spektaklio 
struktûrà. Spektaklio estetikà kuria ðviesos efektai: kiekviena 
scena pasibaigia tamsoje o nauja pradeda ið anksto paruoðti 
aktoriai, kuriø pozos primena ikonas(tai ypaè artima ðiuolai­
kinio ðokio spektakliams, kuriuose dominuoja ðviesø kaita ir 
fiksuotos judesiø formos). Spektaklio stilistika primena kino 
principus, kuomet kaledoskopiðkai montuojamos scenos.

Derinamos reþisieriaus ir choreografo funkcijos. O. Korðuno­
vas ávardija save kaip spektaklio „Roberto Zucco” choreografà: 
„Vizuali iðraiðka, judesys, choreografija pasitelkiami todël, kad, 
esant judesio ir þodþio interpretacijoms, atsirastø kita, aktyviai 
komunikuojanti prasmiø erdvë. Tai […] ir yra grynasis teatras” 
(7, 7). Reþisûrinë - choreografinë spektaklio plëtotë ir turtingi 
spektaklio vaizdiniai tampa tarsi prieðprieða personaþø vidinës 
bûsenos bejëgiðkumui, bet bûtent tokie kûrybos principai ið­
ryðkina Bernardo Marie Colteso dramaturgijos problematikà. 
Veikëjø vidinës bûsenos statika oponuoja nenutrûkstamam 
aktoriø judëjimui scenos erdvëje. Kuriama modernaus pasaulio 
vizija atskleidþia konfliktus, iðkylanèius individui susidûrus su 
nuolat kintanèia aplinka. Iðorinio pasaulio ðaltumas lemia per­
sonaþo, gyvenanèio tokioje aplinkoje, vidinio pasaulio virsmà, 
jo tapsmà bejausme individualybe. Dvasiniø Zucco iðgyvenimø 
ritmas nesutampa su „riedutininkø” diktuojamu ðiuolaikinio 
gyvenimo tempu, todël jis tampa nesuprastu ir tragiðku perso­
naþu. Choreografinis judesys puikiai atskleidþia toká aplinkos 
ir individo nesusikalbëjimà, dinamiðkomis, þaibiðkai kintanèio­
mis spektaklio vaizdiniø konstravimo priemonëmis tik paryð­
kinama „judesio, kaip bûsenos kryptis – vangus, amorfiðkas 
judëjimas savyje ir dël savæs, sàmoningo judëjimo á niekur 
iðraiðka, atspindinti ðiandieninio pasaulio neorganizuotumà ir 
betiksliðkumà”(13, 43).

Verbalinio teksto átaigumà spektaklyje „Shopping and 
fucking” paryðkina „judesio kalba” – eisena, meilës scenos, 
vizijos – haliucinacijos, dþiaugsmo ðokis su vandeniu, netgi 
valgymo ir vëmimo scenos taip pat atskleidþia personaþø bû­
senà. Vargu ar Robis (aktorius Dainius Gavenonis) sukurtø 
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átaigià haliucinacijø scenà, jeigu aktyviai nenaudotø mimikos 
bei kûno kalbos, arba Lulu (aktorës Rasa Samuolytë ir Airida 
Gintautaitë), beðokdama su tuo paèiu Robiu, galëtø iðreikðti 
pasitenkinimo, pergalës jausmus, kuriø kulminacija paryðkin­
ta trykðtanèio mineralinio vandens purslais. Herojø delnuose 
„dþiaugsmo ðoká” ðokantis vanduo atrodo tarsi meistriðkø 
fakyrø rankose þongliruojami deglai, nes aktoriø judesiai kû­
ria savità choreografijà. Reþisûrinës choreografijos elementu 
galima pavadinti trijø „spektaklio veikëjø” judëjimà erdvëje: 
scenoje “ðoka” vanduo, rangosi Robio ir Lulu kûnai, „þaidþia” 
neoninës ðviesos.

Spektaklyje „Vasarvidþio nakties sapnas” vaizdiniai nëra 
laisva aktoriø improvizacija, o grieþtai sàlygota choreografija. 
Jame be reþisieriaus dirbo ir choreografas, ir tai akivaizdu, ka­
dangi vyrauja struktûruoti, aiðkiai savo vietà ir ritmà turintys 
judesiai ir jø deriniai. „Nuolatinis judëjimas […] reikalauja di­
dþiulës koncentracijos ir disciplinos, nes dauguma mizanscenø 
pagrásta darnaus, apskaièiuoto judesio kompozicijomis” (13, 
43). Tiesa, kad valdyti tokià judanèiø þmoniø daugybæ galima 
tik racionaliai apskaièiavus judesiø trajektorijas, atstumus tarp 
aktoriø, scenos erdvës matmenis – visa tai, kà daro choreo­
grafas savo darbe. Galima teigti, kad O. Korðunovas puikiai 
susidoroja su tokia uþduotimi ir galbût tik ðmaikðtûs, rankomis 
atliekami baleto pratimai yra bendro darbo su profesionaliu 
choreografu vaisius (ðià spektaklio dalá padëjo sukurti choreo­
grafë Andþelika Cholina).

Verbalinëmis ir kinetinëmis iðraiðkos priemonëmis kuriama 
spektaklio ritmika. „Vasarvidþio nakties sapnas” yra pats ra­
dikaliausias dinamiðko spektaklio pavyzdys, leidþiantis matyti 
draminá veikalà ákûnytà judesio formose. „Ne siuþetas veikia 
aktorius – masinis aktoriø judëjimas kuria spektaklio ritmà” (6, 
38). Kryptingø reþisieriaus pastangø dëka gimsta tokia plastinë 
forma, kurioje nuolat vyksta masinis judëjimas. „Ákûnyti” toká 
judëjimà scenoje gali tik fiziðkai pasirengæs aktorius, kadangi 
judesys privalo tapti organiðka spektaklio dalimi. Visame spek­
taklyje vyrauja vienovës principas, kuris pastebimas visuose 
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spektaklio elementuose: choriniø epizodø gausybëje, ðokyje, 
akrobatiniame judesyje, dainose ir kalboje. Tekstas ir judëjimas 
yra vientisas – tai, kas pradedama sakyti þodþiu, baigiama ju­
desiu. Kaip pagalbinë priemonë atsiradusios medinës plokðtës, 
virsdamos papildomais gyvais veikëjais kuria vitaliðkus fantas­
tinës pasakos vaizdus. Ritmingi aktoriø judesiai dera su ritmui 
paklûstanèia spektaklio iðraiðka: masiniø scenø judesiai sude­
rinti su atskirø epizodø, duetø ir tercetø kombinacijomis, kurias 
galima bûtø pavadinti „ðokio mizanscenomis”. Ðituose “vasar­
vidþio pasiþaidimuose” þaibiðkos reakcijos á tekstà arba kitø 
veikëjø atliekamus judesius yra tikroji spektaklio ritmo forma. 
Akivaizdûs originalûs reþisûriniai sprendimai labai ritmiðkai, 
guviai ir linksmai kuria miðko scenà, kurioje dera chorinës ir 
choreografinës aktoriø savybës. „Plokðèiø miðkas” yra ið tiesø 
gyvas, jis bet kada pasiruoðæs dialogui, vaizdingai paryðkina 
tekstà arba veiksmà: „Oberono ir Titanijos rietenos paverstos 
vyrø ir moterø choriniø grupiø varþybomis – lotynëmis” (6, 37). 
Fëjø ir elfø scenose pilna to siautulingo ritmo þaismo. Ir visa tai 
vyksta dramos teatre, kuriame privalo dominuoti vaidyba. Dël 
to „kalta” tiktai spektaklio struktûra. Bûdama ypaè plastiðka 
ir artima ðokiui ji gali priversti pavydëti Lietuvos ðiuolaikinio 
ðokio kolektyvus, kuriems daþnai nepavyksta taip organiðkai 
jungti ðoká su tekstu, rasti erdviniø „judanèio teksto” trajek­
torijø. Tai galima sieti su profesionaliø aktoriø pasiruoðimu 
kurti scenoje spektaklius, kurie jau nebetelpa vien á draminio 
spektaklio rëmus. „Vasarvidþio nakties sapnu” Lietuvos teatro 
kultûroje ásitvirtina dar viena itin plastiðka aktoriø karta” (13, 
43), kurià noriai „eksploatuoja” dabartiniai teatro reþisieriai, 
improvizuodami plastinës raiðkos srityje. 

***

Naujoji aktoriø karta siejama ne tik su O. Korðunovo teat­
ru, todël verta paminëti dar keletà reþisieriø, plëtojanèiø ðokio 
sklaidà teatre. „Cezario Grauþinio spektaklyje – Roger Vitraco 
„Meilës misterijose” – ðokis dekoratyvesnis (choreografë An­
dþelika Cholina), jo formos artimesnës tradicinio pramoginio 
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ðokio leksikai” (13, 43). Tikriausiai tai buvo vienas ið pirmøjø 
ðiuolaikinio Lietuvos teatro reþisieriaus ir choreografo dekla­
ratyvus bendradarbiavimas, kuriant dramos spektaklá. Judesys 
kaip pakankamai reikðminga vaizdo priemonë jau dominavo 
ankstesniuose C. Grauþinio darbuose (pvz., Georgo Büche­
rio „Voiceke”), taèiau „misterijose” surasta ðokio ir vaidybos 
jungtis gali bûti traktuojama kaip plastiðkai nepriekaiðtinga. 
Spektaklio scenovaizdis juda kartu su personaþais (stalas, 
„dëþë”, netgi ið palubiø krentanèios gëlës), o aktoriai kuria 
choreografiná pieðiná, kuriame jau minëti scenos atributai „ðo­
ka” kartu. Kartais tas ðokis savo „nerangia leksika” atrodo tiek 
komiðkas, kiek to nori pats spektaklio reþisierius (aktoriaus 
Arûno Sakalausko vaidyba taip pat ðiek tiek komiðka). Dra­
mos kûrinyje dominuojanti meilës tema spektaklyje labiausiai 
plëtojama ðokio formomis: senamadiðki Lëjos (aktorë Vesta 
Grabðtaitë) ir Patriso (aktorius Arûnas Sakalauskas) valsai 
ryðkiausiai plëtoja meilës linijà, jø judesiø estetika primena 
balinius ðokius. Ðviesos þaismas, daugybës durø varstymas 
– gyvas judëjimas, balansuojantis  ties ironijos ir ðou riba, 
o pats spektaklis ir mielas akiai reginys, ir ekspresyvios vai­
dybos bei ðokio jungtis.

Vienaveiksmë Liusjeno Lamberto komedija „Ðarlotës” 
(reþisierë R. Kudzmanaitë) taip pat pagyvinta ðokio estetika, 
kuri stilizuotai pateikia kasdieniø, nevalingø judesiø sekas. 
Reaguodamos á vyksmà scenoje herojës kuria savo personaþø 
charakteristikas, kuriø idealiausia iðraiðka atsiskleidþia ðokiø 
deriniais. Savitas þanras priartina „Ðarlotes” prie lengvo kaba­
reto estetikos, akcentuojant ðmaikðtø þodþio, ðokio ir dramos 
problematikos junginá. Spektaklyje vaidinanèios aktorës Nerin­
ga Bulotaitë ir Jolanta Dapkûnaitë yra reþisieriaus J. Vaitkaus 
kurso auklëtinës, todël joms nëra sunku laisvai judëti erdvëje 
arba atlikti trumpus ðokio „intarpus”.

Bernardo Marie Kolteso dramaturgija tarsi pati savaime 
pateikia vizualumos estetikos nuorodas. Jos interpretacijos 
daþniausiai skleidþiasi ðviesø, þodþio ir judesio deriniuose. 
Spektaklis „Naktis prieð pat miðkus” (reþisierius Ignas Jonynas) 
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atsiveria kaip pergrupuota vaizdiniø sistema, kurioje visiðkai eli­
minuojamas tekstas. „Tekstas, netekæs savo pagrindiniø savybiø 
– vientisumo ir nuoseklumo, nebeatlieka ir savo pagrindinës 
funkcijos – naracijos” (11, 54), reþisierius, sumenkindamas 
þodþio svarbà, spektaklio prasmæ plëtoja vaizdais ir judesiø 
deriniais. Atmosfera kuria judantys reginiai ir haliucinacijos. 
Spektaklio erdvë tai tarsi fantastiðko sapno vizija, sukurta mon­
taþo principu. Scenoje vyrauja naujomis technikos priemonëmis 
paremtas scenovaizdis, kuris keièia tradiciná poþiûrá á dramos 
kûrinio interpretacijà. Plati judesiø skalë svyruoja nuo labai 
plastiðkø iki pakankamai grubiø epizodø. Ðiø epizodø gausoje 
þiûrovai atpaþásta pop kultûros elementus. „Tokio tipo spektak­
liuose ryðkëja tendencija panaudoti teatrui netradicines medþia­
gas (plastikà, metalà, stiklà ir t.t.), sustiprinanèias dirbtinumo, 
negyvumo, minimalizmo, ðaltumo, nekomunikabilumo áspûdá” 
(9, 10). Kasdienybës þenklai verþiasi á scenà ir pagaliau pildo 
jà. Personaþø charakteristikai kurti naudojamos ðiuolaikinës 
aprangos detalës, kurias dar labiau paryðkina „madingi gatvës 
judesiai”: jaunimui bûdinga eisena, gestikuliacija, manieringa 
laikysena. Dràsus reþisieriaus bandymas iðstumti „amþinus” 
teatro elementus – aktoriø, jo kuriamà vaidmená ir tekstà. Jis 
kuria spektaklá, neturintá tradiciniø prasmiø, taèiau labai taikliai 
apèiuopiantá ðiuolaikinës kartos problematikà. Aktoriaus kûryba 
tokiame spektaklyje reikalauja maksimaliø pastangø. „Naktyje 
prieð pat miðkus” – comedia dall’arte tipaþai, Pjero, Arleki­
no, Kolombinos transformacijos ir jø kaukiø parafrazë” (16, 6), 
taèiau tos kaukës dvelkia ðiuolaikiðkumu, stilizuotomis formo­
mis. Ypatingai pabrëþiami ekstravagantiðki kostiumai ir grimas, 
atlikdami kaukiø funkcijà, padeda aktoriams individualiai in­
terpretuoti tipaþus. atlikdami kaukiø funkcijas. Akcentuojamas 
vizualumas nepaverèia tø interpretacijø vertingais vaidmenimis. 
Aktoriø iðtartos frazës nesuteikia informacijos ir nëra prasmin­
gos, jø plastika nekonkreti. Þiûrovai mato, kad personaþai kaþkà 
veikia, taèiau jø buvimas scenoje neargumentuotas. „Sàmonës 
srauto” principu sukurtas spektaklis yra puikus vizualinio teatro 
pavyzdys, kuriame judesys kuria atmosferà, o „Naktis prieð pat 
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miðkus” atsiveria mums kaip konceptuali ðokio vizija.

Ðokio spektakliai
Ðokio spektakliai – naujas þanrinis darinys, atveriantis 

judesio ir dramos meno dermës galimybes. Èia labai akivaizdi 
þanrø sàveika, kurianti „vienaþanrá” rezultatà. Spektakliuose 
dominuojanti tiek ðiuolaikinio ðokio, tiek ðiuolaikinio teatro 
stilistika reorganizuojasi á naujà meno formà, besireiðkianèià 
scenoje. Choreografijos ir dramaturgijos sintezës rezultatas 
- plastiðka literatûrinio teksto interpretacija. Nors scenoje 
dominuoja judesys, naujo þanro stilistika yra artimesnë teat­
rui, o ne ðokiui. Kurti vaidmená tampa ðiek tiek komplikuota, 
nes scenoje dominuojanti neverbalinë raiðka riboja aktoriaus 
galimybes. Aktorius viskà privalo iðreikðti judesiu: kurdamas 
personaþø charakteristikà, imituodamas scenos vyksmà, plëto­
damas spektaklio atmosferà. Artistinë vaidybos prigimtis ðokio 
spektakliuose neuþgoþia choreografijos netgi prieðingai papil­
do jos sklaidà dramos teatro scenoje. Spektakliuose derinami 
ávairiausi jo elementai: drama ir ðokis, ðokis ir muzika, tekstas 
ir plastika, ir t.t. Ðiø dermiø santykis priklauso nuo reþisie­
riaus teatrinës koncepcijos, taèiau bet kokiu atveju egzistuoja 
apibrëþtos kûrybos priemoniø funkcijos (naudojamos tiek re­
þisûrinës, tiek choreografinës spektaklio kûrimo priemonës). 
Kiekvieno þanro tekstas (dramaturgija, poezija) spektaklyje 
gali egzistuoti tik kaip pirminis postûmis, impulsas idëjai ar­
ba tiesiogiai gali kurti teksto interpretacijas. Drama gali virsti 
tradiciniu ðokio spektaklio karkasu.

Ðokio spektakliø forma yra labai universali, kurianti asocia­
cijø ir interpretacijø laukà. „Atvira” forma lemia ávairiø tradi­
ciniø spektaklio elementø ir naujø iðraiðkos formø samplaikà. 
Keièiasi spektaklio turinio kokybë, kadangi scenoje atsiveria 
egzistuojanèio (arba numanomo) teksto sklaida bei ðokio for­
mø ávairovë.
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***

Neverbalinius ðokio spektaklius Lietuvoje kuria tik Andþe­
lika Cholina. Visuose jos spektakliuose dalyvauja aktoriai ir 
ðokëjai, scenoje kuriantys vieningos stilistikos spektaklá, ku­
riame derinamos skirtingos þanrinës patirtys. Ðokio spektakliai 
yra naujovë Lietuvos dramos teatre, dar nëra susiformavusiø ðio 
naujojo þanro vertinimo kriterijø. Iki ðiol A. Cholina yra sukû­
rusi tris spektaklius dramos teatro scenoje („Moterø dainos” 
(1998), „Carmen” (1998) ir „Pamiðusiø merginø ðokiai” (1999). 
Remiantis ðiais spektakliais galima analizuoti ðokio spektaklius 
Lietuvoje atsiþvelgiant á ðiuos kriterijus:

•	 teksto sklaidà neverbaliniame teatre;
•	 muzikos ir scenos dailës specifikà;
•	 ðokio ir dramos meno dermæ.
Teksto sklaida neverbaliniame teatre. Teatrinis reginys tik 

naudoja teksto padiktuotas idëjas arba ieðko naujø jo inter­
pretavimo bûdø. Þiûrovas susiduria su teksto forma, kuri yra 
apvaloma nuo literatûrinës kritikos. Tokiu bûdu sukuriamas 
spektaklio kontekstas. „Þenklø sistema” kaip bûdas suvokonti 
daiktus ir reiðkinius reþisieriui, arba ðiuo atveju choreografui, 
padeda kurti spektaklio kalbà. Tekstas keièiamas á ðokio teatro 
þenklø kalba naudojant ávairius spektaklio elementus: apðvieti­
mà, gestà, judesá, kostiumus, garso efektus, grimà ir t.t. Teatrinë 
kalba yra bûdas atskleisti dramos tekstà, kuris nebûtinai yra 
pagrindinis spektaklio elementas, kadangi pats teatras kuria 
savo “dramaturgijà”. Tekstas atlieka vienodos svarbos funkcijas 
kaip ir apðvietimo efektai, muzika ar kostiumai. A. Cholinos 
spektakliuose teksto sklaida taip pat nevienoda. „Moterø dai­
nos” – noveliø rinkinys, kurios keièia viena kità, nepasakoda­
mos vientisos istorijos. Kad ir kokia tvarka dëliotume noveles, 
jos gali bûti nemaþiau paveikios kaip atskiri ðokio etiudai. Ðio 
spektaklio “dramaturgija” kuriama ne tekstu, nes jis èia visai 
neegzistuoja. Taèiau „Carmen” - jau konkretaus literatûros 
kûrinio interpretacija (Prospero Merimee „Carmen”), ir ðokio 
spektaklis yra artimai susijæs su juo. „Tai ideali galimybë ty­
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rinëti literatûros ir ávairiausiø rûðiø teatro ryðius, atkreipiant 
dëmesá á tai, kaip ir kodël literatûriniai tekstai atnaujina kart­
kartëm savo tekstualiná poveiká neverbalinëmis iðraiðkos prie­
monëmis” (spektaklio „Carmen” programëlë). Tokia galimybe 
pasinaudoja choreografë, norëdama sukurti dramatiðkà ðokio 
ir vaidybos sintezæ. O. Korðunovo teatre sukurti „Pamiðusiø 
merginø ðokiai” nëra nei siuþetinis ðiuolaikinio ðokio kûrinys, 
nei tokio pat teatro spektaklis, taèiau vis dëlto tai ðokio spek­
taklis. Trys skirtingi tos paèios choreografës darbai skiriasi 
teksto kiekiu spektaklyje, kuris priklausomai nuo kûrinio idëjos 
yra arba plëtojamas, arba kuriamas vietoje. „Moterø dainose” 
tekstiðkumas yra asociatyvus, kadangi personaþø charakte­
riai kuriami tarsi praeityje egzistavusiø prototipø nuorodos. 
Veikëjø vardai - visiems gerai paþástamos sàvokos, siejamos 
ne su konkreèiu þmogumi, o su bendromis reikðmëmis (Nor­
ma Jaen, Lola, Karlito, Garson). Novelës galinèios egzistuoti 
kaip savarankiðki elementai neturi bendrø veikëjø, nepasako­
ja vientisos istorijos. Kiekvienoje jø „tekstiðkumas” gali bûti 
interpretuojamas ávairiai, kartais jis gali bûti visai nepastebi­
mas. „Kiekviena pasakotoja nusimeta sunkø tamsø apsiaustà 
tarsi atskleisdama savo vidiná pasaulá – kartais ryðkø, baltà 
ar rëksmingai spalvingà, kartais subtiliai suderintu pustoniu 
ar visiðkai tamsø” (8, 22). Tokie personaþø „apsinuoginimai” 
yra panaðûs savo iðraiðkos priemonëmis. Kaip baleto solistas 
iðeina á prieká atlikti savo numerio, taip ir „Moterø dainose” 
veikëjos, nereaguodamos á aplinkinius, papasakoja savo gyve­
nimo epizodà. Kartais solo perauga á duetus arba á nedideliø 
veikëjø grupiø pasirodymus. Taip vienas po kito pasakojimai 
kuria tolygiai besivystantá ðokio spektaklá. Jame nëra stipriai 
akcentuotø veiksmo peripetijø arba labai ryðkiø charakteriø. 
Tokia spektaklio estetika primena pramoginá menà, taèiau, kita 
vertus, jis yra artimas ir lengvai suprantamas þiûrovui. 

A. Cholina spektaklyje „Carmen” plëtoja paprastumà, tapu­
sá jos kûrybos bruoþu. Bendra spektaklio atmosfera niûri ir netgi 
rûsti, kareiviðkai grieþta, disciplinuota, todël pagrindinë herojë 
Carmen (Þ. Baikðtytë ; A. Gineitytë ; A. Cholina) kuria ypatin­



30

gai laisvo ir aistringo personaþo áspûdá. „Kad Carmen prigimtis 
laisva, laukinë – jokia blogybë. Atvirkðèiai – jai pavydima, 
kad ji sugeba iðlikti tokia” (6, 12). Kartais Carmen charakteris 
valiûkiðkai „ðarþuojamas”, jam suteikiamas ironiðko humo­
ro atspalvis. Aktoriai „kalba kojomis”, todël choreografiniai 
elementai yra pritaikomi atsiþvelgiant á atlikëjø galimybes. 
Supaprastinti judesiai labai struktûriðki, kolektyviniai ðokiai 
turi grieþtà braiþà, juose galima atpaþinti literatûrinio kûri­
nio pasakojamà istorijà. A. Cholina stengiasi nenukrypti nuo 
ðios istorijos rëmø ir stilizuotai „iðpildo” teksto reikalavimus. 
Spektaklis atsikrato nereikalingø kontekstø ir koncentruotai 
susitelkia ties teksto virsmu á judesá. Choreografë stengiasi tai 
padaryti kuo paprasèiau ir kartu neatitolstant nuo literatûros, 
nekeièiant prasmiø.

„Pamiðusiø merginø ðokiø” tekstiðkumas menamas. Spek­
taklio pasakojimas nëra panaðus á istorijà, tai veikiau teatrui 
adresuotø problemø sprendimo uþuomina. Bevardþiai veikëjai 
komunikuoja tarpusavyje jiems pavaldþia ir lakoniðka ðokio 
kalba. Nebyli judesio kalba kartà pratrûksta nostalgiðku ðûks­
niu (artikuliuota teksto iðraiðka), taèiau tai tik á ðmaikðtumà 
pretenduojantis intarpas.

Muzikos ir scenos dailës specifika. Kritiniuose straips­
niuose apie spektaklius skiriamas minimalus dëmesys scenos 
vizualiam aspektui, þodþiu, teatro dailininko darbui. Nuo to 
nukenèia viso spektaklio analizë bei nepagrástai ignoruojama 
ta dimensija, kuri padeda þiûrovams skaityti sceninius þenklus. 
Scenografas daugiausia prisideda prie vaizdø kûrimo arba, ki­
taip tariant, dramaturginá tekstà (arba libretà) paversdamas á 
vizualiais kuria spektaklio stilistikà. Nenorëèiau ðiuo atþvilgiu 
sumenkinti reþisieriaus darbo, kuris savo ruoþtu diktuoja sà­
lygas kuriant þenklus, taèiau ðiuolaikiniame teatre(ir ne tik) 
scenovaizdá kûria profesionalai. Tokie patys profesionalai vis 
daþniau pakvieèiami dirbti teatre (kaip antai rûbø dizaineriai, 
video meno kûrëjai ir t.t.). Sceninë erdvë yra bendras reþisie­
riaus ir scenografo darbo rezultatas. Jø uþduotis - koduoti arba 
iðkoduoti dramines paradigmas.
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Ðiame skirsnyje norëèiau panagrinëti spektakliø „Moterø 
dainos” ir „Carmen” scenovaizdþiø kûrëjø darbus. Pirmojo spek­
taklio scenografijà kûrë Marijus Jacovskis, antrojo - Jûratë Pau­
lëkaitë („Pamiðusiø merginø ðokiuose” scenovaizdþio nëra).

Abu minëtieji teatro dailininkai pateikia savas spektakliø 
vizijas, kurios paprastai bûna minimalistinës ir visai nedekoraty­
vios. Ðiuo atveju lyg pats spektakliø þanras reikalautø minëtojo 
minimalizmo ir funkcionalumo, kadangi ðokëjams - aktoriams 
reikalinga tam tikra erdvë, kuri neribotø judesiø laisvës ir leistø 
iðnaudoti ðokio, kaip þanro, sklaidos privalumus. M. Jacov­
skio uþduotá „dirbant su tekstu” galima pavadinti lengvesne, 
kadangi „Moterø dainos” susideda ið atskirø noveliø, istorijø, 
kurias vienà po kitos pasakoja spektaklio dalyvës. Tos novelës 
nëra susietos, o eina viena po kitos, todël reikalingas bendras 
vardiklis, kuris diktuotø spektaklio koncepcijà. Muzikinis api­
pavidalinimas (Marlene Dietrich dainos) puikiai atliko minëtà 
funkcijà, o „gyvenimo - uosto” ávaizdis scenos dailininko dë­
ka suvienijo noveliø pasakotojas vizualinëje plotmëje. Þodþiu, 
„Marijaus Jacovckio scenografija paprasta ir tiksli savo akcen­
tais (didþiuliais tarsi laivø, lëktuvø ar kitø transporto priemoniø 
palubëse kybanèiais velenais - ventiliatoriais, mediniais uþeigos 
stalais ir suolais, nuleidþiamu trapu – kopetëlëmis) ”(12, 32). 
Neaiðkus, amþinai pulsuojantis nesibaigianèiø kelioniø pasaulis 
tampa idealiausia iðraiðka spektaklio apipavidalinimui.

Spektaklyje „Carmen” persipina konkreti literatûra ir vi­
sø prieð tai egzistavusiø inscenizacijø patirtis. Taèiau á scenos 
þenklus Jûratës Paulëkaitës „iðverstas tekstas” ágyja konkreèià 
plastinæ iðraiðkà: fabriko cechas su besisukanèiu taikiniu – ven­
tiliatoriumi sienoje ir repeticijø salë, suteikianti spektakliui treni­
ruotës ir amþinojo mito pakartojimo motyvus”. Bûdama iðtikima 
stilizuotos spektaklio atmosferos kûrimui J. Paulëkaitë pasirenka 
fabriko – kalëjimo ávaizdá, kuris kuria spektaklio konceptualumà 
ir yra pakankamai lankstus pokyèiams.

„Kuriant vizualinæ scenos iðraiðkà kyla ávairiø sunkumø, 
kadangi palieèiamos istorinës, kultûrinës, teatrinës ir lingvis­
tinës dimensijos”. (2, 115). „Moterø dainos” nukelia þiûrovus 
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á penktàjá ðio amþiaus deðimtmetá, dar tiksliau, akcentuojama 
Marlen Dietrich era, kuomet aktorë diktavo savo iðraiðkos 
priemones, kûrë „savotiðkà kultûrà”. Tai reþisierës koncepcija, 
kurios turëjo paisyti M. Jacovskis, todël ir atsiranda scenoje 
ventiliatoriai, sklaidydami retro dûmus, todël trapas supanaðëja 
á kopëèias, juodai baltas scenovaizdis tarsi kino juosta pritaria 
pasikartojanèiam vinilo spragsëjimui. Susidûrimas su istorija ir 
tuometine kultûra neiðvengiamas, taèiau jis turi bûti perkeltas 
á ðiuolaikinæ teatrinæ erdvæ, konkreèiau á mûsø nacionalinio 
teatro erdvæ, kurià ir taip pakankamai maþà verþliems ðokëjø 
judesiams dirbtinai suspaudþia scenovaizdis.

„Carmen” nardina mus á dar gilesná istoriðkumà, siekiantá 
XIX a. antràjà pusæ, kai pasirodþius Prospero Merimee novelei 
ði istorija tampa plaèiai „eksploatuojama” dramoje, muzikoje ir 
ðokio mene. Jau XX a. atskleidþiami vis ávairesni Carmen kul­
tûriniai kontekstai, „Carmen paveikslas iðkyla kaip pavojingas 
moteriðkumo - arba kultûrinio kitoniðkumo - ásikûnijimas”. At­
siþvelgdama á literatûros kûrinio kontekstà J. Paulëkaitë turëjo 
apsispræsti: ar kurti feministinæ perspektyvà, ar siekiant atkurti 
istoriná laikà akcentuoti autentiðkumà. Taèiau scenos dailinin­
kës pasirinkimu tampa átampos ávaizdis. Kraujo raudonumas, 
sunkûs vartai bei visos kitos scenovaizdþio detalës tiktai aðtrina 
scenos vyksmà. „Jûratë Paulëkaitë „Carmen” istorijà árëmino 
lakoniðka siena su vartais ir vielinëmis uþtvaromis - tai san­
tûrus ir paveikus fabriko - kalëjimo ávaizdis, apðvietimo dëka 
prarandantis buitiðkà konkretumà, tampantis ðiurkðèios sielos 
bei tramdomø jausmø buveine”(12, 31). Akcentuojamas jaus­
miðkumas tik paryðkina dramatizmà, kadangi ðokio spektaklis 
riboja save verbaline raiðka, á pagalbà pasitelkiamas scenovaiz­
dis, bandant sukurti tai, ko negalima perteikti þodþiais. 

„Teatriná tekstà, scenos dailininkas verèia piktografine sis­
tema ir þenkliðkumu”(2, 128). M. Jacovskio þenklai spektak­
lyje „Moterø dainos” yra populistiðkai estetizuoti. Kelioninis 
bagaþas nudailintai patrauklus, scenos juodumas nuspalvina 
stilingi kostiumai, mediniø stalø sunkumas oponuoja lengviems 
aktoriø judesiams. Pasirinkta „ðvari estetika” akcentuoja tai, 
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kas nedviprasmiðkai graþu. Þenklø sistema minimalistinë ir tai 
galima ávardinti kaip stipriàjà spektaklio pusæ, kadangi reþisierë 
kuria “ávairaus plauko” publikai.

J. Paulëkaitës þenkliðkumui pritaria jau minëtas ryðkus 
raudonis - kraujo, meilës, átampos spalva. Vartai (naudojami 
áëjimams ir atsitraukimams), finale uþdaromi, atskiria „charak­
terius” nuo minios, jie pagalba leidþia ir  skiria. Geleþies kultas 
taip pat akivaizdus, kaip ir sugebëjimas tinkamai já naudoti 
netgi paverèiant ðiaip jau sunkø daiktà mobilia áranga. „Fabriki­
niai veþimaièiai” gali bûti paslankûs, jø funkcija lengvai kinta. 
Þenklai gali bûti ávairiai interpretuojami, taèiau mes galime 
pamatuoti jø kieká. Nors mene bûtø sunku bûtø susitari dël 
mato vienetø(o ir tai daryti bûtø ne visai korektiðka), vis dëlto 
drásèiau teigti, kad „karaliauja” minimalizmas.

Minëtasis minimalizmas pastebimas abiejuose spektakliuo­
se, yra arba þanrinë ðokio spektaklio bûtinybë (netrukdanti 
ðokëjams ir jø plastiðkoms figûroms), arba A. Cholinos nuo­
stata kuo daugiau „iðlaisvinti” scenà nuo daiktiðkumo, noras 
atsikratyti klasikinio baleto dekoracijø ðleifo. Ir M. Jacovskis, 
ir J.Paulëkaitë tapo idealiais reþisierës partneriais, kadangi pui­
kiai suprato, ko ið jø tikimasi. Galime suprasti tai kaip dialogà, 
kuris buvo racionalus ir naudingas. Galbût tada pakelsime akis 
ir pastebësime tuos besisukanèius „daugiareikðmius monstrus” 
ventiliatorius, kurie kedena tiek „stilingøjø moteriðkiø”, tiek 
ir darbininkiø choro („Carmen”) galveles bei maiðtaujanèios 
Carmen skareles. Galbût tie oro kondicionieriai susuko „suo­
kalbininkø” reþisierës ir scenovaizdþio autoriø galveles ir tokiu 
bûdu „ásimetë” scenon.

„Scenos dailininko funkcija gali apsiriboti funkcionalumu 
arba dekoratyvumu” (2, 134). Funkcionalumu visose recen­
zijose giriamam M. Jacovskiui nenusileidþia ir J. Paulëkaitës 
scenografija. Galima sutikti, kad ðiuo poþiûriu dailininkai savo 
darbà atliko puikiai, scenos erdvë buvo maksimaliai iðgryninta 
ir paruoðta „ðokio aktui”, o scenos daiktai buvo nedekoratyvûs. 
Jie padëjo “ðokti” arba judëjo kartu (vaþinëjanèios metalinës 
konstrukcijos), o svarbiausia, netrukdë judëti aktoriams. Jei­
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gu M. Jacovskio scenovaizdis atliko pramoginæ funkcijà, tai J. 
Paulëkaitës – dramatinæ. Funkcionaliai veikë á scenà áremtos 
kopëtëlës, kadangi be jø iðlaipinimo ir álaipinimo scena praras­
tø savo þaismingumà bei átaigà (taip pat, kaip ir didieji vartai, 
kuriø funkcijos jau minëtos anksèiau).

„Jo didenybë” retro karaliauja tarp moterø, jos nuolankus 
tarnas M. Jacovskis moka jai patarnauti, neperlenkdamas 
lazdos, t.y. nei uþgoþdamas savo kolegos J.Statkevièiaus 
darbo, nei pradangindamas scenos erdvæ amþinoje „juody­
bëje”. Bûtent koncentruota erdvë paryðkina spektaklio da­
lyviø stiliø, o ðios savo ruoþtu „nesikemða” ir nesistumdo, 
mandagiai uþleisdamos vietà viena kitai, tarsi perduodamos 
estafetæ sporto varþybose. Bet èia ne sportas, o A.Cholina 
ne trenerë, kuri prieð pradëdama treniruotæ „prasivalo” bë­
gimo takelius (scenos erdvæ). Retro nëra statiðka, o nuolat 
pulsuojanti gyvastis, nelinkusi perdëm dramatizuoti ávykiø, 
bet leidþianti jais mëgautis. Tik retkarèiais jos (madame 
Retro) skruostai nusidaþo neþymiu raudoniu, kuris lyg ir 
iðduotø neracionalø jaudulá, taèiau visada laiku spëjama 
susitvardyti. Stilistiðkai „iðvalytas” spektaklio scenovaizdis 
nëra ánoringas ar pretenzingas, jis nusiteikæs dþiuginti aká, 
narciziðkai puikuotis to neslepiant. Ir visi spektaklio daly­
viai puikiausiai ásikomponuoja á toká paveikslëlá nesugriau­
dami jo “mito”, netgi ir patys tapdami jo dalimi. O ðvelniai 
dþerþgiantis akompanimentas uþliûliuoja ir masina þiûrovus 
gërëtis ir mëgautis.

A. Cholinos „Carmen” puikiai ironizuoja ir nerimastingai 
blaðkosi po J. Paulëkaitës stilizuotà sceninæ erdvæ. Stilius èia ne 
buitiðkas, o modernus, kuriantis ðiuolaikiðkumo áspûdá. Pamirðæ 
„svetimuose” filmuose ar teatriniuose pastatymuose regëtus vaiz­
dinius bei ávaizdþius, prieð akis matome pabrëþtinai suindustrintà 
vaizdelá. Ðiuolaikiðkø medþiagø sunkumas, kaip prieðprieða auten­
tiðkumà imituojanèiam kastanjeèiø skambëjimui, gyvas kontak­
tas. O juk ir bateliø kulniukø kaukðëjimas skirtingai dera tiek su 
dusliu medþio, tiek su èaiþiu metalo skambesiu. Fabrikiðkumas, 
padiktuotas libreto, tiek pat stilizuotas, kiek ir aktoriø judesiø 
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grieþtumas. Vartai, prapleèiantys scenos erdvæ, aliuziðkai prime­
na kalëjimo beviltiðkumà, grotos ákalina. Atskleisti dramatizmà 
padeda apðvietimas, kadangi spalva ir jos iðryðkinimas savaime 
diktuoja reikðmiø galimybæ. Scenovaizdis, kaip ir spektaklio mu­
zika, negali autoritariðkai diktuoti choreografiniiø sprendimø, 
bet, anot vieno þymaus kritiko, „A. Cholinos spektakliø kokybæ 
garantuoja graþi muzika, netrukdantis ðokëjams ir jø plastiðkoms 
figûroms scenovaizdis...” (5, 13).

Ðokio ir dramos meno dermë. A. Cholina savo ðokio spek­
takliuose stengiasi jungti judesio ir dramos menà, rasti formà ir 
iðraiðkà, kuri tobulai sàveikaudama tarpusavyje kurtø vientisà 
estetikà. Pasitelkusi tiek profesionaliø ðokëjø, tiek aktoriø pa­
jëgas reþisierë leidþiasi á ðià „avantiûrà”,  suprasdama, kad jos 
laukia sunkus darbas, turintis dvejopà tikslà. A. Cholina sakë, 
jog repeticijø metu „stengësi ið balerinø „iðmuðti” akademið­
kumà, o aktoriams suteikti formas” (8, 20). Spektaklyje „Mo­
terø dainos” ðokëjø daugiau nei aktoriø. Choreografë stengësi 
padëti baleto ðokëjams atsisakyti áprastos darbo technikos ir 
tarsi „persikvalifikuoti”, rasti vaidybos niuansus, kurie nebetil­
po á baleto estetikà, o kûrë draminius personaþus. Vien tiktai 
mimikos nepakanka net tada, kai ðokio technika yra puikiai 
priimtina ir áprasta profesionaliems baleto ðokëjams. Reikalingu 
impulsu galëjo tapti tiek sumaþinta scenos erdvë (baleto scena 
didesnë), tiek bendradarbiavimas su aktoriais, kurie iðmano, 
kaip reikia vaidinti. Taèiau to nepakako, ir þaviosios mûsø 
baleto primadonos atsiskleidë tik ásibëgëjus „Moterø dainø” 
maratonui (spektaklis rodomas jau treèià sezonà). A. Cholina 
matydama ne visada átaigià ðokëjø vaidybà palikdavo jiems 
maþiau erdvës draminei raiðkai, „ gana statiðkà balerinø vai­
dybà, “paávairintà” banaliomis ðypsenomis ir sceninio baliaus 
mimika, pasistengë maksimaliai pridengti ðokiu” (8, 21). Tokia 
„gudrybë” nebuvo akivaizdi, todël tiko þiûrovø skoniui. Aktoriø 
virsmas ðokëjais pavyko labiau, nes jie su choreografe sukûrë 
daug ryðkesnius ir labiau ásimenanèius vaidmenis nei baleto 
ðokëjai. A. Cholina kiekvienam aktoriui rado savitø judesiø 
kombinacijø, kurias atlikdami jie neperþengë savo galimybiø 
ribø ir jautësi „kaip þuvys vandeny”. O kodël gi ne. Jau pats 
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ðokio spektaklio þanras yra artimesnis teatrinei estetikai, ir 
organiðkai atsiverianti ðokio raiðka tiktai padeda kurti átikina­
mà vaidmená. Tokiø „judanèiø” vaidmenø atëjimas á lietuviðkà 
scenà padëjo dar labiau atsiskleisti dramos aktoriams Eglei 
Mikulionytei (Rozmari), Daliai Michelevièiûtei (Norma ; Mer­
cedes), Andriui Þebrauskui (Karlito ; Don Josë), Vytautui Ðap­
ranauskui (bevardis herojus), Sauliui Balandþiui (Don Josë). Jø 
neverbalinë vaidyba turëjo svaraus þodþio iðraiðkà, kiekvienas 
judesys buvo pagrástas ir motyvuotas. „Aktoriai nepamirðta, kas 
jie yra, todël, kad ir kokiu kampu pasisukdami á þiûrovus, jie 
labiau rûpinasi ne vizualumu, bet vaidmens átaigumu” (8, 22). 
Ðokëjai kitaip suprantantys savo meno sklaidà nukenèia dël to, 
kad nemoka bûti ne savo þanro atstovai, daþniau pirmenybæ 
atiduoda formai ir pamirðta turiná. Ðokyje vyraujantis vizualu­
mas reikalauja formos átaigos, be to, dar nuostata, kad reikia 
ðokti tik tada, kai yra atliekamas solo numeris, uþsimirðimas, 
kad nuolat esi scenoje tarsi nutraukia plastiniø formø dëka 
beuþgimstantá kontaktà su þiûrovu. Kai judesys yra koncentruo­
jamas ties vienu personaþu, kiti tarsi atsipalaiduoja, pamirðta 
savo vaidmená, „iðkrenta” ið teatrinio þaidimo.

Spektakliuose nevienodai buvo paskirstomas aktoriø ir ðokëjø 
balansas. Jeigu „Moterø dainose” dominavo ðokëjai, tai „Carmen” 
turëjo aktoriø persvarà. Galbût spektakliø stilistika buvo pasirinkta 
neatsitiktinai, kadangi balerinos puikiausiai jautësi sûpuojamos 
baliniø ðokiø ritmo, o aktoriai jausdami literatûros kûrinio dra­
matizmà susibûrë grupiniams ðokiams. Tiesa, „Carmen” interpre­
tacijoje jau atsiranda masiniø scenø, kuriø uþuomazgas galima 
áþvelgti pirmajame spektaklyje. A. Cholina pasirodo kaip pajëgi 
„masiø valdymo specialistë”, nesibodinti grieþtø sinchroniðko 
judesio reikalavimø, dràsiai priverèianti dramos aktorius ðokti be 
sustojimo nuo spektaklio pradþios iki pabaigos. Bûtent grupinës 
scenos, kuriose dalyvauja vien tik dramos aktoriai, jungia spek­
taklá, o aktoriai niekuo nenusileidþia profesionaliems ðokëjams. 
Reþisierës ðokio stilistika visada buvo artimesnë klasikiniam ðokiui, 
paávairintam moderniais intarpais, kuriuos ji jungia su dramine 
medþiaga. Taèiau vis dëlto egzistuoja praraja, skirianti nevarþo­
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mà plastikà nuo motyvuotos vaidmens plëtotës. Reþisierius, pa­
siryþæs kurti spektaklá baleto ðokëjams ir dramos aktoriams, turi 
taikytis tiek su vienø, tiek su kitø galimybëmis. Idealaus ðokio 
spektaklio atlikëjo neturëtø varþyti nei ávairiapusiðkas judesys, 
nei aktorinis meistriðkumas. Jeigu premjeriniuose „Moterø dainø” 
ir „Carmen” spektakliuose aktoriai jautësi susikaustæ, stengësi 
perprasti choreografijà, tai vëlesniuose pasirodymuose jau buvo 
galima uþèiuopti tikro ðokio spektaklio apraiðkø, kuriuose gyvavo 
draminë atmosfera.

***

Ðokio spektakliai kuria naujus dramos teatro raiðkos kon­
tekstus, kuriuose ávairiais bûdais skleidþiasi meninë kûryba. 
Tradiciná spektaklio supratimà praturtino neverbalinëmis prie­
monëmis kuriamos judesio formos. Interpretuojant dramos kû­
rinius atsisakoma verbalinës raiðkos ir tokiu bûdu sukuriama 
nauja spektaklio struktûra, pagrásta profesionalia choreografija. 
Spektaklio forma transformuojasi á konkreèià judesio formà, to­
dël galima teigti, kad ðokis Lietuvos dramos teatre egzistuoja. 
Dramos ir ðokio dermës principas yra menø sintezë, toleruojanti 
kûrybiniø formø gausà ir uþtikrinanti jø autonomiðkumà. Todël 
analizuojant ðokio spektaklius reikëtø atsiþvelgti á vaidybos, dra­
mos kûrinio interpretacijos, choreografijos, muzikos ir scenos 
dailës vertinimo kriterijus.

Apibendrinamosios pastabos
1.	 Ðiuolaikiniame Lietuvos teatre vyrauja spektaklio 

iðraiðkos priemoniø gausa: muzika, mimika, apðvietimas, 
dekoracijos, kostiumai, instaliacijos, videoprojekcijos, pi­
rotechnika ir t.t. Pastaraisiais metais teatre ima dominuoti 
plastinës judesio formos, kurios, ágydamos ávairiausiø pa­
vidalø, savitai praturtino dramaturgijos interpretacijà.

2.	 Ðokio arba plastiniø formø naudojimas dramos 
spektakliuose paklûsta reþisieriø meninei koncepcijai. 
Populiariausios tokiø formø traktuotës yra ðios:
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a)	iðraiðkos formà tiesiogiai sàlygoja dramaturgija 
(pjesës tekste yra nuorodø, kuriose tiksliai apibûdintas 
personaþø judëjimas scenos erdvëje);

b)	teksto prasminiai akcentai paryðkinami judesio for­
momis – artikuliuoti spektaklio elementai yra palydimi 
tam tikrø judesiø (arba jø sekø), kurie kuria átaigesnæ 
spektaklio atmosferà;

c)	pati spektaklio struktûra yra artima ðiuolaikinio 
ðokio spektakliams. Scenoje vyrauja ðiuolaikinio ðokio 
estetika kuriai bûdingas nuolatinis individualus arba gru­
pinis aktoriø judëjimas, montaþinius spektaklio kûrimo 
principas, savarankiðki choreografiniai intarpai. Tokiame 
spektaklyje reþisierius atlieka ir choreografo funkcijà;

d)	choreografijos ir dramaturgijos sintezë: literatû­
rinis tekstas arba libretas yra perpasakojamas choreo­
grafinëmis priemonëmis, dominuoja plastika, ðokio jude­
sys, taèiau stilistika yra artimesnë teatrui, o ne ðokiui.

3.	 Suaktyvëjusi plastiniø formø raiðka dramos teatre 
padëjo susiformuoti naujai aktoriø kartai, kuri maksima­
liai iðnaudoja kûno plastikos galimybes; paskatino naujo 
aktoriaus-ðokëjo statuso atsiradimà.

4.	 Susiformuoja Lietuvoje precedento neturintis þanri­
nis darinys – ðokio spektaklis, kurio tikslas – dramos ir 
ðokio sintezë, kuomet atsisakoma teksto, o kuria draminæ 
atmosferà aktoriø plastika.

5.	 Tiek aktoriai, tiek profesionalûs ðokëjai kartu kuria 
vieningos stilistikos spektaklá, kuriame skirtingos þanri­
nës patirtys, papildydamos viena kità, aktyviai sàveikauja 
tarpusavyje.

6.	 Ðokio spektakliø unikalumas reikalauja atitinkamo 
scenovaizdþio parinkimo, kuris netrukdytø aktoriams ju­
dëti scenoje arba judëtø kartu.
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7.	 Aktyviai naudojama plastika ir ðokis praturtino 
Lietuvos dramos teatrø spektakliø vizualumà, kur domi­
nuoja dinamika ir vitaliðkumas. Kuriami intensyvûs ryðiai 
su þiûrovais, leidþiantys individualiai interpretuoti arba 
sieti prasminius spektaklio akcentus.
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Mindaugas ARMALAS
Ðokis Lietuvos ðiuolaikiniame dramos teatre

S umma r y

In the end of the twentieth century after the predominance of visualiza­
tion in the Western European theatre, text/discourse is often eliminated and 
replaced by other means of expression. the boom of movement art, felt in 
the last decades, has influenced the occurrence of new forms of art. Although 
the combination of different genres of art has always existed in theatre, only 
recently the attitude towards interpretation of separate elements of a play has 
changed. Nowadays various art forms are combined in a play because verbal ex­
pression is not enough anymore. Thus movement forms have become a natural 
phenomenon  in theatre. In the ninth decade Lithuanian stage directors began 
to put on stage new quality plays, where dance forms are used for different 
purposes: dance exists as a part of the plot, verbal expression is emphasised 
by means of a dance or  the structure of a play is usually that  of a dance. 
Moreover, dance plays appear on the stage. Basic changes in Lithuanian dra­
ma are associated with such names as Eimuntas Nekroðius, Rimas Tuminas, 
Oskaras Korðunovas, Birutë Marcinkevièiûtë and Andþelika Cholina.

The present thesis is an analysis of the expression of dance in Lithuanian 
drama theatre. It is based mainly on literature in English on movement art 
tendencies of the world and their existence in theatre, as well as on criticisms 
of Lithuanian plays and reviews of stage directors. There are two major parts 
in the present paper: the first is historical theoretical survey of the movement 
art on stage of the last two decades, whereas the second part is an analysis of 
Lithuanian dance plays and drama theatre plays which integrate dance. The 
attempt is made to show the inevitability of new quality plays. Such plays 
are associated with actors of the new generation who do not limit themselves 
with verbal articulation only, but also realize all the abilities of the body. Mo­
vement art expression has become an inseparable part of Lithuanian drama 
theatre, which activated the potential of creativity. The occurrence of dance 
plays has given possibilities to a new genre: professional choreography is 
combined with dramaturgy. The result shows the advantages and the short­
comings of the combination of the two art forms. The integration of dance 
into Lithuanian drama theatre is a factor, giving life to the perspectives of 
new expressions of art.
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Vilma Janeliauskienë

Juozo Tumo-Vaiþganto indëlis
á Lietuvos teatro istorijà

Ávadas
Juozo Tumo-Vaiþganto vardas gerai þinomas Lietuvos 

visuomenëje. Áprastai jis siejamas su Vaiþganto – raðytojo 
veikla. Jo prozos kûriniai átraukti á lietuviø literatûros klasi
kos fondà. Taèiau groþinei literatûrai J. Tumas atidavë ne visà 
savo energijà.

Vaiþgantas gyveno dviejø epochø sandûroje. Maþas lietu
viø inteligentø skaièius, sudëtinga ano meto visuomeninio ir 
kultûrinio gyvenimo situacija neleido verþliai asmenybei susi
telkti vienam kuriam nors darbui. Vaiþgantas aktyviai reiðkësi 
ávairiose veiklos srityse. Buvo kunigas, publicistas, spaudos 
darbuotojas, raðytojas, dëstytojas, profesorius, kritikas, politi
kas, visuomenës veikëjas. 

J. Tumo pasiekimai beletristikos þanre nustûmë á antrà pla
nà kitus jo nuopelnus Lietuvos kultûrai. Iki ðiol deramai nebuvo 
tyrinëtas ir ávertintas Vaiþganto vaidmuo Lietuvos teatro istori
joje. Apie ðá jo veiklos barà atskirais aspektais raðoma Vytauto 
Maknio teatrologijos darbuose ,,Lietuviø teatro raidos bruoþai“ 
I ir II tomuose, „Teatro dirvonuose“ ðiek tiek apie raðytojo ryðá 
su teatru uþsimenama A. Vaitiekûnienës monografijoje „Vaiþ
gantas“, J. Lankuèio studijoje „Lietuviø dramaturgijos raida“ ir 
kt., taèiau ðiose knygose medþiaga pateikiama fragmentiðkai, 
apþvelgiamas tik leidiniø kontekstas.
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Juozas Tumas buvo didelis teatrinio meno entuziastas ir 
propaguotojas. Dar spaudos draudimo laikais redaguodamas 
savo pirmàjá nelegalø leidiná „Tëvynës sargas“, J. Tumas daug 
dëmesio skyrë teatrinei tematikai. Raðë straipsnius, aiðkinan
èius kas yra teatras ir dramaturgija, kas yra artistas ir aktorius, 
dramatas ir komedija. Informuodavo skaitytojus apie lietuviø 
kolonijose organizuojamus „Lietuviðkuosius vakarus“, këlë tø 
vakarø svarbà ir kvietë juos slapta rengti Lietuvoje. Laikraðtyje 
buvo publikuojami originalûs ir verstiniai draminiai kûrinëliai, 
vëliau sudaræ slaptøjø lietuviðkøjø vakarø repertuarà. Pats Vaiþ
gantas padëjo rengti pirmuosius slaptuosius vakarus Panemunë
lyje, kur kitas kunigas Jonas Katelë buvo suorganizavæs slaptà 
„Þvaigþdës“ draugijà. Ðios draugijos teatrui Vaiþgantas sukûrë 
pirmàjá savo sceniná vaizdelá „Nepadëjus – nër ko kasti“.

Atgavus spaudos ir veikimo laisvæ, J. Tumas buvo „Rûtos“ 
draugijos lietuviðkøjø vakarø komisijos narys. Pats padëdavo 
bei per spaudà ragino vakarus rengti provincijoje. Vaiþgantas 
daug spausdinosi ávairiuose periodiniuose leidiniuose, dirbo 
„Vilniaus þiniø“ ir „Vilties“ redakcijose. Ðiuose laikraðèiuose 
teatro klausimai buvo nuðvieèiami specialiuose skyreliuose 
„Mûsø scena“ ir „Teatras“.

Dëstydamas universitete XIX a. II pusës ir XX a. pradþios 
literatûrà, J. Tumas daug dëmesio skyrë lietuviðkiesiems va
karams, pirmøjø lietuviø dramaturgø kûrybai, jø glaudiems 
ryðiams su teatru nuðviesti. Todël raðytojo literatûros istorijos 
raðtuose gausu medþiagos ir apie Lietuvos teatrà. Gan plaèiai 
teatrinë veikla nuðvieèiama serijoje apþvalgø apie lietuviø veik
los centrus uþ Lietuvos ribø (Rygoje, Petrapilyje, Mintaujoje, 
ir kt.). Vaiþgantas paraðë nemaþai spektakliø recenzijø, labai 
domëjosi aktoriø augimu, keldavo jø laimëjimus, raðë apybrai
þas apie juos (pvz., apie Onà Rymaitæ, Antaninà Vaièiûnaitæ 
– Kubertavièienæ, Juozà Bieliûnà ir kt.).

Straipsnyje glaustai apþvelgiami J. Tumo-Vaiþganto ryðiai 
su ano meto teatriniu gyvenimu, daugiau dëmesio skirdama 
jo dramaturgijos ir teatro kritikos darbams, kuriø analizëje 
siekiama  supaþindinti su raðytojo kriterijais vertinant dra
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mos kûrinius ir jø pastatymus, panagrinëti recenzijø stilistikà, 
taip pat bandoma prisiliesti prie Vaiþganto fenomeno, atsi
skleidþianèio vaizdingoje, emocionalioje jo kûriniø kalboje, 
prisodrintoje ðmaikðèiø liaudiðkø posakiø ir paties Vaiþganto 
originaliø pasakymø.

Teatro atsiradimas ir vaidmuo XIX a. pab. 
Lietuvoje

Lietuviø teatrinë veikla XIX amþiaus pabaigoje glaudþiai sie
josi su bendra ðalies istorine situacija. Amþiø sandûroje kraðtas 
iðgyveno vienà tamsiausiø savo gyvavimo periodø. Caro valdþia 
drastiðkomis ekonominëmis bei politinëmis sankcijomis kerðijo 
Lietuvai uþ 1863 metø sukilimà.Dël ávairiø draudimø, apriboji
mø, diskriminaciniø nuostatø iðkilo reali grësmë lietuviø tautos 
ateièiai, jos iðlikimui. Ðalies patriotai, inteligentai skaudþiai iðgy
veno tokià kraðto situacijà ir dëjo visas pastangas, kad Lietuvos 
þmonës neprarastø savo tautiðkumo ðaknø, nepamirðtø gimto
sios kalbos, kultûros, istorijos. Jie steigë slaptas mokyklas, kûrë 
draugijas, organizavo slaptà kultûrinæ veiklà spausdino knygas 
bei laikraðèius,. Ðitame lietuviø nacionaliniame judëjime vienà 
svarbiausiø vaidmenø suvaidino liaudies mëgëjø teatras. Ðis te
atras tapo stipriausia ir prieinamiausia priemone lietuviðkumui 
þadinti. Orientuodamasis á plaèiuosius visuomenës sluoksnius, 
mëgëjø teatras iðaugo á galingà masiná scenos mëgëjø sàjûdá, 
vadinamà lietuviðkaisiais vakarais. Ðis sàjûdis truko virð trisdeðimt 
metø (1885 - 1917 m.) ir buvo apëmæs Lietuvà nuo tolimiausiø 
uþkampiø ligi stambesniø centrø, plitæs Rusijos ir kitø ðaliø 
miestuose, kur gyveno lietuviø.

Kalbant apie lietuviðkuosius vakarus, pirmiausia akcentuo
jamas jø visuomeninis, kultûrinis, politinis pobûdis. Tai buvo 
tikras teatras, nes jis, anot Balio Sruogos, „tuomet davë savo 
publikai tai, kà teatras duoda ir turi duoti savajai publikai. 
Kitaip sakant, teatras turëjo savo publikà, o publika – turëjo 
savo teatrà. Tokia pat prasme buvo teatras, kaip tautosaka ir 
maldaknygë buvo tos paèios publikos literatûra“ (15, 114).
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Teatrinë Juozo Tumo-Vaiþganto veikla slaptøjø 
lietuviðkøjø vakarø laikotarpiu (1885–1905)

Vaiþgantas anksti ásitraukë á lietuviø visuomeniná sajûdá ir 
buvo didelis mëgëjas. Susidomëjimas teatru gimë dar besimo
kant Dinaburgo realinëje mokykloje. Ðiame mieste J. Tumas 
pirmà kartà pamatë profesionalaus teatro spektaklius. „1881 
metais bailiai ðutau pirmà kartà ásispraudæs á tarpà Dinaburgo 
teatro galerijos sveèiø. Mokiniø buvo daug, kone pusë galerijos. 
Þemosiose loþose sëdëjo kone visi mokytojai su savo ðeimy
nomis. Vaidino tuomet labai madoje buvusá „Uriel Acosta...“, 
– raðë Vaiþgantas savo prisiminimuose (17, 128).

„Dinabarkas buvo perdëm rusiðkas ið oro, o þydiðkas ið 
vidaus. Be revoliuciniø, nuo 1881 m. tebesidraikstanèiø idëjø, 
kitø nesimaiðë. Mokykloje mokëmës rusiðkai, baþnyèioje nieko 
nesupratome lenkiðkai, iðpaþintá atlikdavome ið lenkiðkos kny
gelës. Lietuviðkai að në nepaskaièiau dorai“, Tumas (12, 167). 
Ir vis dël to, Dinaburge mokiniams buvo palankesnës sàlygos 
formuotis kaip visuomeniðkai aktyvioms, savarankiðkai màstan
èioms asmenybëms. Á ðià realinæ mokyklà, Vaiþgantas pateko 
atsitiktinumo dëka (mokslo metai joje prasidëjo vëliau, ir jo 
tëvai suspëjo surinkti reikiamà mokestá uþ mokslà). Latvijos 
mokyklos pasiþymëjo didesnëm teisëm ir religine tolerancija 
negu Lietuvos, nors kaip ir visose carinës Rusijos mokslo ástai
gose, mokiniø ir mokytojø santykiai buvo formalûs, o neretai ir 
prieðiðki. Dinaburgo mokykloje veikë slapti mokiniø saviðvietos 
rateliai. Vienam jø priklausë ir Juozas Tumas.

Nelegaliø rateliø nariai, nors ir persekiojami, lavinosi pa
gal paèiø susidarytas programas, kaupë knygynëlius, raðë re
feratus. Ratelyje J. Tumas susipaþino su sociologija ir politine 
ekonomija, susidomëjo pozityvizmu, ypaè istorijos filosofija 
bei sociologijos teorija. Vaiþgantas pripaþino, kad tie rateliai 
paþadino mokiniø intelektà tikràja ðio þodþio prasme, interesà 
protauti, domëtis socialinëmis problemomis, svarstyti „...apie 
luomø nelygybæ ir apie darbininkø klausimus <...> ir darbo 
davëjus“ (22, 21). Taèiau bene didþiausià átakà formuojantis 



45

Juozo Tumo asmenybei ir pasaulëþiûrai, turëjo jo paþintis su tos 
paèios mokyklos vyresnës klasës mokiniu Povilu Matulioniu. 
Pastarasis susargdino Vaiþgantà „litvomanija“, perduodamas 
lietuviðkumo idëjà kartu su lietuviðkais raðtais. P. Matulionis 
pirmasis pastebëjo savo jaunojo draugo akyse „kibirkðtis“, 
kai ðis pamatë lietuviðkas knygas. „Tai buvo kibirkðtis malkø 
krosnin“ (12, 167).

Povilo Matulionio ir Vaiþganto paþintis ið dalies nulëmë ir  
pastarojo apsisprendimà tapti kunigu. Vaiþgantas raðë: „Ku
nigø seminarijà pasirinkau ne tiek dël to, kad tëvai ir seserys 
to labai norëjo, kiek kad rengiaus mirti (Juozo Tumo sveikata 
baigiant mokyklà, dël blogø gyvenimo sàlygø buvo labai susil
pnëjusi), o mirti klieriku, uþ kurá meldþias tiek draugø, rodës 
iðganingiau. Be to, Povilas Matulionis, Dinaburgo filisteris, 
mane ir Antanà Merkelá <...> buvo apkrëtæs lietuviðkumu. 
Lietuviðkai dirbti, su lietuviais gyventi tegalëjo gan greit vieni 
kunigai“ (14, 267).

*

Dvasininkø luomo atstovai pirmieji pradëjo kovà dël 
lietuviø kultûros ir kalbos teisiø. „Pravoslaunoji Maskolija 
smaugë katalikiðkàjà Lietuvà, o dvasiðkoji inteligentija at
stovavo katalikams ir tautai, kol pamaþu ëmë Lietuvoje ro
dytis ir pasauliðkosios inteligentijos bei pamaþu lietuviðkai 
apsisprendþianèios bajorijos“, – raðë Vaiþgantas straipsnyje 
„Kunigø vargai draudþiamuoju laiku“ (1, 229). Toliau ten 
pat tæsia: „Kunigø opozicija valdþiai, katalikø – pravosla
vams, lietuviø – maskoliams <.....> tiek buvo tautiðkos, tiek 
lygiai ëjo ið religiðkø ir tautiðkø motyvø, jog dabar daþnai 
nebëra galima suvokti, kuriais buvo kunigø nusikalstama 
maskoliams, kuriais maskoliai persekiojo kunigus. Nebe
skyrë tø motyvø ir pats tautos didvyris vyskupas Motiejus, 
kai lotyniðkà raidynà ir lietuviø kalbà laikë baþnytiniais 
dalykais“ (1, 236).

1862 m. gruodþio 23 d. buvo uþdraustos mokyklos. Ðis drau
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dimas tæsësi 41 metus iki Vilniaus Didþiojo Seimo (1906 m). 
Vyskupas Motiejus Valanèius pirmasis pakvietë nepasiduoti ðiai 
priespaudai. Jau 1863 metais jis per kunigus siuntë þmonëms 
patarimus nepaklusti valdþiai, sodþiuose laikyti mokytojus„da
raktorius“ ir slaptai mokyti vaikus lietuviðko raðto.

Aktyviai kunigai rëmë ir slaptø draugijø veiklà Lietuvo
je,kuriø uþdavinys buvo skatinti savimokà, platinti nelegalià 
spaudà ir anticarinius atsiðaukimus, rinkti folklorà, þadinti 
tautinæ ir visuomenës sàmonæ, slaptø vaidinimø organizavi
mà. Suvalkø ir Kauno gubernijoje veikë „Atgaja“, „Teisybë“, 
„Prievarta“, „Auðrinë“, „Atþala“, „Lizdas“, „Sietynas“, „Artojø 
draugija“. Birþuose 1894 m. ásikûrë „Nemunëlio ir Apaðèios 
susivienijimo“ draugija, kurios veikloje dalyvavo kunigai A. 
Sabaliauskas, J. Paliukas, reformatoriø kunigas P. Jakubënas 
(4, 124).

Bet ne visi dvasininkai katalikai pritarë lietuvybës idëjoms. 
Ypaè atkakliai nacionaliniam lietuviø judëjimui prieðinosi pro
lenkiðkosios orientacijos senieji kunigai. J. Tumas raðo, kad „dël 
naujosios lietuviø literatûros ir su ja uþëjusios naujos tautinës 
dvasios tektø daug kalbëti, kiek jaunoji kunigija nukentëjo nuo 
senosios, lenkiðkai iðauklëtos kunigijos. <....>. Senoji kunigi
ja jaunajai daþnai buvo uvëresnë uþ þandarus“. Diplomatiðkai 
sakydamas, kad: „tiek jau to: laiko dvasia jau nugalëjo“, Vaiþ
gantas tame paèiame straipsnyje „Kunigø vargai draudþiamuoju 
laiku“ pateikia daug faktø, kada kunigai „litvomanai“ áduoti 
savo luomo broliø buvo tremiami á Sibirà, ákalinami vienuoly
nuose ir kitaip baudþiami kentë kûno ir dvasios kanèias, neretai 
pasibaigdavusias ankstyva mirtimi (1, 233).

*

XIX a. pabaigoje lietuvybës idëjos prasismelkë ir uþ kon
servatyviø Kauno dvasinës seminarijos mûrø. „Á þemaièiø vys
kupijos kunigø seminarijà Kaune“, – raðo J. Tumas, – „að 
patekau turëdamas 19 metø, Maironiui iðvaþiuojant á akademijà, 
Lietuvybës dalykus jau radau pakitëjusius, neg buvo A. Ba
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ranausko ir Maironio laikais. Èia jau profesoriavo Kazimieras 
Jaunius; jis mokëjo moksliðkai pamëgti lietuviø kalbà. <...>. 
Klierikai priverstinai gaudavo kopijuotis Jauniaus paskaitas ir 
taip mokytis raðybos bei kilmëmokslio. Ið kuriø ten senesniø 
laikø buvo likæs Narbuto istorijos pamëgimas. Vaikðèiojo per 
rankas Donelaièio raðtai, Ðleicherio leidinys. Að tuojau paju
tau esant þemaièiø seminarijoje tautiná patriotiná „blûdà“, kaip 
pasakytø J. Dobilas“ (26, 121).

J. Tumas su savo sangviniðku temperamentu ir pirmuoju 
jaunystës entuziazmu ima „blûdyti“ lietuvyste turbût dar dau
giau negu kiti. „Èia jau buvau prieðakyje tautiniø organizacijø“, 
– prisimena Vaiþgantas seminarijoje praleistus metus, – nuo 
1889 m. „Varpo ëmëju ir jau þiniø siuntëju“. <....>. Sekdamas 
„Liudviku ið Pakievës“ – Jucevièium, ëmiau raðytis Juozapu 
ið Papðutës (mano mëgiamojo kalnelio vardas): Ant pozityvis
tinio vidurinëje mokykloje patiesto grunto Kunigø Seminarijoj 
Kaune mane iðauklëjo romantiku, èia að paþinau didþiuosius 
Vilniaus romantikus“ (14, 268).

 Áðventintas á kunigus 1893 metø lapkrièio 27 d., Vaiþgantas 
paskiriamas kunigauti á Mintaujà. Kaip pats manë, á Latvijà, 
buvo iðtremtas tyèia uþ „ryðkø, nekompromisiná tautiðkumà“ 
(14, 268).

Dël savo tautiniø paþiûrø, Tumas nesuartëjo su Mintaujos 
kunigais, o pritapo prie pasaulieèiø inteligentø. „Að pradëjau 
lankyti Jablonskius ir Lozoraièius, ásitraukiau á „lietuviø ko
lonijos“ gyvenimà, – prisimena Vaiþgantas. Ëmiau rûpintis 
kuo ji rûpinasi, dþiaugtis tuo, kuo ji dþiaugiasi ir dirbti lietu
viðkà, ne latviðkà darbà <....>. Visø mûsø pramuðta galva buvo 
draudþiamoji lietuviðka literatûra, ðelpimas raðtais ir pinigais 
Tilþiðkiø „Varpo“ ir „Apþvalgos“. Ir að ëmiau uoliai raðyti ir 
draugëje skaityti“ (30, 1).

Ðviesiausi lietuviø bendruomenës þmonës spietësi apie 
Jonà Jablonská – gimnazijos klasikiniø kalbø mokytojà. J. 
Jablonskio namuose daþnai vieðëdavo A. Kriðèiukaitis-Aið
bë, M. Davainis-Silvestraitis, M. Lozoraitis, P. Maðiotas. G. 
Petkevièaitë-Bitë. Paþintis su áþymiais ano meto raðytojais ir 
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kultûros þmonëmis paskatino Juozà Tumà imtis originalios 
kûrybos. gilintis á Lietuvos kultûros, nacionalines problemas. 
Ypaè didelá áspûdá J. Tumui darë Vinco Kudirkos asmenybë 
ir jo veikla.

Vincas Kudirka pirmasis áþvelgë didelæ meninës veiklos 
svarbà, jà laikë, visuomeninio bei kultûrinio darbo sudëtine da
limi. V. Kudirka labai rûpinosi lietuviø teatro sukûrimu. Jis ne 
tik ávardijo bûtinus ávykdyti uþdavinius, kad Lietuvoje atsirastø 
teatras, bet ir pats daug nuveikë. Jis teigë, kad, bûtina sufor
muoti lietuviðkà repertuarà, manë, jog „kada raðëjai sutvers 
dramatà, uþsimantieji muzika sunaudos lietuviðkas melodijas, 
tàsyk teatras rasis pats...“ (11, 64).

V. Kudirka gerai iðmanë muzikà, todël pats ëmësi pildyti 
pirmàjà sàlygà: uþraðinëjo lietuviðkas dainas, jas harmonizavo 
ir skelbë „Varpo“ laikraðtyje bei atskiruose leidiniuose. Be to 
kûrë originaliàjà muzikà – liaudies motyvais raðë ðokiø mu
zikà. V. Kudirka rûpinosi ir lietuviðkos dramaturgijos kûrimu. 
Laikraðtyje „Varpas“ iðspausdino praneðimà, kuriame skelbë 
konkursà: „Paskirtos 100 rubliø premijos uþ paraðymà origina
liðkos komedijos ar dramos ið Lietuvos gyvenimo. Paskutinis 
terminas pristatymo konkursinio darbo á Varpo red. – 1 sausio 
1895“ (11, 66).

Ðiuo skelbimu pirmà kartà buvo vieðai iðkeltas lietuviø dra
maturgijos ir teatro ugdymo klausimas. Pasirodþius skelbimui, 
1894 metais buvo sukurtas vienas populiariausiø originaliosios 
dramaturgijos kûriniø, turëjæs didelæ reikðmæ lietuviø teatro 
bei dramaturgijos raidai – Keturakio komedija „Amerika pir
tyje“. Paþymëtina, kad Keturakis savo komedijà skyrë „Varpe“ 
paskelbtam konkursui.

Tik gavæs rankraðtá, Vincas Kudirka nusiveþë já á varpininkø 
susirinkimà Mintaujoje pas Jablonskius, kur tuo metu vyko Jab
lonskiø dukters Onytës krikðtynos. Tai ávyko 1894 metø liepos 
26 dienà. Kûmais buvo Gabrielë Petkevièaitë - Bitë ir Vincas 
Kudirka. Tarp sveèiø buvo Gabrielius Landsbergis-Þemkalnis, 
Motiejus Lozoraitis, Motiejus Èepas, taip pat ir Juozas Tumas-
Vaiþgantas. Vincas Kudirka kartu su kitais pasidalinæ rolëmis 
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pirmà kartà perskaitë taip vëliau iðgarsëjusá kûriná. Pirmà kartà 
scenoje „Amerika pirtyje“ taip pat buvo suvaidinta Jablonskiø 
bute per 1895 metø Uþgavëniø atostogas.

Kultûrine visuomenine veikla uþsiëmë ir kiti lietuviø ben
druomenës Mintaujoje nariai. Neliko nuoðalyje ir Juozas Tu
mas. Metai, praleisti Dinaburge ir Mintaujoje, nepraëjo veltui. 
Nors Tumas buvo deðiniøjø paþiûrø, bet uþmezgæs ryðius su 
liberalia inteligentija, kuri plaèiau vertino ðvietimà ir kultûrà, 
J. Tumas nebetilpo kunigijos interesø rëmuose. Tarp kunigø 
jam darësi ankðta.

Juozas Tumas, ásijungæs á „tautininkø maniakø“ gretas, kar
tu su jais skleidë þmonëse Lietuvos idëjà. Lietuva, jos gerovë 
buvo svarbiausias viso Vaiþganto gyvenimo veiklos orientyras. 
1931 metais „Naujojoje Romuvoje“ jis raðë:

„Kone nuo pat kûdikio lopðio ir iki pasenusio lazdos að 
nieko tiek konkreèiai nemylëjau, deja, nei paties Pono Dievo, 
pripaþástu, nors be to prisipaþinimo visiems tai aiðku, kiek 
slieko ðirdþia tà vëlinà, po kurià að, ðtai, jau septintà deðimtá 
metø landþioju. Man viena tebuvo tikrai skanu ir malonu – 
èëploti kad ir neðvarø, bet tik tautiná èiulpikà. Vyþota, lopyta, 
mano Lietuvëlë, bet - mano! Lininiai arielkininkai, mëðluoèiai, 
daþnai podlecai tie lietuviai, bet – mano broliai! Lietuvos 
istorija tedavë mums legendà, o kultûrà paliko mums patiems 
po pusës tûkstanèio metø inicijuoti, bet ta istorija – mano!“ 
(12, 89).

Lietuva buvo Vaiþganto kelrodis, Lietuvà jis këlë aukðèiau 
Dievo. Todël suvokæs, kokie svarbûs tëvynei yra Lietuviðkieji 
vakarai, J. Tumas visomis iðgalëmis talkininkavo ðiam judë
jimui.

*

Iðlikæ amþininkø ir paties raðytojo atsiminimai byloja,kaip 
aktyviai J. Tumas dalyvavo rengiant slaptuosius vaidinimus 
Panemunëlyje. Èia nuo 1894 metø veikë kunigo Jono Katelës 
ásteigta slapta „Þvaigþdës“ draugija.
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Ruoðti slaptus „Þvaigþdës“ draugijos vaidinimus specialiai 
ið Juþintø pakvieèiamas J. O. Ðirvydas (vëliau þinomas Ame
rikos lietuviø veikëjas). Jam reþisuoti padëdavo Juozas Kubi
lius, Kazimieras Neniðkis ir klebono sûnënas Juozas Katelë (4, 
124). Vaiþgantas apybraiþoje apie Kunigà Katelæ paþymi, kad 
„Otonas-Juozas Ðirvydas, kairiøjø paþiûrø amatininkas, buvo 
labai gabus savamokslis, paskui iðgarsëjæs „Vienybës Lietu
vininkø“ redaktorius, J. Ðliûpo bendramintis. J. O. Ðirvydas 
buvo ágyvendintas baþnyèios plytnyèios name jos sargu ar ad
ministratorium; ið èia skleidë knygas, taisë jas, Katelës namø 
teatrui vertë repertuaro „Kada bus pietûs“ ið lenkø kalbos ir 
kt. Pasaulëvaizdþio skirtumai nekliudë Katelei palaikyti artimus 
santykius su Ðirvydu“ (14, 202).

Apie Vaiþganto dalyvavimà „Þvaigþdës“ draugijos veikloje 
ir jos glaudþius ryðius su kunigu J. Katele raðo V. Bièiûnas kny
goje „Kun. Katelë ir jo laikai“:„Daþniausias kun. Katelës sveèias 
tais laikais buvo, berods, kun. J. Tumas, tada dar jaunutis, be 
galo status ir judrus karðtuolis, kuriam daþnai neegzistuodavo 
asmenys, bet vien tik tautiðkoji idëja. Tos idëjos vedamas, jis 
dràsiai koreguodavo savo pastabomis kiekvienos vietos, kur 
tik apsilankydavo gyvenimà“ (3, 233).

Toliau jis mini, kad „kun. J. Tumo ir Juozo Katelës dëka 
Panemunëlio baþnyèioje iðnyko lenkiðkas „godzinkø“ giedoji
mas“, kad „kun. J. Tumo lankymosi Panemunëly dëka atsira
do vietos artistø repertuare Vaiþganto veikalai ir kitø autoriø 
veikalëliai. Kaip seniau kunigas A. Vienaþindis, taip ir dabar 
Vaiþgantas - Tumas áberia á kun. Katelës purenamà dirvà lietu
viðkos kûrybinës sëklos, kuri bematant pradeda dygti ir duoti 
teigiamø vaisiø“ (3, 235).

V. Bièiûnas savo knygoje teigia, kad: „pirmasis slaptasis 
Panemunëlio parapijoj vadinimas ávyko 1893 m. Naujikuose. 
Buvo vaidinamas Vaiþganto „Nepadëjus - nër ko kasti“. Apie 
ðá spektaklá ir kunigo J. Tumo indëlá á „Þvaigþdës“ draugijos 
veiklà raðë ir Vincas Lauraitis: 

„1893 m. vasarà, vieðëdamas pas Panemunëlio klebonà 
Juozà Katelæ, Juozas Tumas ið rankraðèio perskaitë jam savo 
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komedijëlæ „Nepadëjus - nër ko kasti“. Liaudies ðvietëjas Katelë 
paþadëjo slaptame lietuviðkame vakare jà suvaidinti. Spektaklá 
suruoðti buvo nutarta Naujikuose. Ten daugiausia jaunimo, retai 
lankosi uriadnikas ir kiti valdþios pareigûnai.

J. Katelë drauge su sveèiu vaikðtinëjo po kaimus, ragindami 
jaunimà dalyvauti vaidinime.

Vienà ðeðtadienio vakarà ávyko pirmoji repeticija, kuri 
truko iki vëlyvo vidurnakèio. Daug tà vakarà padirbëjo kûri
nio autorius J. Tumas. Braukdamas prakaità, mokë vaidybos 
meno. J. Tumas taip komiðkai ir linksmai aiðkino vaidmenis, 
kad vaidintojai leipo ið juoko. Kitose repeticijose autoriui 
neteko dalyvauti – jis gráþo á Mintaujà. Keletà savaièiø va
karais vaidintojai slaptai rinkdavosi á klebonijà. Vëlø vakarà 
á repeticijà uþsuko girtas uriadnikas. J. Katelë kritiðku mo
mentu nesuglumo. Caro tarnui paaiðkino, kad tinginius moko 
poteriø. Norëdamas nusikratyti nelaukto sveèio, pareiðkë, kad 
laikas vykti pas ligoná. Vienas repeticijos dalyvis atvaþiuodavo 
arkliu. Pareigûnas, pamatæs pakinkytà veþimà, patikëjo klebo
no þodþiais. J. Katelë, dirbæs Panemunëlio apylinkëse didelá 
liaudies ðvietimo darbà, jau buvo patyræs, kaip atsikratyti 
caro valdþios pareigûnø. Keletà kartø uriadnikà nugirdë ir 
papirko pinigais.

Spektaklis vyko Naujikuose, klojime. Pasiþiûrëti programos 
susirinko daug þmoniø ið Panemunëlio valsèiaus kaimø. Atëjo 
ne tik jaunimas, bet ir praþilæ seneliai. Klojimas nesutalpino 
þiûrovø. Þmonës þiûrëjo pro sienø plyðius. Spektaklis prasidëjo 
ir baigësi þiûrovø ovacijomis. Merginos spektaklio reþisieriø J. 
Katelæ ir artistus apdovanojo gëliø puokðtëmis. Veikalo auto
riui J. Tumui spektaklio dalyviai pasiuntë nuoðirdø padëkos 
laiðkà. Pirmasis vaidinimas Panemunëlio valsèiuje susilaukë 
daug ðiltø atsiliepimø.

Tais metais Panemunëlio valsèiuje J. Katelës iniciatyva buvo 
suruoðta dar keletas lietuviðkø vakarø su vaidinimais. Dviejuose 
jø pabuvojo Maironis ir J. Jablonskis. Jie apie spektaklius ga
na gerai atsiliepë. Maironis, vieðëdamas pas Katelæ, po vieno 
spektaklio pradëjo raðyti trilogijà „Kæstuèio mirtis“.
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XIX a. pabaigoje ir XX a. pradþioje Panemunëlio apylin
kës klojimuose J. Katelës iniciatyva buvo suvaidinti ir kiti J. 
Tumo-Vaiþganto scenos vaizdeliai: „Ðventadiená karèiamoje“, 
„Namai pragarai“, „Tiktai niekam nesakyk“, ir „Þemës ir mo
teries“... (3, 32).

*

Kunigo Katelës veikla nebuvo iðskirtinë. Liaudies reakci
ja á caro valdþios nutautinimo politikà buvo visa apimanti ir 
nesutramdoma.

1899 metø rugpjûèio 20 dienà Palangoje surengtas pirmasis 
Lietuvoje vieðasis vakaras. Jo metu buvo parodytas spektaklis 
„Amerika pirtyje“. Palangos spektaklis, kaip ir kiti to meto 
lietuviðkieji vakarai, nebuvo meno ðventë, bet tai buvo, ryþ
tingas politinis, visuomeninis bei kultûrinis þygis. Paniekinta 
lietuviø kalba ne tik vieðai suskambëjo scenoje, jà iðgirdo kaip 
tik tie, kurie jos iðsiþadëjo, su ja kovojo. Liepojoje iðspausdin
tos ávairiaspalvës afiðos rusø ir lietuviø kalbomis buvo plaèiai 
iðplatintos po visà Þemaitijà. 

„Tai buvo didelë demonstracija, gerokai ábauginusi þan
darus, ir jie turëjo daug pasidarbuoti, kol uþdraustà lietuviðkà 
raðtà nuplëðë nuo stulpø, tvorø, sienø. O kaip tvirtina dalyviai, 
jie pasistengæ afiðas tvirtai priklijuoti…“ (11, 85).

Gabrielë Petkevièaitë-Bitë – viena pagrindiniø ðio vaka
ro organizatoriø ir dalyviø, - iðsamiai ir nuotaikingai apraðë 
Palangos spektaklá. Jos atsiminimuose ádomiai parodyti san
tykiai tarp liaudies ir kunigø, skirtingas pastarøjø poþiûris á 
spektaklá ir apskritai á lietuviø judëjimà. „Ponybei ir kunigams 
<....> mûsø artistai patys neðiojo bilietus“, – raðo G.Petke
vièaitë, pabrëþdama kunigø luomo iðskirtinumà. „Aukðtesnës 
kategorijos sveèiai (t. y. ne ið uþsienio atvykæ, tik ne palangið
kiai) labai svyravo: vienas, uþsimokëjæs uþ bilietà, pardavëjø 
akyse sudraskë ir nusviedë; kitas atsisakë pirkti“ (13, 660). 
Ir vis dëlto keletas kunigø spektaklá þiûrëjo Tarp  jø buvo 
ir J. Tumas. Vaiþgantas atvyko ið Kuliø. Á nuoðalø Lietuvos 
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kampelá kunigà buvo iðsiuntusi baþnytinë valdþia, siekdama 
„sutramdyti“ aktyvø Vaiþganto dalyvavimà pasaulietinëje 
veikloje. Uþ draudþiamos lietuviðkos spaudos platinimà Juozà 
Tumà persekiojo ir caro þandarai. Ðiltais þodþiais apraðomas 
kunigo atvykimas:

„Þygio ir laiko negailëdamas, vyko ið tolo dalyvauti toje 
didelëj ir tada dar tokioj nepaprastoj tautos ðventei“, – raðo 
G. Petkevièaitë apie J. Tumà. Bitei darë áspûdá Vaiþganto en
tuziazmas, domëjimasis kultûros reikalais. Visa grupë rengëjø 
(G. Petkevièaitë, P. Viðinskis, P. Aviþonis, J. Juðkytë) gráþdami 
uþsuko á Kulius. „Radome ten klebonijos valgomajam kambary 
pakabintà Palangos buvusiojo spektaklio afiðà“, – dþiaugësi 
Bitë. – „ Malonus buvo mums toks uþuojautos þenklas. Pa
sveikinome já dþiaugsminga ðirdimi. Ir kaip nesidþiaugti?! Juk 
tat aiðkus þenklas, kaip lygiai brangi mums visiemstëvynë, 
nors buvome juk þmonës labai skirtingo nusistatymo politikos 
dalykuose“ (13, 670).

Palangos spektaklis turëjo átakos vëlesniam lietuviø teat
rui. Nepaisant to, kad daugiau ar maþiau nuo caro valdþios 
nukentëjo beveik visi ðio vieðojo spektaklio organizatoriai ir 
dalyviai, didelis vakaro pasisekimas bei platus jo rezonansas 
visoje Lietuvoje skatino dar energingiau veikti 

Originalioji Vaiþganto dramaturgija ir jos reikðmë 
Slaptiesiems vakarams

Paskutiniaisiais XIX ðimtmeèio metais teatras Lietu
voje dar tik ieðkojo savo raiðkos formø. Specifinës ðalies 
sàlygos formavo teatrà, neturintá analogø nei publikos, nei 
teatriniø erdviø, nei teatrui keliamø uþdaviniø atþvilgiu. 
Tokia unikali situacija reikalavo ið teatro entuziastø didelio 
savarankiðkumo ir iðmonës sprendþiant ávairias kûrybines 
bei organizacines problemas. Viena ið didþiausiø problemø 
buvo dramaturgijos stoka. Lietuviø scenai labai trûko kûri
niø, atitinkanèiø to meto teatro reikalavimus bei publikos 
mentalitetà. Pradedanèiajam lietuviø teatrui netiko kitø 
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tautø dramaturgijos kûriniai, nors savo idëjomis ir buvo ak
tualûs to meto lietuviams. Vincas Kudirka buvo iðvertæs F. 
Ðilerio „Viliø Telá“, „Orleano mergelæ“, Bairono „Kainà“, 
A. Asnyko „Kæstutá“ ir dar keletà kitø Europoje populiariø 
ir daþnai statomø dramø. Taèiau lietuviø teatras turëjo dar 
stipriai ûgtelëti pats ir uþauginti þiûrovà, kad jo repertuare 
atsirastø tokios dramaturgijos paklausa.

Lietuviðkieji vakarai iðugdë savus dramaturgus bei dra
maturgijà. Pirmieji lietuviø dramaturgai buvo aktyvûs teatro 
darbuotojai: organizatoriai, reþisieriai, vaidintojai, sufleriai – 
visi jie buvo iðëjæ gerà praktinæ mokyklà. Jie kûrë dël to, kad 
bûtinai reikëjo pjesiø. V. Maknys mini anekdotiðkus faktus, 
„kaip P. Viðinskis „kalino“ Þemaitæ ir G. Petkevièaitæ-Bitæ, kol 
jos Dviejø Moterø slapyvardþiu ëmësi raðyti komedijas, arba 
rygieèiø pasiþadëjimas per vasaros atostogas „pagaminti“ po 
pjesæ“ (9, 90).

J. Juðkytë taip apibûdino tuometinæ lietuviø teatro padë
tá: „Pradþioje mûsø scenoje vaidino „Amerikà pirtyje“; <...> 
„pirty“ ir „pirty“, be galo, be kraðto. Kai jau ta „pirtis“ per 
gerklæ iðlindo, G. Petkevièaitë ir Þemaitë paraðë „Velnias 
spàstuose“. Ðokau ir að á talkà...“ (22, 51). Vaiþgantas taip pat 
imasi plunksnos tai spragai uþpildyti ir paraðo „Sceniðkuosius 
vaizdelius“. Taèiau vëliau pats labai kritiðkai vertino ðià savo 
kûrybà. „Sugrieðijau – iðdrásæs paraðyti keletà sceniðkøjø vaiz
deliø – daugiau pasiskaityti, neg vaidinti“, – raðë jis viename 
„Vilties“ numeryje (38, 2).

Tokia raðytojo savikritika labiau byloja apie pakitusá J. 
Tumo dramaturgijos traktavimà, iðaugusius reikalavimus sce
nos menui, negu apie „sceniniø vaizdeliø“ paskirtá. Pirmieji 
Vaiþganto dramos kûrinëliai buvo taikyti slaptøjø vakarø 
programai. Tuometinio lietuviðkojo teatro tikslas buvo pro
pagandinis, konspiracinis teatras ugdë patriotizmà, liaudies 
sàmonæ. Nuo „Sceniðkøjø vaizdeliø“ sukûrimo iki Peterburge 
iðleistos jø knygelës su autoriaus savikritiðkomis pastabomis 
praëjo daugiau nei deðimt metø. Ðis laikotarpis áneðë tam tik
rø pokyèiø Lietuvos teatriniame gyvenime. Taèiau vaizdeliai 
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buvo sukurti ir pasiskaitymui Tuo metu, kai jie buvo pirmà 
kartà publikuoti 1896 metais „Tëvynës sarge“, ið tiesø labai 
trûko lietuviðkø knygø, todël vaizdeliai buvo ne tik vaidinami 
slaptuose vaidinimuose, bet ir godþiai skaitomi, kaip ir visi 
kiti nedaþnai pasitaikantys skaitiniai lietuviø kalba.

Vaiþganto vaizdeliai domino ir skaitytojà, ir þiûrovà.Juose 
ypaè meistriðkai atskleisti þmoniø tipai: lengvos duonos ieðko
tojas Gabrys, þmoniø mulkintojas Kaliuðka („Namai – praga
rai“), neiðtikima þmona („Negryna sàþinë“), lengvatikis Kazys 
ir svajotojas Aleksys („Nepadëjus nër ko kasti“) bei kiti.

Vaiþganto vaizdelius vaidino tiek Lietuvoje, tiek lietuviø 
„kolonijose“, ypaè Peterburge. Ið ten K. Bûga raðë: „Artistø 
mylëtojø kuopa ðimtà kartø aèiuoja Tamstai uþu „Sceniðkuosius 
vaizdelius“, kurie jai labai tinka“. Vaidintojø „pamalonintas“ 
nusileido ir Vaiþgantas: „Jei kam „Sceniðkieji vaizdeliai“ pa
tinka, tevaidinie sau sveiki“ (22, 50).

Ðie vaizdeliai neturëjo didesnës reikðmës raðytojo tolimes
nei kûrybai, bet suvaidino tam tikrà vaidmená lietuviø teat
ro istorijoje, sëkmingai kelis deðimtmeèius vaidinti lietuviø 
mëgëjø scenoje iðpopuliarino Vaiþganto vardà. Ypaè buvo 
mëgiamas vaizdelis „Nepadëjus - nër ko kasti“. V. Maknys 
knygoje „Teatro dirvonuose“ pateikia 1910 metø statistikà, 
kurioje suraðyti visi mëgëjø teatre vaidinti veikalai pagal jø 
vaidinimo. „Nepadëjus - nër ko kasti“ nurodomas penktoje 
vietoje. Kûrinëlis buvo populiaresnis uþ Þemaitës, Dviejø Mo
terø, F. Guþuèio veikalus. Populiaresni buvo tik Keturakio 
„Amerika pirtyje“, Koziebzodskio „Dëdë atvaþiavo“, Petliuko 
„Neatmezgamas mazgas“ ir Smalsèio „Nutrûko“ (11, 262). 
Tokia statistika byloja apie tikrai nepaprastà ðio kûrinio pa
sisekimà.

Be „Sceniðkøjø vaizdeliø“, Vaiþgantas paraðë keletà mo
nologø: „Paskutiná kartà“, „Negryna sàþinë“, „Raðëjas“, „At
siimkite kieno“. Visi ðie scenos vaizdai buvo gana populiarûs, 
daþnai atliekami.

Vaiþganto stilius rëmësi gyvosios kalbos turtais ir juose 
tradiciðkai susikaupusiais sceninës raiðkos elementais. Jo kû
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riniuose aptinkami pirðlybø, ávairiø derybø su smuklininkais, 
þydais prekiautojais epizodai, ávairios oracijos bei þodinës 
dvikovos, kuriuose liaudies kalba yra sukaupusi teatraliðkø 
stiliaus priemoniø atsargà. Komedijø dialogai ir monologai 
þavëjo liaudiðku þaismingumu, vidine ðiluma, kunkuliuojan
èiu temperamentu ir lyriniu ðvelnumu. Jie realistiðki, bet ne 
ðiurkðtûs, nesubuitinti, o labiau rafinuoti, stilizuoti, su tam tikra 
scenos elegancija.

Vaiþganto komedijëlës padëjo kurti teatro pagrindus, 
tobulinti þodþio menà lietuviø komedijoje, suvokti naujas 
realistines raiðkos galimybes dramaturgijoje. Juose raðytojo 
gabumas nuostabiai pasireiðkë dar tuo, kad jis raðë tuos savo 
veikalëlius teturëdamas visai menkà supratimà apie tai, kaip 
reikia raðyti teatrui, ko ið tokiø veikalø reikalaujama. „O vis 
dëlto paraðë juos gana gerai, scëningai, taip kad jie dar ir da
bar galëtø bûti nemaþu pasisekimu rodomi ið scënos“, - raðë 
Liudas Gira (5, 53).

Originalioji Vaiþganto dramaturgija turëjo didelæ reikðmæ 
mëgëjø teatro judëjimui, ji puikiai atitiko ðio teatro reikalavi
mus. Vaiþgantas gerai paþino liaudies gyvenimà, jo dialogai 
gyvi, sceniðki, nors patys vaizdeliai trumpuèiai, juose nebuvo 
ryðkesniø charakteriø. Kûrinëliuose atsispindëjo lietuviø liau
dies kultûra, paproèiai, kalba.

Ryðkus didaktinis elementas kûriniuose pasitarnavo doro
viniam liaudies auklëjimui. Juk tuo metu lietuviðkieji vakarai 
buvo ir savotiðka mokykla – tokios mokyklos gimtàja kalba 
savo kraðte lietuviai neturëjo. Scena, nors ir ne visuomet tikrai 
atspindëjusi gyvenimà, vis dëlto këlë lietuvio sàmonæ, mokë já 
tokiø dalykø, kuriø jis niekur kitur negalëjo iðmokti.

1913 m. raðytojas sukûrë „Þemës ar moteries“. „Pasta
ràjá veikalëlá pats autorius laiko geriausiø ið visø tos rûðies 
raðtø“, – teigë Liudas Gira savo knygoje „Kunigas Juozas 
Tumas-Vaiþgantas. Gyvenimas ir darbai“ (5, 53). Ið tiesø ðio 
kûrinio literatûrinë vertë didesnë uþ anksèiau paraðytus „sce
nos vaizdelius“ ir monologus. Jis labiausiai atitiko komedijos 
þanro reikalavimus, turëjo ryðkius plëtotus charakterius.
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Taèiau tuo metu lietuviðkos originaliosios dramaturgijos 
situacija jau buvo ið esmës pasikeitusi. Pjeses teatrui raðë 
þymiausi Lietuvos raðytojai: K. Puida, Þemaitë, Vydûnas, G. 
Landsbergis-Þemkalnis, G. Petkevièaitë-Bitë, V. Krëvë ir dar 
daugelis kitø bandë savo jëgas ðitame literatûros þanre. Pjesiø 
pasiûla virðijo paklausà ir daugumos savo kûriniø raðytojai 
neiðvysdavo teatro scenoje. Anot V. Maknio, iki 1917 metø 
Vaiþganto „Þemës ar moteries“ buvo pastatytas tik vienà kar
tà – Tverëje (9, 226).

Originalioji Vaiþganto dramaturgija buvo svarbi mëgëjø 
teatro judëjimui, lietuviø liaudies kultûros, paproèiø, kalbos 
puoselëjimui. Tuo tarpu teatrinio meno kilimui, jo vystymui 
ir profesionalëjimui didesnæ átakà Vaiþgantas darë aktyviai 
dalyvaudamas visuomeniniame gyvenime, besidarbuodamas 
ávairiose draugijose tautos menui kelti. Ypaè reikðminga jo 
teatro kritikos veikla.

*

Nuo 1894 iki 1904 metø Vaiþgantas dirbo laikraðtyje „Të
vynës sargas“. Tarp kitø aktualiø dorovës, tikybos, kultûros 
problemø, èia gan ádomiai ir plaèiai atsispindëjo teatro klausi
mai. Buvo publikuojami lietuviø raðytojø originalûs ir verstiniai 
dramos kûriniai, ávairûs straipsniai, þinutës apie lietuviðkuosius 
vakarus (þinoma, dël konspiracijos buvo informuojama apie 
„vakarus“ vykusius, uþ Lietuvos ribø). Ðie raðiniai pratino þmo
nes prie teatro, teikë gerà postûmá patiems ásijungti á scenos 
mëgëjø judëjimà. „Tëvynës sargui“ daug raðë ir pats Tumas-
Vaiþgantas. 1897 m. Nr. 8 buvo publikuotas vienas reikðmin
gesniø raðytojo straipsniø apie teatrà, kuris vadinosi „Apie 
„komedijà“ ir „teatrà““.

Ðis straipsnis ádomus keliais aspektais, visø pirma ðvieèia
màja savo funkcija. Jame Vaiþgantas populiariai, gyva liaudið
ka kalba pristato teatrà ir jo pagrindinius kûrimo principus, 
supaþindina su teatro terminologija, moko, kaip patiems 
ásirengti teatrà minimaliomis sàlygomis: „Teatre turi bûti di
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delis kambarys per pusæ perdalytas audeklu, kurá lengvai gal 
nutiesti ir vël uþtiesti. Tas audeklas vadins kurtinà arba uþ
dangà. Uþ kurtinos yra antra dalis kambario, vadinama scenà, 
tai vietos, kur aktoriai juda nuduodamæ. Scenà reikia pataisyti 
pagal reikalo: jei norime nuduoti koká atsitikimà saklyèioje, 
tai scenà reikia taip parëdyti, kad kiekvienas suprastø, jog 
tai saklyèios vidus, jei karèiamoje – tai karèiamos vidø, jei 
miðke – tai miðkà ir t. t. Þinoma medþiø neprisodinsi, tai 
reikia apgauti þiûrëtojø akis; dëlto miðkà moliavoja ant sienos 
ið lentø ir jà uþtraukia, arba ant didelës, kaip siena drobës ir 
jà uþtiesia. Tokios moliavotos sienos vadinasi dekoracijà arba 
pagraþinimu“ (37, 26).

Labai tiksliai ir paprastai J. Tumas pristato teatro ir dra
maturgijos þanrus ir tø þanrø skirtumus: „Jei regime nudavi
mà, kaip þmogus grumias su visokiais prieðingumais, su savo 
prastais palinkimais, tai toká vadiname apskritai dramatu, jei 
viskas pasibaigia baisiai, tai vadinas tragedija, jei juokingai 
tai komedija. Jei aktoriai atsitikimus ir savo jausmus nuduo
da ne kalba, bet giesme, tai vadinas opera, maþesnë vadinas 
operetka, trumpas juokingas nudavimas be gilesnio pamokimo 
vodeviliu ir t. t.“(37, 24).

Panaðiai Vaiþgantas aptaria, kuo aktoriai skiriasi nuo „ko
medninkø“, ar nuo „artistø“, kas yra talentas ir pan.

Ðis Vaiþganto straipsnis, – savotiðkas teatro elemento
rius, – buvo labai aktualus ir reikalingas, nes XIX amþiaus 
pabaigoje, raðiniai apie teatro teorijà buvo retenybë, dar daug 
lietuviø ne tik nebuvo matæ teatro, bet neþinojo net ðio þo
dþio esmës.

Straipsnis „Apie „komedijà“ ir „teatrà““ svarbus ideologine 
prasme. J. Tumo samprotavimuose (kodël Lietuvai reikalingas 
teatras, kam jis atstovauja, kokias funkcijas atlieka teatras ða
lies visuomeniniame, kultûriniame gyvenime) - vyksta atviras 
politizavimas.

Vaiþgantas teatrà suvokia kaip laisvës simbolá, jis pabrë
þia, kad „visos laisvos tautos, visuose miestuose uþlaiko tam 
paskirtus rûmus, kuriuose aktoriai nuduoda visokius atsitiki
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mus, tikrai buvusius arba galinèius bûti. Tokie namai vadinas 
teatru <...>. Toliau tame paèiame straipsnyje apgailestaujama 
dël varganos lietuviø padëties: „Mes nelaimingi lietuviai esam 
nuvergti, mûsø turtingieji mus apleido – á lenkus persivertë, 
mûsø mokytieji á Maskolijà iðvaþiuoja duonos ieðkoti! Nevei
kiai mes susilauksime tokiø teatrø, kurie dailintø mûsø protà 
ir ðirdá“ (37, 26).

Be politinio aspekto, Vaiþgantas këlë teatrà kaip veiksmin
gà liaudies prusinimo, jos dorovës këlimo priemonæ. „Tiesa, 
jog komedija bovija, prajukdo, bet ji kartu ir moko“, – raðo 
jis. „Autoriai ir aktoriai su talentais taip moka viskà nuduoti, 
jog kaip nori, taip valdo tavo ðirdá: èia tu plyðti juokais regë
damas, kaip paikas apsigavo, èia aðarø neiðturësi uþjausdamas 
artimo nelaimëms, èia nejausdamas kumðèius sugniauði iðvydæs 
pikdará. Tokie ðirdies jausmai labai ðlovingi, minkðtina ðirdá, 
kreipia prie teisybës ir mielaðirdystës, vienu þodþiu sakant, 
þmogø dailina ir moko“ (37, 24).

Ðiandien ðis Vaiþganto straipsnis ádomus kaip autentið
kas istorijos ðaltinis, kuriame labai aiðkiai atsiskleidþia XIX 
amþiaus pabaigos mëgëjø teatro esmë, idëja, turinys, funk
cijos.

 Juozo Tumo-Vaiþganto veikla vieðøjø lietuviðkøjø 
vakarø laikotarpiu (1905–1917) 

Didájá ávyká – lietuviðkos spaudos gràþinimà – Vaiþgantas 
iðgyveno nuoðalyje. 1902 m. baþnytinis teismas Juozui Tumui 
iðkëlë kaltinimus uþ dalyvavimà nacionaliniame judëjime, uþ 
priklausymà slaptai „lietuviðkai nacionalinei organizacijai“ ir uþ 
„eucharistiniø paslapèiø“ paþeidimà. Vaiþgantas buvo iðkeltas 
á Vadatkëlius. Baþnytinë valdþia jam uþdraudë bendradarbiauti 
ir spaudoje.

Nors carinë ir baþnytinë valdþia ne kartà átarinëjo Juozà 
Tumà dalyvaujant revoliucinëje veikloje, taèiau revoliucionie
riumi Vaiþgantas nebuvo.

Vaiþganto politinë programa buvo minimali ir kompromi
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siðka, nesiekianti Lietuvai valstybinio savarankiðkumo. Svar
biausi reikalavimai buvo suteikti lietuviams kitø tautø turimas 
kultûrines teises, panaikinti spaudos draudimà (23, 93). Jis 
nepritarë „kruvinajai revoliucijai“, pripaþino tik caro valdþios 
kontroliuojamas reformas, ástatymø tobulinimà. Tokios pozicijos 
J. Tumas laikësi ir „Vilniaus Seime“ kur já delegavo panevë
þieèiai. „Seime kalbëjau apie „nekruvinàjà“ Suomiø revoliucijà 
– pavyzdá ir lietuviams. Seimininkai tam pritarë“, – prisimena 
J. Tumas (14, 269).

Baþnytinei valdþiai panaikinus Juozo Tumo laisvës ir 
veiklos apribojimus, 1907 metais jis persikelia á Vilniø, kur 
buvo P. Vileiðio pakviestas dirbti pirmojo oficialaus dienrað
èio „Vilniaus þinios“ redakcijoje. Vilniuje Vaiþgantas pritapo 
prie liberaliosios inteligentijos, kurios ideologijai buvo iðti
kimi daugelis senosios lietuviø inteligentijos atstovø, tarp jø 
buvo ir Sofija Kymantaitë, Jonas Ðlapelis, Juozas Balèikonis, 
Kazimieras Bûga, Jonas Jablonskis. Su ðiais þmonëmis Vaiþ
gantas vëliau bendradarbiavo Antano Smetonos ásteigtame 
dienraðtyje „Viltis“.

Ypaè Vaiþgantas pabrëþë kultûros svarbà tautai. Pamàs
tymai apie tautà ir kultûrà randami daugelyje raðytojo pub
likacijø. Ypaè ðie klausimai buvo iðplëtoti „Rygos garse“ 
iðspausdintame straipsniø cikle apie latviø kultûrà. Vëliau 
ðie raðiniai buvo átraukti á Vaiþganto raðtø XVI tomà. Vaiþ
gantas manë, kad kultûra „sukuria“ tautà, kad „tautos vieny
bë“ remiasi „kultûros vienybe“, ji „ávedanti tautas“ á istorijà, 
ið „fakto“ jas paverèianti „vertybe“. O tautos kultûringumo 
matas yra ne atskirø jos laimëjimø suma, bet visø nariø ðvie
sumas, interesø plotumas ir kultûrinis nusiteikimas. Todël tik 
kultûros atþvilgiu „maþosios“ tautos galinèios atsistoti ðalia 
„didþiøjø“. Juozas Tumas raðë, kad „...kiekvienos tautos dai
lë, tai ðaka visos þmonijos dailës. Tikriau pasakius – ðaknis: 
kiekvienas turi savotiðkomis sultimis gaivinti bendrà <...> 
dailës kamienà ir jos vainikà“ (17, 30). „Tautybë, kaipo þen
klas, – teigia J. Tumas kitoje publikacijoje, – visai bûtø 
nereikalingas, jei á bendrà civilizacijos iþdà tautos neturëtø 
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ko nors naujo, originalinio áneðti. Lietuviðkà tautiná „klausi
mà“ pakëlëme juk vien jausdami, kad lietuviai nuo savæs turi 
þmonijai suteikti ðiokius tokius dvasios turtus, bet lig ðiol dar 
nebuvo kam jie iðnaudoti“ (29, 1). Straipsniuose Vaiþgantas 
skatino lietuvius puoselëti savo tautinius bruoþus, aklai ne
sekti kitais, o stengtis „bûti lygiais, bet savotiðkais“. „Norint 
tapti kultûriniu þmogumi, nëra reikalo tapti lenku, vokieèiu, 
anglu, – raðo J. Tumas, – bet reikia, mokslu ir kitø tautø 
patarimais besinaudojant, plëtoti savo prigimties gabumus, 
jëgas, savo tautiðkus savumus“ (29, 1).

Tokie ásitikinimai skatino Vaiþgantà aktyviai dalyvauti kul
tûros gyvenime. Intensyvi kultûrinë veikla atskleidë Vaiþganto 
visokeriopus sugebëjimus. Jo domëjimàsi meno klausimais 
atspindi gausios publikacijos Lietuvos spaudoje, dalyvavimas 
ávairiø kultûros bei meno draugijø veikloje. Juozas Tumas 
aktyviai sekë literatûros, tautodailës, dailës, muzikos, menø 
vystymàsi Lietuvoje ir lietuviø kolonijose. Ypatingà dëmesá jis 
skyrë teatro veiklai.

Spaudos draudimo panaikinimas bei carinës valdþios pada
rytos nuolaidos, áneðë pasikeitimø á Lietuvos visuomeniná bei 
kultûriná gyvenimà. Reikðmingiausia buvo tai, kad Lietuvoje, 
nors ir labai cenzûruojami, pradëjo eiti laikraðèiai, lietuviai 
mokytojai galëjo dirbti savame kraðte, buvo leista steigti ðvie
timo ir kultûros draugijas. Ðitos permainos ið esmës pakeitë 
Lietuvos gyvenimà. Teatro veikla tapo vieða. Pradëta steigti 
teatro, muzikos bei dainos draugijas, apie teatro darbà raðyti 
spaudoje, publikuoti dramos veikalus. Prasidëjo vieðasis lietu
viðkøjø vakarø laikotarpis.

Carinë valdþia, nors ir áteisino teatrinæ veiklà, taèiau vis 
dar trukdë vieðam darbui. Nenoriai nuomodavo patalpas, va
karui surengti reikëjo gauti oficialø valdþios leidimà, cenzûros 
patvirtintà dramaturgijos veikalo egzemplioriø ir t. t. Tokiam 
valdþios elgesiui buvo prieðinamasi:imta rengti manifestacinius 
vakarus, kada didþiausias dëmesys buvo skiriamas vakaro or
ganizavimui, o ne jo kokybei.

Savo straipsnyje J. Tumas apibendrino 1907 metø Lietuvos 
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teatro padëtá, pateikdamas tai kaip “nuomonæ apie mûsø ar
tistiðkàjá menà ir jo apaðtalus“. Jis teigia, kad: “1) Giedojimo 
ir loðimo vakarai visiems apskritai lietuviams neapsakomai 
patinka, per vakarus jie nesinuobodþiauja, á vakarus atvyksta 
uþ trijø myliø. 2) Vakarø surengëjai, plaèiai paskelbdami savo 
sumanymà ir daugybæ þmoniø priviliodami, neuþtektinai atsi
moka jiems savo darbu ar per nerûpestingà prisiruoðimà, ar 
per nesugebëjimà; klausytojai palieka neuþganëdyti ir pyksta„ 
(29, 1).

Juozas Tumas buvo vienas pirmøjø teatro meno mylëtojø, 
praðnekusiø spaudoje apie vieðøjø lietuviðkøjø vakarø proble
mas. Ypaè aktualûs jam buvo teatro klausimai. Scenos menà, dël 
jo katarsinio poveikio þiûrovui, Vaiþgantas prilygino religijai, ir 
laikë teatrà iðskirtine meno rûðimi: „tikroji scenos dailë <...> 
iðdailina ir apðvarina tavo dûðelæ. Jei artistas pravirkdë, tiek 
pat padarë, kiek dievotas ir jautrus pamokslininkas – daug 
neðvarybës nuo ðirdþiø nuplovë ðimtams þmoniø“, – raðë 
jis. (1, 24). Siedamas tarpusavyje tautos ir kultûros sàvokas, 
Vaiþgantas teigë, kad drama ðalia tautodailës yra kultûros 
pagrindas: „drama <...> taip reikalinga tautoms kultûrinti, 
kaip matematika – protui miklinti“ (1, 28). Teatro reikðmæ 
Vaiþgantas buvo iðanalizavæs dar spaudos draudimo laikais 
raðytame straipsnyje „Apie „komedijà“ ir „teatrà“ (jis aptaria
mas ankstesniame skyriuje). Todël vëlesnëse publikacijose J. 
Tumas apgailestauja, kad turëdamas visas sàlygas teatras ne
sivysto, dël þemo spektakliø lygio jis praranda savo ugdomàjá, 
kultûrinamàjá poveiká tautai. „Jei lietuviai mëgia artistiðkus 
þaislus, tai kaip gi nepasinaudojus tuo progumu mûsiðkiø bûdui 
suðvelnyti?“ – klausia Vaiþgantas (29, 1). Jis bûgðtauja, kad 
menkai vaidinami dalykëliai „atðaldis“ ir „atgrasins“ þiûrovà 
nuo teatro. „Nesàmoningai daromas þingsnis pirmyn gali mus 
atstumti atgal“, – sako Vaiþgantas (29, 1).

Teatro ateitá Vaiþgantas áþvelgia muzikos, dainø ir dramos 
draugijø veikloje, tik siûlë ið esmës keisti draugijø steigimo ir 
jø darbo pobûdá. „Lig ðiol tos rûðies mûsø draugijos nebuvo 
nei rimtai steigiamos, nei rimtai vedamos, ið tikrøjø, jos gal 
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neprivalëtø nei „draugijos“ vardà dëvëti“, – raðo Vaiþgantas, 
esamas draugijas vadindamas „konglomeratu“, „krûva“, kuriø 
nariai nesuriðti tarpusavyje bendra idëja, bendru darbu. „To
kios draugijos lengvai iðyra, „vos tik kas spirsteli ið ðalies“, 
arba nutautëja. „Vilniaus Kanklës“ ðiame mësiede iðkëlë net 
aðtuonis ðeimyniðkus „lietuviðkus“ vakarus. O visas jø lietuvið
kumas apsireiðkë vien tame, kad keletà dainëliø padainuodavo 
lietuviðkai tankiai lenkës, ne vienos lietuvës. Priëjo prie to, 
kad daugybë vakaruose dalyvaujanèiø ne lietuviø net streikà 
pakëlë, norëdami ávesti lenkiðkas dainas. Kauno „Dainoje“ 
tas pat darosi; Panevëþio „Aide“ – balalaikininkai skambina: 
irgi mat tautos instrumentai, tautos meno këlimas!“ – pikti
nasi Vaiþgantas. Jis ragina draugijas nepamirðti pagrindinio 
jø veiklos tikslo – „tautos meno këlimo“. Draugijas kurti ne 
dël pasilinksminimo ir dël tuðèio pasirodymo kitatauèiø aky
se, bet dël darbo, „dël „iðnaudojimo dar nepalytëtø tautos 
dvasios, minties ir energijos turtø“, pabrëþdamas, kad „tau
tieèiø lavinimas dailës dalykuose – tai pirmutinis ir vyriausis 
uþdavinys“ (29,1).

*

1914 m. J. Tumas iðvyko á Rygà. Vilniø Vaiþgantas paliko 
skaudama ðirdimi dël teatro reikalø. Jo nusivylimas vieðai
siais lietuviðkais spektakliais buvo toks didelis, kad bûdamas 
tikras teatrinio meno entuziastas, iðtisus ketverius metus ne
lankë lietuviðkø vaidinimø. Apie savo tuometiná nusiteikimà, 
jis iðsitarë „Rygos Garse“ 1915 m.publikacijoje „Lietuviø Pa
triotinis Vakaras“. „Atsiilsëjo mano galvelë ir nervai sodþiuje 
per ketvertà meteliø, kuomet nebebuvau priverstas þiûrëti 
nemëgiamø mëgëjø – „artistø“ vaidinimo. Taip jau maniau ir 
baigsiàs amþelá, duodamas pinigø ir vietos visiems mëgëjams, 
uþdarbiaujantiems bemoksliu ir netikusiu vaidinimu, bet geram 
tikslui grieþtai atsisakydamas jø „vaidinimo“ þiûrëti, – raðë 
Vaiþgantas straipsnio áþangoje (17, 33).

Renginys Vaiþgantui buvo didþiulë staigmena. „Sirgdamas 
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ir pykdamas ëjau á Rygos lietuviø artistø – mëgëjø keliamà 
vakarà, – raðo Vaiþgantas. – Ir ... vieðai dabar turiu muðtis á 
krûtinæ, kad tokiø kvailiø intencijø buvau pridaræs. Kai vaidi
nama þmoniø inteligentø, branginanèiø savo garbæ, gerbianèiø 
publikà, tai jø vaidinimas gali patenkinti visus reikalavimus ið 
artistø – amatininkø. Tik „amatininko“ þodá, nors netinkamai, 
dëkime èia á „profesionalo“ vietà“ (17, 33).

Straipsniuose Juozas Tumas gan profesionaliai analizuo
ja trupës pastatymus, demonstruodamas savo kaip mëgëjo 
gerà teatro meno specifikos iðmanymà. Vaiþgantas detaliai 
aptaria reþisûriná darbà, aktoriø vaidybà, scenovaizdþio de
tales, veikalo muzikà ir kitas spektaklio sudedamàsias dalis. 
Vaiþganto straipsniai (pvz., „Linartai, Kaèanauskas ir K. O.“) 
suteikia ávairiapusæ informacijà apie spektaklius bei jø kûry
binæ grupæ, atskleidþia Juozo Tumo poþiûrá á scenos menà, ir 
to meno vertinimo kriterijus. Spektakliø („Kæstutis“, „Pilënø 
kunigaikðtis“) apraðymai – retas reiðkinys to meto kritikoje. 
Tai brangûs istoriniai dokumentai, padedantys teatro istori
kams rekonstruoti vaidinimus, suteikiantys vertingø þiniø apie 
to meto teatro ypatumus.

1915 metais, kai buvo raðomos ðios publikacijos, Vaiþgantas 
meno kritiko paskirtá suvokë ðiek kiek kitaip nei vëlesniuo
se kritikos (ypaè teatro), straipsniuose. Tuo metu Vaiþgantas 
manë, kad „laikraðtininko pareiga – drásti pasakyti staèià 
savo nuomonæ, kad ir nuolat rastøsi ðlovingø ricieriø – neti
kumo apgynëjø“ (17, 44). Siekdamas objektyvumo, J. Tumas 
„Rygos garse“ paminëdavo ne tik spektakliø privalumus, bet 
ir trûkumus. Teatro istorijos poþiûriu dël to jo recenzijø vertë 
tik iðauga.

Skaitydami Jurgio Linarto ir jo þmonos Joanos Linartienës 
kûrybos analizæ jau atpaþástame vëlesná Vaiþgantà – kritikà, 
kuriam uþ „Valio“ recenzijas ne kartà kliuvo nuo kolegø. Ge
ranoriðka, panegiriðka, entuziastinga Vaiþganto kritika buvo 
apibrëþiama specialiu „vaiþgantiðko entuziazmo“ terminu, juo 
pasinaudojo ir V. Maknickas savo knygoje apie G. Landsber
gá-Þemkalná, norëdamas apibûdinti pastarojo raðytos vienos 
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teatro recenzijos pakylëtà tonà.
Reþisieriø J. Linartà Vaiþgantas apibûdina kaip „savotiðkà 

kûrëjà – menininkà“, „nesilaikiusá ðablono“ ir staèiusá „paþan
gius“, „modernius“ spektaklius. Puikiai iðnaudodamas sceninius 
efektus, butaforijà, Linartas á savo pastatymus pritraukdavo 
daug publikos (2, 23).

Kaip vienà ið ryðkiausiø Linarto kûrybiniø bruoþø Vaiþ
gantas ávardija laisvà dramaturgijos kûriniø traktavimà. Re
þisierius neprisiriðdavo prie dramos teksto, o já pritaikydavo 
savo sceniniams sumanymams ágyvendinti. Kartu su Linartu 
bendradarbiavo ir du vëliau iðkilæ lietuviø dramaturgai.–  Pet
ras Pundzevièius-Petliukas ir Marcelinas Ðikðnys-Ðiaulëniðkis, 
sceninio meno patirties ágijæ Linarto trupëje. Ðie dramaturgai 
aktyviai prisidëdjo prie Linarto reþisûrinio darbo talkininkavo 
jam prisitaikant „nevykusius originalius raðtus“, nepykdavo, 
kada reþisierius perdirbdavo ir jø kûrybà. „Vaiþganto dviejø 
daliø komedijëlë „Nepadëjus nër ko kasti“ buvo per trumpa 
vaidinti, – raðo Juozas Tumas, – tai Pundzevièius ëmë ir 
pridirbo jai treèià dalá. Kol perdirbo per ilgà Nagornovskio 
„Þivilæ“, Pundzevièius su J. Tûbeliu pravertë du mënesiu. 
Taip pat A. Fromo-Guþuèio: „Eglæ – Þalèiø Karalienæ“ ir 
kt.“(2, 44).

Apraðinëdamas Jurgio Linarto ir jo þmonos Joanos Linartie
nës vaidybà, Vaiþgantas daþnai mini þodþius „profesionalas“, 
„dramos artistas – dailininkas“, reikðdamas jiems didþiulæ 
pagarbà ir dëkingumà uþ atliktus darbus. Raðydamas apie J. 
Linartà Kæstuèio vaidmenyje dramoje „Kæstutis“, Vaiþgantas 
paþymi meniðkà charakterio kûrimà: „J. Linartas sená Kæstutá 
stilizavo taip nuosaikiai nuo pradþios iki gali, – giria Vaiþgan
tas, – kad rodës joks profesionalas nebûtø pridëjæs në vieno 
tinkamai pramanyto bruoþo. <...> Administratoriaus tampru
mas, kareivio tvirtumas, tëvo tikrai lietuviðkas ðvelnumas – is
toriðkai tikri to karþygio savumai <...> keièiasi taip natûraliai, 
kad jokiø disonansø, nepataikymø, pereinant ið vieno á kità, 
nepasergsti“ (17, 23).

Gebëjimà meistriðkai atskleisti kuriamo personaþo cha
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rakterá, perteikti subtiliausias jo nuotaikø kaitas pasirenkant 
tinkamus gestus, mimikà, balso intonacijas, Vaiþgantas paþymi 
ir Joanos Linartienës kûryboje. „Lipðnumas vyrui, ðiurkðtu
mas visiems kitiems, plieninë valia, metalu skambàs balsas, 
puikybë ir nusiþeminimas, klasta ir brutalis atvirumas, - ðtai 
kas reikëjo parodyti ir parodyta“, – raðo Vaiþgantas apie Li
nartienës rolæ „Kæstutyje“. Vaiþgantas vertina aktorës ásijau
timà, ásigyvenimà á vaidmená: „Visa tai natûraliai pavaidinti 
tegali artistë, kuri visa tai tikrai natûraliai pergyvena. Ir p. 
Linartienë, atlikusi tokià rolæ, amþinas ligonis, iðeikvojusi visà 
spëkà ir, rodos, jø nebeatgausianti... iki kitam vaidinimui“. 
Kritikas suþavëtas J. Linartienës laipsniðku draminës átampos 
augimu, su „desperatiðkai“ galinga atomazga kulminacinëje 
scenoje, „kad rodos, mûras bûrø skilæs“ (17, 25); J. Linarto 
átaigumu – didþiuliu poveikiu þiûrovui: „Að daug duoèiau, 
kad mokëèiau miniai balsiai iðtarti vienat – vienà þodá – Të
vynë – tokia meile, pagarba ir ðilima. <...>. Tokie patriotizmo 
jausmai nepajuokiami, toks tautiðkumas nepaniekinamas...“ 
(17, 23), – raðo Vaiþgantas.

Vaiþganto teigimu, „vaidintojas yra artistas, jei moka 
klausytojuose iðkelti dramos raðytojo norimà jausmà“ (17, 23). 
„P. Jurgis Linartas – artistas: to pripaþinimo jam turi uþtekti 
uþ visà kitoká uþmokestá uþ jo triûsà ir rûpestingumà“, - raðo 
Vaiþgantas, pabrëþdamas, kokià gilià prasmæ jis teikia artisto 
vardui. „Artistës – dailininkës“ vardu Vaiþgantas apdovanoja 
ir Joanà Linartienæ, pridurdamas, kad „ta dovana ji turi dþiaug
tis, nes jos niekas neatims, jokie pavydelninkai“ (17, 25).

Vertindamas kitø J. Linarto trupës nariø vaidybà, Vaiþ
gantas tampa santûresnis. Nors bendras trupës pasiruoðimo 
lygis já dþiugino, taèiau atskirai aptardamas antraeiliø roliø 
atlikëjus Vaiþgantas iðsakë nemaþai kritiðkø pastabø nuo 
draugiðko paskatinimo iki kandaus paðmaikðtavimo. Pavyz
dþiui „jei p. Tverskaitë progresuos, rimtai padirbës deklama
cijoje ir dramø literatûroje, bus taip pat artistë“ (17, 25). V. 
Skardinskà Vaiþgantas supeikia jau rimèiau uþ neoriginalià, 
neádomià vaidmens interpretacijà vadina já „rutinizuotu vai
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dintoju“. Nepatiko Vaiþgantui ir V. Skardinsko prastai, ne
iðlaikant dramatizmo suvaidinta kulminacinë scena, kurioje 
ðis „þodþius pasako ðaltai ir pralaimi patá geràjá efektà“ (17, 
26). Neiðsemiamas Vaiþganto sàmojis ir kandumas pasireiðkë 
kritikuojant Jogailà suvaidinusá p. S. Arinkevièiø adresu iðsa
kytoje kritikoje: „Jogaila buvo tikrai bebûdis lepðis, be savo 
valios bailus – veidmainys, – raðo Vaiþgantas. – Toká mums 
ir parodë p. S.Arinkevièius. Tik jo liesutë figûra netiko „ku
nigaikðèiui“ – meðkai. Ir ta „lepðystë“, jei buvo vaidintojo 
stilizuota, tai jis – artistas. Bet darë áspûdá, kad netyèiomis 
stilizuota“ (17, 26).

Recenzijose Vaiþgantas nevengia ir politizuoti. Aktoriaus 
Pabaiskieèio puikiai perduotà Vaidilos pavydà Kæstuèiui „dël 
jo turtø ir garbës“ Vaiþgantas kvieèia paþiûrëti tuos, kurie no
ri suprasti, kaip „pavydi ir nekenèia proletariatas kapitalistui“ 
(17, 25).

Ávertinæs ilgalaiká ir sëkmingà J. Linarto vadovaujamo më
gëjø bûrelio darbà, Vaiþgantas teigia, kad jie sudarë pirmà 
lietuviø „nuolatinæ trupæ, kuri jei tik galëtø „vienam dalykui 
atsidëti“, pilnai galëtø „pramisti“ ið savo amato (17, 22). Kaip 
pavyzdá jis pateikia Talino teatrà, kurio nuolatinëje „trupoje 
nësà në vieno artisto, kurs bûtø iðëjæs specialià mokyklà. <...> 
O, taèiau <...> statë „Hamletà“ <...> në kiek ne blogiau, kaip 
didþiøjø miestø teatruose, kur vaidina vien tik mokyti specia
listai“, – raðo Vaiþgantas ir teigia, kad Linarto trupës nariai, 
„nesimokinæ specialistais tam tikrose mokyklose patapo vaidi
nimo specialistais, ið ðalies besimokindami“ (17, 21).

Teatrinë Juozo Tumo-Vaiþganto veikla nepriklau
somoje Lietuvoje (Kaunas 1920–1931 m.)

Susikûrus nepriklausomai Lietuvos valstybei, Vaiþgantas 
persikelia gyventi á Kaunà 1920m. jis paskiriamas Vytauto 
baþnyèios rektoriumi, kuriuo iðbuvo 10 metø,o 1921metais jis 
paskelbiamas Þemaièiø katedros garbës kanaunininku.

Jau pirmaisiais nepriklausomybës metais Vaiþgantas paste
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bëjo valdanèiosios krikðèioniø demokratø partijos negeroves: 
ásigalintá dviveidiðkumà, nepagarbà tautai, kultûrai. „Dabar 
aukðèiau uþ kultûrà atsistojo politika“, – apgailestavo jis savo 
straipsnyje „Sugriovimas autoritetø“ (16, 12).

Vaiþgantas turëjo daugybæ progø ásitikinti, kad tokiø kaip 
jis romantikø, visa ðirdimi atsidavusiø Lietuvai, maþëja. Jis 
sielojosi, kad atgavus nepriklausomybæ buvo prarastas ide
alizmas („mûsø iðkilmës girtos ir daþnai beprasmës“), kad 
laikinoji sostinë tampa tikra „sodoma“. Burþuazinës partijos, 
besikivirèydamos dël valdþios, apie jokià tautos vienybæ ne
galvojo. „Skubëdami greièiau apsirûpinti materialiai patys, 
politiniai vadovai visai apleido kultûros sritá“(16, 12). Jaus
dami didelá valdþios abejingumà kultûrai, iniciatyvà globo
ti ir plëtoti menà nepriklausomoje Lietuvoje á savo rankas 
perëmë patys menininkai. Susibûræ á ávairias kultûrines bei 
visuomenines organizacijas meno þmonës aptarinëjo jiems 
rûpimus klausimus, këlë meno problemas á vieðumà rengda
mi diskusijas spaudoje bei visuomenëje, ieðkojo sprendimø 
esamai kultûrinei situacijai gerinti bei spræsdavo tolimesnes 
jos vystymosi perspektyvas. Ypaè ádomi ir ávairiapusë buvo 
„„Vilkolakio““klubo veikla.

„„Vilkolakis““ ásikûrë 1919 metø geguþës 4 dienà. Pirmasis 
klubo vadovas – vadinamasis vaidila – buvo Balys Sruoga. 
Pradþioje klubas orientavosi á meninës veiklos plëtotæ, savo 
ástatuose áraðæs devizà „ laisvai augti ir auklëti mene ir meno 
þygius sergëti“. „„Vilkolakis““ telkë menininkus, rûpinosi jø 
reikalais, bandë koordinuoti meniná gyvenimà (rganizavo mo
kyklas, parodas, liaudies dirbiniø rinkimà). Klubas veikë gana 
aktyviai ir greitai pasidarë svarbiausia menininkø rinkimosi 
vieta. Èia jie diskutuodavo, rengdavo minëjimus, darydavo 
praneðimus, klausydavosi paskaitø ir t. t.

Taèiau labiausiai „„Vilkolakio““ vardà iðgarsino A. Sutkaus 
vadovaujamas teatras, kuriuo ypatingai domëjosi ir palaikë J. 
Tumas. A. Sutkus prisimena: „Pirmasis kûrybine – menine „Vil
kolakio“ veikla susirûpino atvykæs á Kaunà J. Tumas-Vaiþgan
tas. Susiþavëjæs teatro uþmojais, ðis temperamentingas þmogus 



69

ne tik patsai kalbëdavo bei raðydavo apie „Vilkolakio“ naujoves, 
bandydavo aiðkinti, kuo ypatingi ðio teatro uþmojai, bet ragin
davo ir kitus spaudos darbuotojus „Vilkolakiu“ pasidomëti, 
ir, arèiau paþinus, tinkamai vertinti. Todël J. Tumà-Vaiþgantà 
turime laikyti „Vilkolakio“ vertinimo pradininku“ (18, 244).

A. Sutkus savo teatrui pasirinko satyros kryptá, ðio meno 
iðtakø ieðkodamas liaudies kûryboje, renesanso commedia 
dell’arte, prancûzø XVIII a., rusø XIX a. satyros teatrø, Euro
pos kabarë programos pagrindiniuose bruoþuose. A. Sutkus 
nurodë, kad gyveniman „„Vilkolaká““ paðaukæs „mûsø vi
suomeningumas ir kultûringumas“. Jis raðë: „Sermëgà, kuri 
gaivino mus penkis ilgus þiaurius amþius, mes, gëdos pagauti, 
sviedëm pasuolën ir ásivilkom á frakà su dryþuotu per visà pil
và kaklaryðiu“ (10, 55). Prieð tuos ásivilkusius á frakà muþikus 
„Vilkolakis“ ir buvo pakëlæs balsà. „Neduok dieve, ið muþiko 
pono!“ – „„Vilkolakio““ ðûkis. Vaizduodamas scenoje ak
tualius dienos ávykius, „Vilkolakis“ këlë aikðtën visuomenës 
teismui bei siûlë pasmerkti nutolimà nuo liaudies, „suaristok
ratëjimà bei sueuropëjimà“ (10, 55).

„Vilkolakio“ veikla, nukreipta prieð visuomenës bei val
dþios ydas, atitiko Vaiþganto paþiûras. Anot T. Vaièiûnienës, 
nors J. Tumas rëmë valdanèiàjà partijà, taèiau „kritikavo bur
þuazines ydas, dvasios skurdumà, uþjautë paprastus þmones“ 
(20, 238).

Vaiþgantui buvo prie ðirdies satyrinë ðio teatro kryptis. Jis 
sakë, kad „satyrai nëra nei giminiø nei autoritetø. Jei apie kà 
yra „difficile satyram non scribere“, sunku nepaðiepti, tai nëra 
kaip në pykti“. Jis tik mokë ir perspëjo vilkolakininkus, kad 
„satyra neprivalo þmogaus uþmuðti: jos uþdavinys – gydyti, 
genëti. Jei kaltieji paðaipø teatrëlio lenksis, jis savo uþdavinio 
negalës ir pildyti. Taip reikia paðiepti, kad kaltininkas pats ið 
savæs juoktøsi, o ne verktø ar ðirdá geliamas keiktøsi“. Vaiþgan
tas apgailestavo iðvydæs scenoje netaktà ir kvietë vaidintojus 
neprasilenkti su satyros idëja: „Belieka tik pagailëti, kad apie 
du asmeniu buvo praneðta jau nebe tiek paðaipos, kiek kone
veikimo bûdu. Tada ir juokas buvo jau piktas. <...>. Paðaipa 
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privalo patraukti, ne atgrasyti“ (24, 3).
„Vilkolakis“ kuo toliau, tuo labiau ryðkino savo darbo kryp

tá, vilko aikðtën vis daugiau nepriklausomos Lietuvos gyveni
mo negeroviø. Teatras nepataikavo átakingiesiems, skaudþiai 
pliekë subiurokratëjusius, suáþûlëjusius verteivas, kyðininkus, 
nesilankstydavo prieð jø tvirtà visuomeninæ padëtá, todël ne
trukus ásigijo daug „átakingø“ prieðø, kurie ëmësi priemoniø 
prieð jo veiklà.

Vaiþganto apsilankymai „Vilkolakio“ teatre këlë didþiulá 
baþnytinës valdþios nepasitenkinimà. Ypaè Vaiþganto domëji
màsi „Vilkolakiu“ kritikavo prelatas A. Jakðtas-Dambrauskas, 
kuris vadino „Vilkolaká“ „Homero draugija“, pyko, kad Vaiþ
gantas raðo apie „ðlykðtøjá“ teatrà recenzijas, o bene labiausiai 
piktinosi uþ literatûrines J. Tumo paskaitas „Vilkolakio“ teatro 
studijoje. Pradþioje Vaiþgantas dar bandæs kovoti su klerikali
nës valdþios spaudimu:„Apsisprendþiau! Kaip lankiau, taip ir 
lankysiu! Kà jie man padarys! Negaliu be „Vilkolakio“ sàmojø 
gyventi“ (18, 248). Vëliau Vaiþgantas teatre pasirodydavo vis 
reèiau, o ðiam pradëjus kovà su ásiþeidusiais „personaþais“, ir 
visai nustojo jame lankytis.

Nerasdami geresniø bûdø atsikirsti vilkolakininkams, áta
kingieji asmenys, kuriuos palietë, anot Vaiþganto, „negailes
tingosios satyros botagas“, pradëjo kelti teatrui bylas, kurias 
nagrinëjo ne tik teismai, bet ir tribunolas. „Vilkolakis“ bylas 
laimëdavo, o ávairias intrigas ir keletà teismo procesø pavaiz
davo scenoje. Ir vis dël to 1922 metais teatras buvo priverstas 
laikinai nutraukti savo veiklà, o atsinaujinæs 1923 metø rude
ná, turëjo ieðkoti kompromisiniø bûdø,kaip scenoje vaizduoti 
visuomenës veikëjø ydas.

Teatro ir dramaturgijos kritika
Kultûros gyvenimas laikinojoje Lietuvos sostinëje, nors ir 

palengva, augo. Mieste, kur gatvës „retai tëra valomos, trotuarai 
supuvæ, skylëti, tvoros sukrypæ, aplûþæ“, kûrësi lietuviø kultûros 
centras (22, 194). Be „Vilkolakio“, Kaune ëmë veikti „Tautos 
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teatras“ (1919 m.), ið Vilniaus persikëlë teatrinë K.Glinskio 
studija, J. Vaièkaus skrajojamasis teatras. Netrukus ásikûrë lie
tuviðka opera. J. Tumas aktyviai dalyvavo Kaune rengiamuose 
kultûriniuose renginiuose. T. Vaièiûnienë raðo, kad „Vaiþgantas 
nuolatos sëdëdavo teatro premjerose, koncertø salëse, parodø 
atidarymuose ir ðiaip jau studentø bei kultûrininkø pobûviuo
se“. Aktorë prisimena, kad Vaiþgantas aktyviai lankësi Vaiè
kaus trupës spektakliuose: „Jis dalyvaudavo visose mûsø teatro 
premjerose. Sëdëdavo pirmoje eilëje ið kairës. Paèioje pradþioje, 
1919 – 1922 metais, jis mums ið salës net pastabas pareikðdavo. 
Jei kas ið mûsø tyliai kalba, jis tuoj ðaukia:

- Balsiau, balsiau, pani, nieko negirdët!
Ir mes stengdavomës kiek galëdami balsiau ir aiðkiau kal

bëti. O syká dar pridûrë: 
- Jeigu jau, pani tego, blogai loðiat (tuomet vaidinimà va

dino loðimu), tai nors aiðkiai kalbëkit, kad þinotum, apie kà 
jûs ten kalbat.

Uþ tokias, atrodo, staèiokiðkas jo pastabas mes ant jo ne
pykdavom. Jau visa tai iðeidavo taip nuoðirdþiai, betarpiðkai, 
kad supykti ant jo iðvis nebuvo galima.

Kità kartà, pamatæ pro uþdangos skylutæ jo graþià baltà 
galvà, vienas kitam praneðdavom:

- Tumas yra, Tumas yra, kalbëkit aiðkiai ir garsiai <...>.
Pasirodo, ne mes vieni þiûrëdavome pro uþdangos plyðelá, 

ar yra J. Tumas-Vaiþgantas teatre. Þiûrëjo ir operos solistai. Ir, 
já pamatæ, vienas kità áspëdavo:

 - Laikykitës, vyrai, - Tumas yra, bus recenzija!“ (21, 242).
Ðie autentiðki aktorës prisiminimai rodo, kokià didþiulæ 

reikðmæ Vaiþganto raðiniai turëjo to meto scenos darbuoto
jams.

 Juozas Tumas vieðose spektakliø recenzijose daþniausiai 
gyrë atlikëjus, keldamas geràsias jø darbo puses. Dël tokio jo 
iðankstinio teigiamo nusiteikimo Vaiþgantui priekaiðtavo teatro 
specialistai. „Kiek man jau kliûna uþ tos rûðies recenzijas, - 
guodësi Vaiþgantas, - sako, að pabaigæs balamûtyti artistus, su 
jais nebegalima esà susikalbëti“ (38, 2). O prelatas A. Jakðtas 
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sakydavæs: „neberaðytum vaidinimø recenzijø, turi gi rimtesniø 
dalykø ant savo galvos“ (22, 199). „Sveiko operø recenzijose 
jau nebeliko dainininkiø – vien lakðtingalos... O kur dar daini
ninkës su jø balsø savybëmis? Ar verta paèiam nepaþástanèiam 
visø dainavimo plonybiø raðyti operø recenzijas“, - piktinosi 
O. Pleirytë-Puidienë (27, 33).

Pats Vaiþgantas save taip pat vadino „profanu“ meno daly
kuose, taèiau laikësi nuomonës, kurià jam, jo þodþiais tariant, 
ápirðo patsai Paparonis, sakydamas: „Girdi, raðykite, kaip sau 
iðmanote, vis tai tik bus geriau, neg kad tylëtumëte“ (38, 2). 
Bet, nepaisydamas aðtrios þinovø kritikos, paraðo eilinæ „Ura-
recenzijà“ „Demono“ pastatymui Operos teatre 1922 metais. 
Iðgyræs „lakðtingalas“ M. Jackevièienæ, A. Veriovkinaitæ, J. 
Vencevièaitæ; „lakðtingalus“ J. Katelæ, A. Sodeikà, ðá syká prie 
kiekvieno lakðtingalos paminëjimo prideda ironiðkà „atsipraðant 
„kultuvës“ (ðiuo slapyvardþiu pasiraðinëjo O. Pleirytë-Puidienë). 
Recenzijos gale J. Tumas paaiðkina: „að èia ura – pagyrimus 
iðraðiau ne tiek paties meno þvilgsniu, kiek reikðdamas publi
kos ûpà. Profesorius – menininkas, neabejoju, mokës raudonu 
paiðiuku daug kà pabraukyti giedojime ir vaidinime <...>. Mû
sø gi, publikos, darbas pareikðti instinktyvàjá savo dþiaugsmà, 
susilaukus ðiø lietuviðkojo meno apsireiðkimø“ (38, 2).

O visà savo nusivylimà ir kritiná kandumà ðiuo atveju nu
kreipë ne á savo oponentus, bet á publikà. Pavadinæs keletà 
„poniø“ (kabutës Vaiþganto) Afrikos zuluzais uþ tai, kad jos su 
savo kaimynais per paèius pianissimus kalbëjo, Vaiþgantas siûlo 
teatro direkcijai ásigyti „keletà respiratoriø, vulgo-namordnik, 
plepiams kiaulëms, kad jiems kiaurai iðeitø anos sugadintos 
publikai minutës!“ (38, 2).

Perskaitæ ðias eilutes, manau, oponentai turëjo padëkoti 
Apvaizdai, kad Vaiþgantas ið prigimties buvo labai geras þmo
gus, pasak V. Paplauskaitës – „þmogiðkiausias þmogus“ (27, 
33), ir tikrà „vaiþgantiðkà kandumà“ jo raðtuose iðprovokuoda
vo tik  visuotinio pasipiktinimo verti dalykai, o ne asmeninës 
nuoskaudos.

Neiðmanydamas visø „dainavimo subtilybiø“ ir profesio
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naliø ðio meno analizës metodø, Vaiþgantas savo áspûdþius 
perteikdavo beletristiniais apraðymais; gyva, vaizdi kalba ir 
originalûs palyginimai paversdavo recenzijas lengvai, ádomiai 
skaitomais meniniais kûrinëliais.

„Didelës, didelës p. Sodeikos plauèiø dumplës, ðvelnus, 
ðvelnus, maðastinis jo baritonas tilpti nebetelpa menkoje mûsø 
scënoje be jokiø akustini priemoniø, – þavisi Vaiþgantas dai
nininko talentu. „Ir bûsi tu pasaulio karalienë ir mano draugë 
amþina <...>. Koks ten didis didybës paþadëjimas, kiek ten 
slepiamos ir vidun grimstanèios gaðlybës paþadëjimø. Jei taip 
p. Sodeika pagiedotø á ausá bet kuriai moteriðkei, kaput. Ta
marà vienas Angelas tetesëjo iðgelbëti“ (38, 2).

T. Vaièiûnienë pasakoja, kad A. Sodeika buvo vienas ið 
Vaiþganto numylëtiniø, kuriam raðytojas dovanojæs savo nuo
traukà su dedikacija: „Giliai mano simpatijai – artistui Sodei
kai, kurio balsu að ir mirdamas gërësiuos“ (21, 239).

Kitas Juozo Tumo numylëtinis buvo Kastantas Glinskis, kurá 
kritikas vadino „Grazna Lietuvos valstybinio teatro“, „Apveizdos 
siøstu teatro menui iðkelti“. Sakë, kad be K. Glinskio, Lietuvos 
scenoje vargu ar bûtø galima vaidinti Ðekspyro „Otelà“, kuris, 
anot Vaiþganto, „savo turiniu ir struktûra – viso pasaulio teat
ro garbë ir graznas“. Ðekspyro pastatymà, J. Tumas apibûdino 
kaip „teatro kvotimà“ ir teigë, kad K. Glinskio inscenizacija 
prilygsta geriausiems pavyzdþiams, – „nors ðiandien nukelk 
á patá didájá Europos centrà“ (41, 2).

Vaiþgantas gyrë K. Glinskio aktorinius sugebëjimus, jo vai
dyboje labiausiai vertino iðraiðkingà mimikà, akis, gestus, graþø 
balso tembrà, aiðkià dikcijà, sugebëjimà ásigyventi á rolæ, vaid
mens traktuotës savitumà. Apie Glinskio suvaidintà Otelo rolæ 
Vaiþgantas raðë: „Glinskis stebëtinai judrus, stebëtinai lengvai 
pavirsta vienu ar kitu tipu. Matai já ávairiø ávairiausiose rolëse, 
ir visados tau rodos – ðita jo tikroji, kur jis visas pasireiðkia. 
Puikaus tembro, skardus balsas; ne „reviot“, o balso pilna salë, 
net kai paðnibþdomis kalba. Puiki mimika, ryðkios akys, kurio
mis taip moka dirstelëti, kaip reta, kas. Ir jokio „ðablono“, kurs 
pasikartotø. Pasakyti – glinskiðkai vaidina tereiðkia – kaip vien 
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reikiant, ne saviðkai, ið tolo paþástamai. Gera atmintis, puikiai 
artikuliuota kalba pavelija taip pasakyti monologà, jog gailiesi 
nutrûkus, kad ir bûtø buvæs kuo ilgiausis. Deklamuoja meistrið
kai, turiná jauèia subteliðkai. Ir jo reþisuojamieji dalykai – vie
nas dþiaugsmas“ (41, 2). Ir vis dëlto „Otelo“ reþisûroje Juozui 
Tumui vienas dalykas labai uþkliuvo – tai spektaklio trukmë. 
Po penkiø su puse valandos trukusios spektaklio premjeros Vaiþ
gantas raðë, kad Lietuvos teatrui reikia lygiuotis ne á Kinijà, kur 
þiûrovai stebi spektaklius po kelias dienas nuo ryto ligi vakaro 
„pietaujant ir arbataujant“, o á Europà. Europos scenoje, anot 
Vaiþganto, reikalaujama parodyti „atsitikimo branduolá, o ne jo 
epà. Europai reikalinga <...> tirðto jausmo, o jausmai neilgai 
paesti átempti; supurto ir atleidþia. Pakartojimai tokiø supurty
mø tik nuvargina, – sako Vaiþgantas. - Tokie ilgi spektakliai 
iðvargina publikà, nuo ko labiausiai nukenèia pabaiga, nes á galà 
þmogus atbunki, o dramatinë padëtis, kaip tik sutirðtëja á galà 
prieð pat iðsiriðant tai padëèiai“ (41, 2).

Pavyzdþiui, apibûdindamas „Otelo“ spektaklio paskutinæ 
scenà, Vaiþgantas raðo: „Genijus Ðekspyras èia tokià sukûrë 
situacijà, jog verksmo spazdai turi supurtinti visà teatrà. Ir jei 
taip neatsitiko, tai tik dëlto, kad publika á galà pirmos valandos 
nakties buvo pernelyg iðvargus“ (41, 2).

Lygindamas K. Glinská su J. Vaièkum, Vaiþgantas paþymëjo, 
kad „Vaièkus daugiau menininkas pedagogas, Glinskis daugiau 
menininkas reþisierius; anas auklëja, ðis jau darbà stato“ (43, 
3). Vaiþgantas, remdamasis aktoriø pasakojimais, raðo, kaip J. 
Vaièkus egzaminuodavo stojanèiuosius á studijà ir kaip vadova
vo repeticijoms. Ðie uþraðai atskleidþia J. Vaièkaus auklëtiniø 
ir jo paties vaidybà; jiems buvo bûdinga ne ásijausti á rolæ, o 
pasitelkus kalbà, gestà, judesá perteikti iðvirðiná vaidmená.

„Vaièkus, kviesdamas kandidatà, pirmon galvon stengës ið
ðaukti jo jausmà, pasibaisëjimà, pasigërëjimà. Jei taip padaryti 
nesiseka, lemia, jog kvoèiamasis scenai netinkàs. Tai yra tikra. 
Taèiau kai kada tai esti perdedama. Ypaè moterys. Skundþia
si, jog tuo nuolatiniu iðspaudimu jausmo tiek nuvarginæs per 
repeticijà, jog to joms nebeliekà paèiam vaidinimui, kaip tik 
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reikiamai valandai <...>“ (42, 3).
J.Vaièkø Vaiþgantas vertino kaip „gerà pedagogà, mokyto

jà, psichologà“, iðugdþiusá daug þymiø aktoriø Lietuvos scenai. 
Taèiau J.Vaièkaus reþisûroje J. Tumui nepatiko jo vienvaldiðka 
pozicija; „Jo arbitralumas, – teigë Vaiþgantas, – gerokai ni
veliuoja mokinius, uþmuðdamas jø iniciatyvà. Vaièkus – re
þisierius pats kuria grieþtai visus pjesos tipus ir tai primeta 
vaidintojams, neþiûrëdamas jø individualybës. Tipà vienodai 
turi vaidinti, kad ir keli artistai já pakarèiui vaidintø“ (43, 3). 
Vaiþgantas labiausiai vertino artistø individualià iðraiðkà, o ne 
„pasikartojimus“ (41, 2).

Raðydamas recenzijà J.Vaièkaus reþisuotam 1920 m. Ibseno 
„Ðmëklø“ spektakliui, Vaiþgantas, pagyræs aktoriø darbà, kurie 
„deda á savo vaidinimà sielà, moka jà tinkamai dëti ir beveik 
nieko netrûksta, kad publika juos ásimylëtø“, reþisûriná darbà 
supeikia. J. Tumas pastatymà vadina „ðabloniðku“, ir sulyginæs 
„„Ðmëklas“ su anksèiau J.Vaièkaus reþisuotu spektakliu „Du 
keliu“, teigia, kad „abu veikalu vienodai stilizuotu. Antrame 
nesimatë ypatingø vaidinimo kûrybos elementø“. J. Tumas to 
„blogojo privalumo“ prieþastimi nurodo „reþisieriaus antspau
dà“ (25, 3).

Be to, ðiame pastatyme Vaiþgantas iðpeikë tylø kalbëjimà 
scenoje. Vadino tai „publikos kankinimu“ ir siûlë patiems 
aktoriams „atsisësti salëje ir 3 ½ valandø turëti iðteistà kaklà, 
godþiai gaudyti ðnibþdalus ir keiktis patylomis“ (25, 3).

Nepatenkino J. Tumo ir kai kurie vëlesni J. Vaièkaus pa
statymai. Apie 1923 metais jo reþisuotà „Svirplá“ Vaiþgantas 
raðë: „pavaidino tà veikalà syká gana nevykusiai, nors ir labai 
reklamingai; pavaidino tà patá „Svirplá“ antrà syká jau be re
klamos, rodos, ir be pasisekimo <...>“ (39, 3).

Anot Vaiþganto, reþisierius K. Glinskis palikdavo aktoriams 
didesnæ erdvæ saviraiðkai. Jo aktoriø vaidyboje J. Tumas ne
áþvelgdavo ðablono, o girdavo uþ „originaliø tipø, ne tik katras 
sau su savo grimu, bet katras sau su tikrai savotiðka siela ir 
savotiðku bûdu“, (39, 3) sukûrimà.

K. Glinskio reþisuotame spektaklyje „Gluðas“ J. Tumas at
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kreipia dëmesá á „harmoningà“, aktoriø Dineikos, Petrausko, 
Kubertavièiaus, Vainiûnaitës, Pilkos, Kupsto ir kt. darbà, saky
damas, kad „visi jie savo dalyje – vyriausi, gana gavæ progos 
sukurti originalius tipus, juokingai dirbanèius visai nejuokingà 
darbà, kurs lemia þmogaus likimà“ (39, 3).

„Gluðà“ Vaiþgantas apibûdino kaip lengvo turinio spek
taklá, kuris „neátempia nervø, o jo moralæ vadina „pigia ir 
labai nuvalkiota“ („gale dora triumfuoja“. Bûdamas doresnis 
uþ kitus brolius, Gluðas  paveldëja karalaitës rankà“). „Ir vis 
dël to, – sako Vaiþgantas, – tai ir yra geroji scenos átakà á 
visuomenæ“, pabrëþdamas, kad „visados sveikà juokais teisybæ 
pasakyti, bet pasakyti mielà teisybæ be galo jauku ir kitiems 
nervus ramina. To vaidintojai neprivalo uþmirðti nors juos ir 
paðieptø ar net atsilikëliais pavadintø. Gana nervus iðklibina 
ir tikrasis gyvenimas, kam èia dar dirbtino klibinimo!“ – sako 
Vaiþgantas, leisdamas teatralams patiems pasirinkti, kaip „mo
kinti ir auklëti“ þiûrovà. Tai, anot J. Tumo, ir yra pagrindinis 
teatro uþdavinys.

Apie Vaiþganto susirûpinimà „dramos dailës“ reikalais liu
dija ir gausios J. Tumo publikacijos Vilniuje leidþiamame „Vil
ties“ dienraðtyje. Skyrelyje „Mûsø raðtai“ buvo spausdinamos 
Lietuvoje leidþiamø literatûros kûriniø recenzijos Vaiþgantas 
recenzavo naujausias lietuviø raðytojø dramas. Juozo Tumo 
dramaturgijos kritikoje atsiskleidþia to meto dramaturgijai ke
liami reikalavimai, jos vertinimo kriterijai ir paties Vaiþganto 
asmeninis poþiûris á ðá literatûros þanrà 

J. Tumas-Vaiþgantas manë, kad svarbiausias dramaturgø ir 
aktoriø uþdavinys – þadinti þiûrovo iðgyvenimus, minkðtinti 
ðirdá, kreipti þiûrovà „prie teisybës ir mielaðirdystës“, þodþiu, 
„dailinti“, mokyti þmogø (37, 24). Á teatrà jis þiûrëjo kaip á svar
biausià ir vienintelæ dramos kûriniø realizavimo priemonæ.

J. Tumui-Vaiþgantui tikroji komedija ne ta, kuri paraðy
ta, bet ta, kurià persirëdæ ir iðmokæ þodþius vaidina artistai. 
Pripaþindamas, kad raðytas veikalas „judina ðirdis“, kritikas 
skuba pareikðti: „Ale vis ne tiek jauèiame skaitydami, kiek 
girdëdami“ (37, 26). Todël skaityti jis siûlo tik paskutiniuoju 



77

atveju, kai nëra sàlygø komedijø arba „dramatø“ pamatyti 
scenoje.

Reþisieriui J. Tumas-Vaiþgantas suteikia dideles teises. Jis 
kritikuoja dramaturgus, jog ðie imasi ne savo darbo, detaliai ap
raðydami scenos apstatymà, duodami smulkiausius nurodymus 
artistams. „Nepaliksi jiems èia laisvës, kas jiems beliks? – klausia 
jis. – Atkartoti kà raðytojas liepia? Kaip gramofonas?“ (35, 3). 
Jau mëgëjø teatro laikais, greta meninio pastatymø lygio gerini
mo, opi ir aktuali tapo repertuaro problema. „Ar debesys iðlykite 
mums nors vienà pakenèiamà dramaturgà, – vaizdþiai raðë tuo 
metu J.Tumas-Vaiþgantas, – ar þemë prasiþiodama iðspjauk, ar 
kaip kitaip, nes be jo scenos menas taip lietuviams patikæs, vël 
iðnyks ið mûsø gyvenimo“ (31, 3).

Vaiþgantas kritikavo dramaturginiø priemoniø primity
vumà daugelyje pjesiø, fotografiðkà gyvenimo apraðinëjimà, 
reikalavo ið dramaturgø dràsesnës meninës iðmonës, gilesniø 
kûrybiniø sprendimø: „Taigi, ponai dramaturgai! Susimildami, 
nesivarþykite „tikrybe“, neþiûrëkite, kas „tikrai“ yra buvæ, kà 
esate matæ! Bet stenkitës gudriai pameluoti, kad bûtø indomu, 
ne ðabloniðka, gana, kad bus melo galai pasikavojæ, kad bus á 
tiesà panaðu. Juk tai tvëryba ið nebûta – bûta, o ne tardytojo 
apraðymai“ (31, 3).

Vienu svarbiausiu dramos kûrinio privalumu Vaiþgantas 
laikë sceniðkumà, kurá priskyrë „tekniðkai“ dramos pusei. 
„Tekniðkai“ gerai padaryta drama, anot Vaiþganto, yra ta, ku
ri paraðyta „be monologø, dialogai rimtai kadoti, trumpi, be 
rezonavimo, sakoma tik tai, ko reikalauja akcija“ (34, 3). „Ko 
negalima paversti akcija,“ Vaiþgantas siûlo „visai iðmesti“. 
„Juk tos pasakos – paaiðkinimai tebuvo pakenèiamos graikø 
laikais prieð pustreèio tûkstanèio metø, o ne XX amþiuje po 
Kr.“ „Dabartinëje dramoje nebepakenèiami në monologai“, – 
teigë jis vienoje ið recenzijø (34, 3).

Analizuodamas originalius dramos veikalus, Vaiþgan
tas daþniausiai  nurodydavo, jog ðie kûriniai neturi átempto 
ir nuoseklaus veiksmo, perkrauti atpasakojamais, palaidos 
kompozicijos. J. Tumas-Vaiþgantas lietuviø dramas vadino 
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apysakomis – „plikomis, lëtomis, be gyvybës, kuriose vei
këjai nesusiduria þûtbûtinëje kovoje, o jei ir susiremia, tai 
ugnis ið kalavijø neblyksi: pasibarama, pasikoneveikiama ir 
iðsiskiriama“ (31, 3).

Dramø siuþetuose Vaiþgantas ieðkojo originalumo, minties 
gilumo, ádomumo. Peikdavo „pigius“ ir „pakaktinai apvalkio
tus“ siuþetus, „ðablonines“ situacijas. Apgailestaudavo radæs 
ðiø trûkumø naujuose raðytojø kûriniuose: „Ir ði drama, kaip 
ir kitos, kone visos mûsø „dramos“, neapsiëjo be tradiciniø, 
kietø ðablonø virtusiø apystovø: be gërimo degtinës, alaus, 
be pypkos, be valgymo, be atsilankymo bûtinai ið kaimynø 
ateinanèiø sveèiø su jø: „tegu bus pagarbintas“ bent po pen
ketà sykiø ir be jø: „su diev“, iðeinant. Be valgymo, gërimo, 
rûkymo ir durø varstymo niekaip nemokame pramanyti „ak
cijos““(31, 3).

Nors J. Tumas ið dramaturgø reikalavo daugiau fantazijos, 
„iðmislo“, „kaþko graþesnio“ uþ „pilkà kasdienybæ“, taèiau ati
dþiai sekë, kad kûriniuose veiksmas ir personaþø santykiai bûtø 
logiðkai pagrásti, kad raðytojai neiðkraipytø gyvenimo faktø. 
Radæs tokiø neatitikimø, kandþiai kritikuodavo. Pavyzdþiui, 
dramoje „Ið tamsos á ðviesà“ Petrà tëvas varo á seminarijà. Pet
ras neina, spiriasi, bet veidmainiauti nenori: nevaþiuoja á semi
narijà tyèia, kad egzamino „neiðduotø“. Recenzijoje J. Tumas 
paðiepia: „Kaip gaili man, kad að to nabago Petro nepaþinau! 
Að jam bûè pasakæs, kad gimnazijà iðëjusius be kvotimø priima 
á seminarijà. Gerai tad padarë nenuvaþiavæs: bût staèiai kaip á 
maiðà, saugok, Pone!...“ (31, 3).

„Kai kur apsilenkiama su jausmø logika“, –pastebi Vaiþ
gantas kitoje dramoje. „Jonas þada aprûpinti savo Magdæ ir 
ligonæ jos motinà. Bet kai Magdë pasako, jog ta motina jau 
treèia diena vandeniu tëra gyva, niekas nekimba jos gelbëti, 
visi dþiaugiasi, uþmirðæ motinà, susiþadëjimu Magdës su Jo
nu“ (19).

Vaiþgantas atidþiai sekë, kad raðytojai laikytøsi kalbos „to
no“, kad personaþø kalba atitiktø jø socialiná statusà. Sodieèiai 
kalbëtø „sodietiðkai“, inteligentai – „inteligentiðkai“. „Pasakos 
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– tai mano troðkimas. Laimë visuomet gamina pavydà. Koksai 
gi Jonelio likimas. Gali bûti ir sulig tavo noro“ ir t. t. „Ar tai 
sodieèiø sakoma?“ – klausia Vaiþgantas (19).

Savo recenzijose Vaiþgantas aktyviai kovojo uþ lietuviø 
kalbos grynumà, jos ðvarinimà. Peikdavo raðytojus uþ netai
siklingai vartojamus posakius, linksnius, svetimybëmis uþ
terðtà kalbà. Ðiuos trûkumus keldavo vieðumon ir recenzijose 
taisydavo.

„Kalbos Ðlapelis – leidëjas ðiuo kartu patingëjo, kaip 
reikiant, pridaboti. Nereikëjo palikti tokiø nelietuviðkumø. 
„Kame dalykas – O èiom delo; tarp 60 margø – galima pa
rinkti – mieþdu ið...; uþsiëjau laukais; sàþinë pati pasikliudys 
– negràþûs suvalkietiðkumai; <...> „traðkus balselis“ – visai 
neskardus, tai girtuokliø traðkus, kaip lauþomos sausos ða
kos“, –taip iðvardina Vaiþgantas kalbos trûkumus dramoje 
„Sugriuvæs gyvenimas“ (35, 3).

Aðtriai Vaiþgantas iðkritikavo Ðerengos eiliavimà, kada ðis, 
stengdamasis iðlaikyti rimà, gausiai vartojo „niekur neregëtus 
þodþiø trumpinius“. „Eiliuotojo jo kalba originalë“, – raðo 
Vaiþgantas, – taèiau ne visiðkai. Beskaitydamas, vis lauþiu 
galvà, kame að jau esu tokià kalbà girdëjæs. Pagalios atsimi
niau. Vienas Ðlapjurgis, gráþdamas ið P. didelëje pûgoje, iðvir
to ið rogiø ir taip per naktá suðalo, jog paraliþavo jam rankas, 
kojas ir lieþuvá. Nupjausèius pirðtus, rankos, kojos pasitaisë; 
lieþuvio niekas nenupjovë, tai jis ir pasiliko kaþinkoks kapotas. 
Pavyzdin: Dak’ rakt’ klët’ trakt, kas reiðkë: duok raktà klëtei 
atrakinti“.

Dabar ðtai ðerengos stilius:
„Jog ðnarpðè’ ,n’uþklotas, o niek’s jau ne’peina.
Juokdamsi...“.
Vaiþgantas pateikia daug tokiø nevykusiø eilëdaros pavyz

dþiø ir pabaigoje reziumuoja: „Visa kurpalinë epopëja raðyta 
poeto, kurs joja ant taip raiðo Pegaso, kaip neraiðta në labiau
siai nuvarytas þydo kuinas“ (32, 3).

Vaiþganto recenzijoms bûdingas impulsyvus reagavimas, 
gyvas, ekspresyvus stilius, vaizdinga emocionali kalba. Taèiau 
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Vaiþganto recenzijos geranoriðkos. Kandþiai sukritikavæs, ið
juokæs kûriniø trûkumus, jis bûtinai pagirdavo ir teigiamas 
kûrinio puses. Netgi visiðkai nusivylæs J. Ðerengos „Lietuvos 
Eneida“, kurios kritikai skyrë ilgiausià straipsná, recenzijos 
pabaigoje Vaiþgantas raðo, kad „tai visgi ne menkesnis „poezi
jos“ veikalas, kaip kun. A. Burbos „Sveikaus Jurgis“ ar „Ponas 
Bartkus““(32, 3).

Na, bet jeigu jau kûrinys ið tiesø nevykæs, tai savo nei
giamos nuomonës Vaiþgantas nedangstydavo pramanytomis 
dorybëmis, o kirsdavo ið peties: „Ak, kaip nedaug tereikiama 
popierio daugeliui absurdø priraðyti! Ak, kaip pigiai tokià di
delæ krûvà jø Ðerengos ákainojo: tik 5 kapeikomis! Tik dyvai, 
kad yra spaustuviø, o gali bûti ir pardavëjø, kurios tokiomis 
„priegodomis“ bjaurojasi. Tiesa, kiekviena kultûros tauta turi 
savo pauperiø literatûrà: kur grûdai birsta, ten ir pelai skrai
dþioja“. Taip negailestingai sukritikavo Vaiþgantas to paties J. 
Ðerengos, „Èigono prieguodà“ (33, 3).

Matyt, kûrinys ið tiesø buvo niekam vertas, nes Vaiþgantas 
labai atsakingai þiûrëjo á kritiko darbà. Jis teigë, kad: „kritikas 
prisiima didþiulæ atsakomybæ prieð visuomenæ, spræsdamas apie 
kûrinio vertingumà“. Kritikoje Vaiþgantas vadovavosi nuostata, 
kad „jei kûrinys yra pakenèiamas, jei jis nebus þalingas; <...> 
kritikui nevalia paèiam vienam paraðyti rezoliucijos „Veikalas 
grieþtai nepriimtinas“, atmestinas“ (7, 122).                                                                                                            

Vaiþganto teatrinës recenzijos, nors ir subjektyvios, kartais 
ir þanro kriterijø nepaisanèios, suvaidino svarø vaidmená keliant 
lietuviðko meno kultûrà, o teatro istorijai iðsaugojo daug ádomiø 
faktø apie menà ið sudëtingiausiø lietuviø teatro periodø.

To meto recenzijose Juozas Tumas maþai nagrinëja kûriniø 
trûkumus, tuo tarpu geriems dalykams iðaukðtinti negaili pa
stangø. Tai ypaè ryðku teatro kritikoje. Tokiu bûdu Vaiþgantas 
stengësi palaikyti teatrinio meno kûrëjø dvasià, „dramos dailës“ 
prestiþà, savo „Valio“ recenzijomis atkreipdamas visuomenës 
bei valdþios dëmesá á ðià meno rûðá.

Anot A. Vengrio. „burþuazijos vadovai <...> operai, kurià 
jie pasidarë savotiðka reprezentacine ástaiga, skirdavo kiek 
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daugiau lëðø, o dramai teko „Pelenës“ dalis. Bûta net tokiø 
ministrø, valdanèiosios krikðèioniø demokratø partijos lyderiø, 
kurie teigë, jog valstybë galinti apsieiti ir be dramos teatro“ 
(8, 59). Dël tokio neigiamo poþiûrio á dramos dailæ, savo pa
sipiktinimà Vaiþgantas iðliejo recenzijoje „Jubiliejinis spek
taklis“. Vaidinimas „Ponas ir muþikai“ buvo skirtas pirmojo 
lietuviø dramaturgo Aleksandro Abietskio-Fromo-Guþuèio 
100-osioms gimimo metinëms paminëti. Trumpai apibûdinæs 
istorines veikalo atsiradimo aplinkybes, pagyræs aktoriø bei 
reþisieriaus darbà, Vaiþgantas baigë recenzijà atviru kreipimusi 
á tautieèius, ragindamas gelbëti dramà: „Drama mums parodë, 
kà vis labiau patys jauèiame, jog mûsø, mûsø tautos galybë 
yra kultûra; jos visomis  keturiomis privalome griebtis, kai 
mûsø politikai tyèia viskà  daro, kad tik mûsø darbai sugriû
tø. Neregëtas gadynës nenujëgumas, tiesiog nesuprantamas 
grimzdimas á negarbæ.

Vyrai, lankykime mûsø Dramà! Didelë bûtø klaida ir neatly
ginamas nuostolis pamirðti jà dël operos, nes tai lygiø dorybiø 
sesutës“ (40, 3).

*

Susirûpinimas „dramos daile“ atsispindi Vaiþganto drama
turgijos kritikos straipsniuose. Publikacijoje „Pernykðtë dailioji 
mûsø literatûra“ J. Tumas apþvelgia 1920 metais iðleistus lie
tuviø bei uþsienio dramaturgø kûrinius. Iðvardinæs bent deðim
ties autoriø kûriniø pavadinimus, apgailestauja, kad tik vienos 
Èiurlionienës „Komedijos“ buvo inscenizuotos Kauno teatro 
(Glinskio) repertuare. Kitø kûriniai geriausiu atveju bûdavo tik 
aptarinëjami (ir tai ne visada „pastatymo reikalu“). Vaiþgantas 
pripaþásta, kad „yra ir tokiø veikalø, kurie yra tik dramatizuo
ta pasaka ir á scenà neturi pretenzijø“, taèiau pastebi tam tikrà 
teatrinës veiklos Lietuvoje kurioziðkumà, sakydamas, kad „èia 
turime keistà apsireiðkimà. Kai buvo mûsø visuomenæ vaidini
mo ðiðas pagavæs, mes neturëjome ko pasirinkti; kai raðytojai 
prigamino veikalø vaidinti, nebëra, kas á juos pareaguotø, pa
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vartotø ir praktikoje parodytø, ko jie verti“ (44, 1).
Literatûroje, kurià Vaiþgantas vadina „gyvenimo veidro

dþiu“, raðytojas pasigenda to meto aktualijø vaizdavimo. „Krau
nasi nauji typai: valdininko, aferisto, spekulianto, pabrikanto, 
valstybës veikëjo, net mokslavyrio; keièiasi sodþius, bunda á 
nepriklausomà gyvenimà, duoda kariuomenës; kariuomenë 
duoda vadø, dràsuoliø, kentëtojø, karo aukø, klastininkø, iðda
vykø; kyla pramonë, pleèiasi pirklyba, bankai; riejasi partijos ir 
duoda netaikiø þmoniø; atgyja ir á politikà kiðasi katalikybë“, 
– sufleruoja J. Tumas temas plunksnos broliams, parodyda
mas, kaip jautriai jis jauèia laiko pulsà. „Visa tai nauja; viso 
to seniau pas mus nebuvo, nejaugi mûsø raðytojai viso to ne
mato?“ – klausia Vaiþgantas. Ir pats atsako: „Iðaiðkinimas ir 
pateisinimas tëra vienas – visi tebesame chaose, susidrumstæ; 
dar nëra pastovumo visuomenëje ir valstybëje, tai ir naujieji 
typai dar nesuskubo ásibrëþti á gyvenimà ir á jo veidrodá – li
teratûrà“ (44, 1).

Vaiþgantas palankiai vertino  naujo turinio bei formos 
ieðkojimus kûriniuose. Kritikavæs V. Krëvæ dël jo nenoro ben
dradarbiauti su reþisieriais, trumpinti ir „taikinti“ scenai“ savo 
begaliniai ilgas dramas („Skirgailà“ sudarë 2 tomai su priedais), 
Vaiþgantas visgi toleravo dramaturgo kûrinyje neproporcingà, 
netolygià veiksmø apimtá, sakydamas, kad „kà þinosi, gal te
atro ateitis – krëviðka, laisva, kiek padrikusi, kaip paprastas 
gyvenimas“ (36, 3).

Vaiþgantas entuziastingai sutikdavo jaunøjø raðytojø kny
gas,o tai neretai sukeldavo spaudoje literatûrines polemikas. 
1920 metais pasirodë M. Peèkauskaitës drama „Panèiai“, 
kurioje raðytoja pamëgino alegorinëmis formomis vaizduoti 
gyvenimo aktualijas. Veikalà stipriai sukritikavo Balys Sruoga. 
Jis kûriná staèiai iðjuokë, ta paèia proga paðiepdamas formos 
sàlygiðkumà dramos kûriniuose (6, 126). J. Tumas-Vaiþgantas 
ðoko ginti ne tik M. Peèkauskaitës „Panèius“, bet ir panaðiai 
ávertintà P. Vaièiûno „Mildà meilës deivæ“ bei kitø autoriø 
sàlyginës formos kûrinius. Opiai reagavæs á Balio Sruogos 
ironiðkus þodþius, kad tai „lietuviðka mistika“, Vaiþgantas 
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klausë: „O kokios gi, pone B. S., Tamsta norëtumëte misti
kos: belgiðkos, vokiðkos, norvegiðkos? Kai mes priaugsim iki 
Meterlinkø ir Ibsenø, mes ir duosim tokios mistikos, gal dar 
geresnës. Bet ðiandien mes duodame tokios mistikos, kokia 
mumyse tuo tarpu susidariusi, kas organiðkai yra mûsø“ (6, 
126).

Vaiþgantas ir vëliau dar ne kartà apsikeitë su Baliu Sruoga 
kandþiomis frazëmis spaudoje.

Skatinant raðytojus labiau domëtis dramaturgija, buvo 
skelbiami dramos kûriniø konkursai, skiriamos piniginës pre
mijos. 1931 metais Juozas Tumas buvo vienas ið konkurso, 
skirto Lietuvos Didþiojo kunigaikðèio Vytauto 500 m. mirties 
sukakèiai pagerbti, organizacinio komiteto nariø. B. Sruoga 
tam konkursui sukûrë trilogiðkà istorijos kronikà „Milþino 
paunksmë“, kuri, nors ir buvo neabejotinai geresnë uþ kitus 
konkursui pristatytus kûrinius, nebuvo premijuota. B. Sruoga, 
pasipiktinæs dël tokio þiuri sprendimo, iðspausdino straips
ná, kuriame nurodë, kad komisijos nariai jo kûriná pripaþino 
„nespausdintinu“. J. Tumas-Vaiþgantas, norëdamas pateisinti 
komisijos sprendimà, ir sudrausminti B. Sruogà dël per dide
lio ambiciðkumo, kaip Vytauto Didþiojo komiteto vicepirmi
ninkas, iðspausdino publikacijà „Dël literatûros konkurso“, 
kurioje, Balio Sruogos straipsná pavadinæs „autoreklama“, 
patikslino, kad komisija pripaþino kûriná „nespausdintinu V. 
D. komiteto lëðomis“. „O ðiaip jau – kas darbo komitetui?“ 
– nepraleido progos paðmaikðtauti Vaiþgantas. Iðreikðdamas 
þiuri nuomonæ, J. Tumas paaiðkino, kad „Milþino paunksmë“ 
nebuvo premijuota todël, kad tai esàs greièiau „pamfletas 
lenkams“, negu istorijos tikrumu paremtas meno kûrinys. 
Be to, þiuri papiktino dramoje vaizduojami „drastiðkumai“ ir 
„ðlykðtynës“ vaizduojant dvasnininkus. Dël ðiø dalykø komi
tetas „negali dëti ant to veikalo savo, kaipo leidëjo ir sklei
dëjo, vardo“, – raðë Vaiþgantas, nors pripaþino, kad „Milþino 
paunksmë“ neabejotinai literatûriðkiau paraðyta, antroji pusë 
net aukðtai kûrybiðkai“ (28, 1).
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*

Dramaturgija Lietuvoje atsirado tik XIX amþiaus pas
kutiniajame deðimtmetyje. Tai pats jauniausias lietuviø 
literatûros þanras. Semdamasis þiniø ið geriausiø pasau
lio dramaturgø kûriniø, remdamasis asmenine patirtimi, 
Vaiþgantas savo straipsniais ir recenzijomis analizuodamas 
atskirus ðio þanro kûrinius padëjo lietuviø dramaturgams 
suvokti dramos specifikà, dësningumus, pajusti jos tei
kiamas galimybes. Vaiþgantas këlë dramaturgijos meniná 
lygá, ugdë dramaturgø meistriðkumà, áneðë svarø indëlá á 
Lietuvos teatro istorijà.

Iðvados
1.	 Vaiþganto poþiûrá á teatrà brandino tautinio judëjimo 

idëjos. Teatras Juozà Tumà visø pirma domino ne menine 
prasme, o kaip nacionalinës lietuviø kultûros raiðkos bû
das.

2.	 Vaiþganto teatrinë veikla apëmë penkias sritis: praktinæ 
– organizacinæ, dramaturgijos kûrybà, ðvieèiamàjà – propa
gandinæ, dramaturgijos bei teatro kritikà, teatro istorijà.

3.	S kirtingais Lietuvos teatro istorijos periodais skyrësi 
ir Juozo Tumo-Vaiþganto teatrinës veiklos intensyvumas bei 
pobûdis. Slaptøjø vakarø metu (1885–1905) J. Tumas aktyviai 
dalyvavo praktinëje – organizacinëje, dramaturginës kûrybos, 
bei ðvieèiamojoje – propagandinëje veikloje; vieðøjø vakarø 
metu (1905–1907) Vaiþgantas pasiþymëjo kaip dramaturgijos 
bei teatro kritikas, taip pat daug dëmesio skyrë praktinei – 
organizacinei bei ðvieèiamajai – propagandinei veiklai. Ne
priklausomybës metais prioritetinës J. Tumo teatrinës veiklos 
sritys buvo ðvieèiamoji – propagandinë, dramaturgijos bei 
teatro kritika ir teatro istorija.

4.	 Dalyvauti teatriniame gyvenime Juozui Tumui-Vaiþ
gantui trukdë baþnytinë valdþia (dël savo konservatyvaus, 
neigiamo poþiûrio á teatrà).
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5.	 Vaiþganto raðtai (dramos kûriniai, teatro ir drama
turgijos kritikos straipsniai, publicistika, bibliografinës apy
braiþos) – ádomûs autentiðki dokumentai, kuriuose plaèiai 
atsispindi Lietuvos teatro raida. Raðtai turi neabejotinà ið
liekamàjà vertæ yra reikðmingas Vaiþganto indëlis á Lietuvos 
teatro istorijà.

6.	 Ðiuolaikinës teatrologijos poþiûriu Vaiþganto teatri
në ir dramaturginë kritika stokoja gilesnës analizës, teatro
loginiø áþvalgø. Ðiandienos kontekste netekusi aktualumo 
ir draminë raðytojo kûryba. Taèiau teatrologiniu poþiûriu 
neprofesionalûs Vaiþganto raðiniai anuo metu darë didþiulæ 
átakà teatro meno raidai. XIX a. pabaigoje formavosi ne tik 
teatras, bet ir artimos jam kûrybos bei veiklos rûðys. Kûrësi 
dramaturgijos, teatro kritikos, aktorinio meno ir kitø teat
rinës veiklos srièiø pagrindai. Vaiþgantas savo veikla ir kû
ryba padëjo sukurti Lietuvoje teatrinio meno pamatus, tuo 
áneðdamas didþiulá indëlá á teatro istorijà.
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Vilma JANELIAUSKIENË
The Contribution of Juozas Tumas-Vaiþgantas to

the Lithuanian Theatre History
Sum ma r y

This paper discusses the theatre activity of Juozas Tumas-Vaiþgantas, 
one of the most famous personalities of cultural and social life of the end 
of the XIX century – beginning of the XX century. Juozas Tumas is con
sidered as the great enthusiast and propagator of the theatre. Cultural and 
social activity of Juozas Tumas-Vaiþgantas started at the same time when the 
theatre movement appeared in Lithuania, i. e. in 1885, and lasted almost for 
50 years. During these years J. Tumas was the active participant in various 
spheres of the theatre movement, including practical-organisational activity, 
educational-propagandistic work as well as dramaturgy and theatre criticism, 
and theatre history. The interest of J. T. Vaiþgantas in the theatre and his 
theatre activity are distinctly reflected in his writings, which possess a huge 
residual value as authentic and very interesting documents both in the histo
ry of theatre and of the whole country. By his organisational and educational 
activity, drama composition and papers of critics on dramaturgy and theat
re, J. T. Vaiþgantas was making a considerable influence on the theatre life 
and the Lithuanian theatre development at that time, laying the basis to the 
growth of the theatre art.
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Edgaras KLIVIS

Simbolis ðiuolaikiniame
Lietuvos teatre

Hermeneutinë interpretacija leidþia ðiuolaikiniame Lietu­
vos teatre ieðkoti simboliniø formø, kurios iðlaiko pamatines 
vakarietiðkojo meno tradicijas, sekant H.G. Gadamerio sufor­
muluotais meno ontologijos principais, ðiuolaikinius ávaizdþius 
pamatyti kaip nepakartojamus dvasios darinius, atspindinèius 
ir praturtinanèius kultûrinæ tradicijà. Ðio straipsnio tikslas yra 
ne tiek simboliø grupavimas ar rûðiavimas, kuris remtøsi iðori­
niais formos, o ne gelminiais reikðmës aspektais, taip pat ne 
simbolio struktûros analizë, kiek bandymas ðiuolaikinius mûsø 
teatro reiðkinius interpretuoti Vakarø kultûrinës tradicijos – 
simbolinio màstymo fone.

Simbolinis matmuo, glûdintis meno kûrinyje, leidþia her­
meneutikams kalbëti apie kûriná kaip apie „bûties prieaugá”. 
Spektaklyje sustingdoma, iðsaugoma prasmë paverèia já kultû­
ros faktu, reiðkiniu, kuris iðpleèia kultûrà, mûsø sàmonæ ir ap­
skritai pasaulá, virsta amþina bûtimi, kuri neiðnyksta, spektaklá 
iðbraukus ið repertuaro. Kaip spektaklis ágyja ðià ypatingà vertæ, 
kaip jis tampa kultûros faktu èia ir bandoma atskleisti.

Kalbëdami apie simbolá kaip apie kultûros vertybæ ir, pa­
sak H.G. Gadamerio, ontologiná dariná, mes galime apibrëþti 
spektaklius, kaip tam tikrà paveldà, tai, kas savo buvimu ne tik 
tenkina estetinius publikos poreikius, bet ir praturtina mûsø 
kultûrà, sàmonæ ir bûtá.
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Simbolio atpaþinimas teatre

Gelminiai meno kûrinio klodai, jo „filosofinis matmuo” 
neatsiveria tiesiogiai, o yra savotiðkai paslëptas. Pasak H.G. 
Gadamerio, apie ðio matmens egzistavimà sprendþiame ið povei­
kio, koká mums daro kûrinys (18, 29). Tai, kas mums atsiveria 
tiesiogiai, yra jutiminis kûrinio pavirðius, jo materiali raiðka ir 
mimetinis planas, t.y. ávairûs kodai ir þenklai padeda atpaþinti 
imituojamà realybæ, fikcinæ kûrinio tikrovæ. Taigi spektakly­
je galime iðskirti tris plotmes: 1) fizinæ, jutiminæ duotybæ, t.y. 
visa tai, kà spektaklio þiûrovas suvokia tiesiogiai, jutimais; 2) 
mimetinæ plotmæ, kuri apibûdina, kas spektaklyje yra vaizduo­
jama. (Ðis fikcinis pasaulis paprastai remiasi dramaturgija); 3) 
simboliná matmená, spektaklio gelmæ, kurià apibrëþëme kaip 
mums svarbiausià. 

Fizinë duotybë yra meno kûrinio, spektaklio sàlyga – kû­
rinys atsiveria mums kaip materialus ir daiktiðkas. Viena tokiø 
teatro kûrinio sàlygø – erdvë, tai yra fizinë aplinka, kuri at­
lieka daugybæ funkcijø, kad kûrinys bûtø suprastas, kad vyktø 
aktoriø ir þiûrovø komunikacija. Be to, scenos erdvë apskritai 
leidþia vizualiai suvokti mizanscenas ir judëjimà scenoje, ji taip 
pat gali turëti sociometriniø (þr. Раппопорт А.Г. „Пространство 
театра и пространство города в Европе XVI–XVII в” ir Schech­
ner R. „Performance Theory”) ar prokseminiø reikðmiø, kurios 
padeda suprasti personaþø santykius, nusako teatrinës komu­
nikacijos pobûdá. 

Kita vertus, scenografiniai elementai, garsas bei teksto 
nuorodos suteikia spektaklio erdvei papildomø reikðmiø, 
padeda kurti kurios nors veiksmo vietos iliuzijà. Tai mimeti­
nis arba fikcinis erdvës planas. Jis gali bûti kuriamas ir labai 
sàlygiðkomis priemonëmis, pasitelkus vien detalæ ar aliuzijà 
– pavyzdþiui, R. Tumino „Edipe karaliuje” kolonø kapite­
liai primena antikiná pasaulá. Abstraktesnë scenografija gali 
iðreikðti ir labai apibendrintus fikcinës erdvës bruoþus ar 
perteikti tik jos atmosferà. 

Panaðiai fizinæ ir fikcinæ plotmes galime iðskirti ir spektaklio 
laike – juk teatras ir erdvës, ir laiko menas. Yra realus spek­
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taklio laikas „dabar”, jo trukmë, taip pat ávairûs fikcinio laiko 
planai (siuþeto laikas, fabulos laikas, istorinis laikas). 

Kartu spektaklis, pasak I. Slawinskos, gali bûti erdvës ir 
laiko, ðiø efemeriðkø reiðkiniø, „domestikacijos”, prijaukini­
mo, susiejimo su þmogumi procesas, bandymas sugauti juos 
„simbolinës ekspresijos tinklu” (42, 38). Tai leidþia prabilti 
apie simbolinæ plotmæ, kuri perteikia ypatingas erdvës ir laiko 
suvokimo tradicijas, átvirtina jø modelius ir juos aktualizuoja 
ðiuolaikinei publikai.

Panaðiai tris plotmes (fizinæ, mimetinæ ir simbolinæ) A. Vil­
liers iðskiria ir aktoriaus vaidyboje. Beje, jis taip pat pabrëþia, 
kad talentingo aktoriaus vaidyboje jos sudaro „neskaidomà 
vienovæ” (20, 143). 

Siekiant atpaþinti ir iðskirti spektaklio simbolius reikia at­
siþvelgti á ðiø trijø plotmiø skirtumà. Kita vertus, ðis skirtumas 
teorinis, simbolinë plotmë yra tolygiai suaugusi tiek su fizine, 
tiek su mimetine. Kaip ðie sàryðiai nulemia simbolio interpre­
tavimo teatre specifikà?

1. Simbolis ir fizinë spektaklio plotmë.
Daiktiðkumas yra neatsiejama meno kûrinio savybë, todël 

ir interpretacija, siekianti atskleisti giliuosius kûrinio klodus, 
prasideda nuo daiktiðkumo. Jau W. Dilthey supratimà aiðki­
no kaip procesà, kuriame, „remdamiesi jusliðkai duodamais ið 
iðorës þenklais, paþástame vidø” (13, 96). Simbolinë funkcija, 
kaip pabrëþia simbologai, nesunaikina daikto empiriðkumo, 
atvirkðèiai – medþiagos, formø materialûs aspektai jautriai 
modeliuoja simbolio reikðmæ ir yra tos reikðmës modeliuoja­
mi. Tai visiðkas abipusis atitikimas, absoliuti sàsaja. Kuomet 
simbolinis kûrinio modelis, jo gelminis matmuo susilieja su 
atskirais kûrinio elementais ir su visu kûriniu, juo þavimasi, 
neskiriant idëjinës prasmës ir iðorinës, jutiminës formos. Tiesa, 
tà patá galime pasakyti ir apie þenklà. Pasak, A. Losevo, þen­
klas taip pat yra kuriantis modelis, nes kalba pats uþ save, nes 
nurodo daiktà, apie kurá be þenklo mes nieko neþinotume. Ir 
vis dëlto modeliuojanti simbolio struktûra kur kas svarbesnë, 
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ryðkesnë, kur kas labiau susijusi su jutiminëmis ir materia­
liomis priemonëmis ir menininko medþiagomis (62, 133). Juk 
þenklo empiriðkumas nieko neprideda ir nieko neatima ið jo 
nurodomos reikðmës. Skaitydami þenklus, jø empiriðkumà ir 
materijà mes ignoruojame, „nuraðome” kaip triukðmà, tik truk­
dantá þenklo supratimui (29, 46). Regëdami policininkà, gatvëje 
reguliuojantá eismà, mes abstrahuojame jo gestus (kurie gali 
bûti nervingi, atsainûs, juokingi ar sukaustyti), priimdami tik 
idealø tø gestø modelá. Akivaizdu, kad susidûræ su simboliniu 
gestu teatre elgiamës greièiau atvirkðèiai, èia gestas kalbës 
savo individualumu, konkretumu, nes, pasak H.G. Gadamerio, 
mene kaip simbolyje mes susiduriame su atskirybe ir tik joje 
besireiðkianèia tiesa.

Semiotinëje þenklo teorijoje scenos þenklo reikðminë sche­
ma yra tokia: jei ant scenos matome stalà, tai ðis stalas nurodo 
á stalø klasæ, ðioji – á stalà fikcinëje erdvëje, o ðis savo ruoþtu 
gali turëti aibæ papildomø, pavyzdþiui, poetiniø reikðmiø (15, 
8-11). Taèiau svarbu pabrëþti, prieðtaraujant semiotikos teori­
jai, kad poetinës ar simbolinës reikðmës atsiskleis tik per stalo 
konkretumà. Jei mimetinei plotmei fizinës stalo savybës yra 
nesvarbios (stalas, pavyzdþiui, gali bûti nupieðtas), tai simbo­
linei plotmei ypaè svarbu, koks tai stalas. Antai G. Padegimo 
spektaklyje „Ilga Kalëdø vakarienë” matome platø, didþiulá, 
vakarienei padengtà stalà. Jo funkcija spektaklyje ne vien þen­
klinti fikcinës erdvës stalà: jis modeliuoja mizanscenas, papildo 
arba konfrontuoja (kaip tik savo „staliðkumu” kaip draugiðka, 
vienijanèia plokðtuma) su vakarieniaujanèiø þmoniø santykiais. 
Kai jaunasis Roderikas uþlipa ant jo, tai suprantame kaip maið­
tà, tradiciniø vertybiø paneigimà. Taigi toks platus ðeimyninis 
pietø stalas tampa metafora pagal analogijà: stalas stabilus ir 
vienijantis kaip tradicinës vertybës. Visai kitaip naudojamas 
apskritas nedidelis stalelis spektaklyje „Trys seserys” (reþ. E. 
Nekroðius), kur jis taip pat ágyja aibes poetiniø reikðmiø.

Ðtai kodël spektaklio interpretacijai bûtina visos vaizdi­
niø funkcijø sklaidos analizë. Scenos vyksmo eigoje vaizdinio 
empiriðkumu, jo medþiagomis ir formomis gali bûti manipu­
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liuojama, suteikiant simbolinæ funkcijà vis kitoms vaizdinio 
fizinëms savybëms, taip atskleidþiant ir tikslinant jo reikðmynà. 
Interpretacijoje viskas atvirkðèiai: fizinës savybës derinamos 
su iðankstiniu simbolinio matmens visumos nujautimu ar pro­
jektu ir ðis projektas koreguojamas pagal fizines daiktø, gestø 
savybes. Tokiu bûdu, eidama hermeneutiniu ratu, interpreta­
cija priartës prie kûrinio gelminiø klodø, iðgirs, kà spektaklis 
mums sako. Simbolinë plotmë yra paremta medþiagiðkumu, 
daiktiðkumu, ir interpretacija privalo átraukti ðio daiktiðkumo 
patyrimo analizæ. Tai ypaè bûdinga teatrui, kur naudojamos 
natûralios materijos, realûs daiktai, vaidina realûs þmonës. 
Daiktø realumas (ðia prasme teatras pats mimetiðkiausias ið 
menø) gali vilioti pernelyg greitai juos atpaþinti ir ávardinti, 
tuo tarpu poetinei ir simbolinei reikðmëms ypaè svarbu ási­
klausyti á tø daiktø materialumà, formas, poveiká, „nefiltruo­
ti” jø pernelyg greitai per verbalinius atitikmenis, kaip siûlo 
semiotiniai modeliai (pvz., stalà siejant su „stalø klase”, t.y. 
atpaþástant já kaip stalà ir nekreipiant dëmesio á jo formas ir 
medþiagiðkumà gali likti nepastebëta G.Padegimo spektaklio 
simbolika, jos struktûra ir savitumas). „Simbolis ne tik reiðkia 
begaliná individualybiø skaièiø, raðo A.Losevas, bet jis yra ir jø 
atsiradimo pagrindas” (63, 134). Individualybë reiðkiasi daikto 
konkretumu, konkreèia medþiagos erdvëje ir laike patirtimi. 
Tokiu atveju interpretacija lieka visada neiðbaigta, nes ji iðauga 
ið konkreèiø patirèiø apraðymo. Kaip tik konkretybës nutolimas 
nuo idealaus modelio (pvz., „stalø klasës”) yra meno simboli­
kos esmë. Spektaklio simbolinis matmuo palieèia suvokëjà ir 
per savo medþiagiðkumà, per visà spektaklio kuriamø pojûèiø 
totalumà leidþia interpretacijai iðlaikyti vertinamàjá aspektà, 
kurá apibûdinome simbolio „gyvumo”, „funkcionalumo” ir 
„aktualumo” sàvokomis. Intelektualizuotas spektaklis neme­
niðkas, nes negyvas, „filosofinis matmuo” èia neiðgyvenamas, 
jis nepasklinda, neásigeria á spektaklio materijà ir formas. Tuo 
tarpu aktualizuotas (t.y. paveikus) simbolis skleidþiasi ne tiek 
diskursyvioje màstymo, kiek intuityvioje erdvëje (62, 78). J. 
Cirlot taip apraðë pirmykðtá simbolio suvokimà: „Tarp realios 
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ir atvaizduotos gyvatës – ne tik formali, bet ir ritminë analo­
gija (tono, modalumø, akcento, iðraiðkos). Laukiniams mënulis 
– ne diskas, slenkantis dangumi, ne demoniðka bûtybë, bet 
akimirksnio emocinis vaizdinys, srûvantis kûnais lunarinis flui­
das.” (10, 78). Uþèiuopti ðá betarpiðkumà, „akimirksnio emociná 
vaizdiná”, kuriame glûdi neartikuliuota patirtis, reiðkia pripa­
þinti, kad simbolio interpretacija negali apsiriboti atskleidus 
diskursyvinës erdvës reikðmes, o privalo apraðyti paèià materijà, 
simbolio substancijà ir kiek galima giliau brautis á intuityviàjà 
patirtá, nes kaip tik èia glûdi teatro paslaptis.

Ðioji paslaptis mums kaskart áspûdingai atsiskleidþia E.Ne­
kroðiaus teatre. Iðgrynindamas savo spektakliuose medþiagas iki 
materia prima (pirminiø elementø) - ugnies, vandens, akmens, 
medþio – reþisierius savàjà poetikà grindþia ðiø medþiagø 
poveikiu. Vanduo „Hamlete” ar „Makbete” nëra tik vandens 
þenklas (juk tuomet jis galëtø bûti pakeistas kitu þenklu ar 
sàvoka). Tai, kokias formas jis ágauna konkreèiose situacijo­
se, kaip jis pasireiðkia vizualiai ar akustiðkai (kaip ledas, kaip 
drëgmë ar pelkës aplinka, kaip purslai, kuriais taðkomasi, 
kaip prisemti batai ar kaip atspindinti materija), atitinkamai 
modeliuoja jo simbolines reikðmes ir viso spektaklio simboliná 
matmená. Toks simbolis apima visà þmogaus patirtá (nuo inte­
lekto iki pasàmonës), jis kalba kaip tik tiesiogine patirtimi ir 
maþiausias pokytis, suvokiamas sensoriðkai, lemia atitinkamai 
ir reikðminá pokytá.

 Panaðiai V. Vaièiûnaitës spektakliai padaro matomà laikà. 
Ðiame, pasak V. Jauniðkio „teatre griuvësiuose” (103, 43), laiko 
simbolika aktualizuojama konkreèios gatvës, namo griuvësiø 
aplinka, kur þiûrovà veikia tuðti langai, sienø tinko faktûros, 
spektaklio koloritinë gama, fejerverkai, iliuminacijos, ugnies 
fejerijos.

Tolesnëje interpretacijoje matysime kaip, pavyzdþiui G. 
Varno spektaklio „Gedulas tinka Elektrai” simboliniam mat­
meniui svarbi kad ir grindø reikðminës sklaidos analizë. Èia 
scenos ir kartu vaizduojamos traukiniø stoties grindys ágyja 
ypatingà traukà arba tampa grësmingos, jos gali bûti tvirtas 
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pagrindas, o gali tapti tik lieptu ar netgi Letos upës vandeniu. 
Ðitaip kintanèios grindø formos organizuoja aktoriø judesius 
ir visà simboliná spektaklio reikðmynà.

Taigi nors simbolinis spektaklio matmuo apibrëþiamas 
atskyrus já nuo fizinës plotmës, simbolio suvokimui ir jo inter­
pretavimui ypaè svarbu suprasti ir jø sàsajas. Simbolis teatre 
gali bûti tik daiktiðkas, jo idëjinë reikðmë ir daiktiðkumas ne­
atsiejami kaip dvi to paties lapo pusës.

2. Simbolis ir mimetinë plotmë.
Simbolio reikðmës atskleidimui svarbi jo medþiaga: ko­

kia ji, kaip kinta jos formos erdvëje ir laike, koks yra stalas 
ar vanduo, kaip atliekamas gestas – visa tai modeliuos pa­
tá simbolá. Todël realiø jutiminiø pojûèiø fiksavimas bûtinas 
adekvaèiai interpretacijai. Kita vetus, spektaklio daiktø savy­
bes, daiktiðkumà gali lemti tikrovë, kurià kûrinys mëgdþioja. 
Antai skirtingai nei policininkas, reguliuojantis eismà, aktorius 
scenoje paprastai nëra jis pats, o reprezetuoja fikcinæ realybæ. 
Vadinasi, jo gestø pobûdá lems tos realybës faktai – aktoriaus 
gestai sudarys mimetines sekas. Koks yra simbolinio matmens 
ryðys su spektaklyje pamëgdþiojama tikrove ir kaip tai lemia 
jo interpretacijà?

Mes aiðkiai skiriame mimetines ir poetines formas: kuo­
met Roberto Zucco neásileidþia jo motina (spektaklis „Roberto 
Zucco” (reþ. O. Korðunovas)) ir ðis peèiu bando iðversti duris, 
o áëjæs ieðko savo kareiviðkø kelniø – tai tikrovës imitacija, 
mimetinë gestø seka. Taèiau kai ûmai atsitûpæs aktorius ima 
vaizduoti sraigæ, tai suprantame kaip metaforà, taigi poetinæ 
sritá, kokybiðkai kità kalbëjimà. Gestams paaiðkinti neuþten­
ka mimetinës logikos, privalome pasitelkti vaizduotæ, panirti 
á poetiná diskursà. Metafora èia tampa poetiniu dariniu, besi­
skirianèiu nuo kitø gestø, kurie tik imituoja. 

Imitacija kaip teatro meno pagrindas iðkyla dar Aristotelio 
„Poetikoje”. Èia teigiama: „tragedija yra toks meno kûrinys, 
kuris imituoja uþbaigtà ir svarbø tam tikros apimties veiksmà, 
apraðytà dailia kalba, skirtinga kiekvienoje kûrinio dalyje; tai 
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kûrinys, kurá veikëjai vaidina, o ne pasakoja ir kuris, suþa­
dindamas gailestá ir baimæ, apvalo ðiuos jausmus” (3, 1449b). 
Taèiau ðiuolaikiniai filosofai prieðinasi pernelyg tiesmukiðkai 
Aristotelio mimezës interpretacijai. Tikrasis poeto uþdavinys, 
pasak Aristotelio, „papasakoti ne apie tai, kas vyko ið tikrøjø, 
bet apie tai, kas galëtø ávykti ir kas yra galima pagal tikimy­
bæ ir bûtinybæ” (3, 1451a), o tai reiðkia, kad imitacijos objektà 
Aristotelis aiðkiai apibrëþia kaip toká, kurio santykis su bûtimi 
yra neutralus ir apie kurá negalime pasakyti nei taip, nei ne, 
teigia antikinës estetikos specialistas A. Losevas (Лосев,1975, 
p.403). Juk poetas tuo artimas filosofui, kad vaizduoja bendry­
bes, o ne pavienius ir atsitiktinius reiðkinius. Tai akivaizdþiai 
prieðtarauja pernelyg natûralistiðkai mimezio interpretacijai. 
Tai, kà imituoja spektaklis, ne kokios nors tikrovës atkarpa, 
o kruopðèiai sumodeliuotos bendrybës, tik taip tragedija gali 
iðpildyti Aristotelio jai keliamus reikalavimus. Vadinasi poetas, 
antikinës tragedijos autorius, ne tiek pamëgdþioja, kiek kuria 
tikrovæ; imitacija, pasak P. Ricoeuro, „pati konstruoja ir kompo­
nuoja tai, kà imituoja” (37, 39). Kokia vieta ðiame dvikrypèiame 
konstravimo-imitavimo akte tenka simboliui?

Menà Aristotelis siejo su paþinimu ir filosofija. Menas 
kalbëdamas apie bendrybes tarnauja paþinimui. Bendrybës 
yra penas màstymui, paþinimui, o ðá Aristotelis siejo su meno 
teikiamu malonumu. „Ið tikrøjø þiûrovai su malonumu þiûri 
á paveikslus, nes þiûrëdami jie gali pasimokyti ir pasvarsty­
ti: kas tai yra, koks yra pavaizduotasis daiktas” (3, 1448b). 
Imituojamos realybës atpaþinimas siejasi su paþinimu. Atpa­
þindami spektaklio mëgdþiojamà tikrovæ mes jà ir paþástame. 
Atpaþinti, teigia H.G. Gadameris straipsnyje “Menas ir pa­
mëgdþiojimas”, tai nereiðkia pamatyti dar kartà; atvirkðèiai, 
atpaþinti – tai suvokti daiktà kaip kaþkada matytà. „Turiu 
galvoje ne atminties, o paþinimo stebuklà. Nes kuomet að 
kà nors paþástu, tai atpaþástamàjá matau iðsilaisvinusá tiek 
nuo dabartinës, tiek nuo praeitosios bûsenos atsitiktinumo. 
Paþindami mes matome regimàjá nuðviestà tos jo esmës, to 
pastovumo, kurio nebetemdo atsitiktinës jo pirmojo ir antrojo 



97

pasireiðkimø aplinkybës” (55, 237). Atpaþinimas reikalauja ið 
mûsø tam tikros intelektualios pastangos, kuri pakylëtø atpa­
þástamàjá reiðkiná á idealybës lygmená, t.y. padëtø ásiskverbti á 
jo esmæ. Menas yra bûdas paþinti. „Atpaþástant kintamybëje 
áþvelgiama tai, kas nekintama. Uþbaigti ðá procesà ir yra tik­
roji simbolio bei kiekvienos meno kalbos simbolinio turinio 
funkcija” – teigia H.G. Gadameris (18, 67). 

Mes galime atskirti mimezá nuo poetiniø formø, taèiau sim­
bolis yra universali kategorija, ne tropas, ne poetinë figûra, o 
màstymo bûdas, t.y. paèios realybës modeliavimas, jos tvarky­
mas ir iðreiðkimas. Tad jo ieðkoti turime ne spektaklio tekste, 
kur susiduria poetinës figûros ir mimetinës sekos, o anapus 
teksto. Simbolis modeliuoja ne tik materialius, konkreèius meno 
kûrinio pasireiðkimus, bet ir tà realybæ, kurià kûrinys pamëg­
dþioja. Bûdamas tam tikra tvarka, simbolis saugo ðià tvarkà, 
leidþia jà atpaþinti ir susigràþinti, kiekvienàkart susidûrus su 
meno kûriniu. „Meno kûrinys tarp irstanèio áprastø ir artimø 
daiktø pasaulio iðkyla kaip tvarkos garantas ir gali bûti, kad 
visos iðsaugojimo ir palaikymo jëgos, iðlaikanèios þmonijos 
kultûrà, yra grástos tuo, kas archetipiðkai iðkyla menininkø 
darbuose ir meno patyrime: mes visada ið naujo sutvarkome 
tai, kas iðsibarsto” (55, 242). 

Interpretuoti spektaklio simbolius reiðkia nuoseklia analize 
prasibrauti pro „realybës” iliuzijà (kokia tikroviðka ji bebûtø) 
iki giliøjø esmingø simboliø, kurie tà realybæ modeliuoja. Taip, 
pavyzdþiui, O. Korðunovo spektaklio „Senë2” aktoriø gestus 
galima nesunkiai atpaþinti, susieti su realiais, buitiðkais gestais, 
taèiau tikroji jø reikðmë atsiskleis tik tuomet, kai á interpre­
tacijos ratà átrauksime simboliná matmená. G. Varno „Hedos 
Gabler” aktoriø simbolikoje  bus ypaè ryðkus tvarkos aspektas, 
lemiantis socialinæ spektaklio reikðmæ.

G. Padegimo spektaklis „Ilga Kalëdø vakarienë” imituo­
ja metai ið metø besikartojanèius Kalëdø vakarus, einanèius 
vienas po kito, taèiau tokia struktûra simbolinë, ji gràþina 
ciklinio ir ðventinio laiko patirtá kaip tam tikrà archajiðkà pa­
saulio tvarkà. Tokiu bûdu mûsø atskirta mimetinë plotmë yra 
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Simbolinës erdvës konfigûracijos
Erdvë kaip ðventybë

Prisiminæ I. Slawinskos þodþius, kad ðiuolaikinis teatras 
siekia erdvës ir laiko, ðiø efemeriðkø reiðkiniø „prijaukinimo”, 
susiejimo su þmogumi ir daro tai kaip tik pasitelkæs simbo­
linës ekspresijos tinklà (42, 38), suprasime, kad erdvë – ne 
vien teatro dailës rûpestis; jos simbolinë ekspresija susijusi ir 
su reþisûrinëmis koncepcijomis.

Bet kurio spektaklio erdvës kûrimo ir suvokimo procesai 
apima tris etapus.

1.	 Stabili architektûrinë ar gamtinë aplinka. Èia ámanomi 
daugelis variantø – tai ir pats teatro pastatas (koks jis, kokio 
dydþio scena, kokia jos padëtis þiûrovø atþvilgiu ir pan.), ir 
atviros miesto erdvës ar gamtinë aplinka. Spektakliai gali bû­
ti statomi ir tam nepritaikytuose pastatuose, kurie gali turëti 
simboliná krûvá patys savaime (pvz., spektakliai baþnyèiose).

2.	 Pusiau stabilios erdvës. Tai bet koks architektûrinës 
duotybës pritaikymas spektaklio fikciniam pasauliui iðreikðti. 
Daþniausiai tai atlieka scenografas.

3.	 Mobilios erdvës – tai aktoriø judëjimo, gestø, kostiu­
mø bei teksto nuorodos, taip pat prisidedanèios prie erdvës 
kûrimo. Antai B. Marcinkevièiûtës spektaklyje „Lëktuviniai 
þmonës” aktoriai, imituojantys lëktuvus, gestais sukuria atmo­
sferos erdvæ. Didþiumoje spektakliø gestai ir tekstas padeda 
sukurti aplinkiná pasaulá, kurio neaprëpia scenografija ir kuris 
supa konkretaus veiksmo erdvæ.

Erdvës simbolikà suvokiant visais trimis jos kûrimo etapais 
reikia iðsiaiðkinti, kaip ðiuolaikiniame teatre tæsiama senøjø 
simboliniø erdvës modeliø tradicija ir kaip ji praturtinama bei 
aktualizuojama, t.y., kaip ji tampa paveiki ir sudaro ypatingà 
mûsø teatro vertæ.

tampriai susijusi su simboliniu matmeniu, yra jo modeliuojama, 
ir interpretacija, sekdama ir analizuodama jos struktûrà, gali 
prasibrauti iki simbolio.
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Teatrinës erdvës kaip simbolio pasireiðkimai verèia paþy­
mëti akivaizdþià jø paralelæ su sakralinëmis erdvëmis. Pastarøjø 
stabilià simbolinæ sistemà iðsamiai pristatë M. Eliade. Knygoje 
„Ðventybë ir pasaulietiðkumas” autorius teigia, kad erdvë reli­
gingam þmogui nëra vienalytë: joje esama trûkiø, plyðiø, turin­
èiø ypatingà sakralinæ reikðmæ. „Vadinasi, esama ðventø erdvës 
vietø, taigi „stipriø”, reikðmingø, ir esama kitø, neðventintø ir 
uþtat be struktûros ir reikðmës, vienu þodþiu, amorfiðkø” (17, 
15). Ðventøjø vietø patirtis prilyginama pasaulëkûrai, erdvës 
trûkis leidþia sukurti pasaulá, nes atskleidþia atskaitos taðkà. 
Pasak M. Eliade’ës, tikinèiajam baþnyèia ðiuolaikiniame mieste 
priklauso kitokiai erdvei nei gatvë, kurioje ji stovi (17, 18). Ði 
erdvë yra tikrasis kosmosas, ámanomas gyventi, tai tvarkos ir 
kûrybos erdvë, tuo tarpu neðventos erdvës – chaoso pasaulis. 
Beje, kaip tik ðventoji erdvë yra pasaulio centras (kaip ðven­
tieji kalnai, ðventyklos, rûmai ar ðventieji miestai) (16, 15), èia 
yra tikroji pasaulio aðis, axis mundi, kuri jungia ðià vietà su 
transcendencija, atveria jà aukðtyn ir kaip tik todël èia galima 
apeigomis susisiekti su aukðtesniuoju pasauliu, nes ðventoji 
vieta yra arèiausiai dievø (17, 46).

Jau èia sustojæ galime áþvelgti tokià sakralinës erdvës sàsajà 
su Lietuvos reþisieriø, aktoriø ar scenografø pasisakymuose ne­
retai uþtinkamais scenos magijos, ypatingumo, baimës ir egzal­
tuotos pagarbos þenklais, kurie taip pat atskleidþia kokybiðkai 
kitokios scenos erdvës sampratà. Ryðkiausias èia J. Miltinio 
pavyzdys, kuris reikalaudavo nusiimti batus þengiant per scenà 
(38, 42). Scenoje þmogus atsigræþia veidu á paèius svarbiausius 
savo bûties klausimus, ieðko vis naujø bûdø subtiliai kalbëti 
apie save, spræsti amþinàjá gyvenimo prasmës klausimà. O tai, 
pasak scenografës D. Mataitienës, paverèia teatrà þyniø kalba, 
kuri be þodþiø persmelkia visà þmogaus esybæ (45, 6). Erdvë, 
kurioje vyksta ði akistata su amþinaisiais bûties klausimais ir 
kurioje realizuojasi simboliø kalba, „persmelkianti visà þmo­
gaus esybæ”, taip pat tampa kitokia erdve, anga, atsiverianèia 
aukðtesniajam pasauliui. 

Þinoma, teatro erdvës kitoniðkumà nulemia ir pati aktoriø 



100

ar reþisieriø darbo specifika, juk scena – jø darbo, sëkmiø ir 
nesëkmiø vieta, tad tokios sàsajos gali bûti grástos prietarais ir 
iðpûstos, be to, jos jokiu bûdu negarantuoja kûrinio meninës 
vertës. Taèiau teatro istorijoje galime rasti pavyzdþiø, kuomet 
teatralai labai rimtai vertino ðias scenos erdvës sàsajas su sak­
ralinëmis erdvëmis ir jas iðryðkino iki kraðtutinumo, sukurdami 
labai ypatingus teatro modelius. Pavyzdþiu èia galëtø bûti E. 
Grotowskis, kuris taip ieðkodamas teatro esmës priëjo sacrum 
sferà (apie tai ir apie ðventàjá teatrà ðiuolaikiniame teatre þr. 
Brook P. Tuðèia erdvë, V., 1992). Beje, ðias sàsajas patvirtina 
ir istorija.

Vargu ar reikia árodinëti, kad amþiø glûdumoje teatro ir 
religinës erdvës buvo viena ir ta pati ritualo erdvë. Antai V.Iva­
novas savo straipsnyje „Ankstyvojo teatro erdvinë struktûra ir 
sceninës erdvës asimetrija” parodo raidos ryðá tarp „apskritos 
formos laisvos teritorijos (…), kuri primityviose visuomenëse yra 
susirinkimø ir ritualiniø ðokiø vieta” (58, 6) ir orchestros rato, 
kur antikiniame teatre stovëdavo choras. Panaðiai krikðèionið­
kasis pasaulëvaizdis viduramþiais ásikûnydavo á architektûrinius 
ir skulptûrinius baþnyèiø ansamblius, ten vykstanèias liturgi­
nes apeigas ir liturginæ dramà. Iki XI a. liturginë drama buvo 
atliekama prie altoriaus ir neturëjo atskiros sceninës erdvës, o 
vystësi architektûrinëje erdvëje, tokiu bûdu perimdama ir jos 
religinæ simbolikà (tiek viso plano, tiek atskirø detaliø) (þr. 
Harris John Wesley Medieval Theatre in Context,  Routledge, 
London and N.Y. 1992 (49)). 

Lietuvoje taip pat pasitaiko vaidinimø baþnyèioje, taèiau 
jie nebûtinai iðnaudoja sakralinës erdvës simbolikà. Pavyz­
dþiui, V. Masalskio reþisuotas spektaklis „Su Goethes Faus­
tu…”, pastatytas Vilniaus Ðv. Ignoto baþnyèioje, iðnaudoja 
daugiau vizualiná nei simboliná baþnyèios poveiká. Taip pat 
ir Vegos Vaièiûnaitës „Keturi bibliniai ðokiai”, nors pagrásti 
krikðèioniðka tematika, Vilniaus Bernardinø baþnyèios simbo­
likà iðnaudoja tik labai atsitiktinai ir savitai. Tiesa, spektaklio 
finalà – ugnies fejerverkus, trykðtanèius nuo pastoliø – V. 
Jauniðkis interpretuoja kaip „iðsiverþimà ið uþdaryto paveiksle 
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pasakojimo á baþnyèios – pasaulio erdvæ” (75, 60). Tvirtesná 
sakralinës simbolikos ryðá su vaidinimu galima áþvelgti etno­
grafiniuose vaidinimuose baþnyèioje (pvz., Didþiojo penkta­
dienio nakties vaidinimai, vykdavæ Markuèiø baþnyèioje), 
taip pat muzikiniø formø teatralizuotose reprezentacijose 
(apie tai þr. Truskauskaitë V. M. Sovietmeèio sakralinis teat­
ras Lietuvoje (47)). 

Taèiau, kai kalbame apie teatro erdviø sakralinæ simbolikà, 
nebûtinai turime jà sieti tik su stabiliomis architektûrinëmis 
erdvëmis, ðià simbolikà gali realizuoti scenografai, aktoriai ar 
reþisieriai paprasèiausioje teatro scenoje. Antai áprasta kalbëti 
apie L. Truikio muzikos ir dailës sintezës ieðkojimus, taèiau eks­
presyvûs ðio scenografo darbai ypatingi ir tuo, jog jis sugebëjo 
aktualizuoti sakralinæ teatro erdvës simbolikà. Operos „Don 
Karlas” (1959) scenografijoje dominuojanti simetrija, vertika­
lës, gotikiniø baþnyèiø langø, bokðtø ir mûro detalës ir visuose 
paveiksluose pasikartojantis krucifiksas – tokios simbolikos 
pavyzdys (þr. Liudo Truikio formø ir muzikos sintezës pagrindø 
ieðkojimo kelias 1935-1979. Parodos katalogas. V., 1979(31)). 
„Ðioje teatrinëje vizijoje, kur vieðpatauja gotikos vertikaliø ið­
kilnumas, vidinë harmonija ir drauge tragedinio taurumo átam­
pa, uþkoduotas didþiulis dvasinis turinys, glûdi talpios laiko, 
egzistencijos, amþinybës kategorijos. (…) Èia þmogus, ájungtas 
á kosminius parametrus, atgræþtas veidu á paèius svarbiausius 
savo bûties klausimus, tarsi pradeda dialogà su kasdienybe” 
– raðo I. Kostkevièiûtë (30, 3). Svarbiausia, kad L. Truikys ne 
tik tæsia sakralinës simbolikos tradicijà savo scenografijoje, bet 
ir aktualizuoja jà: krucifiksas èia tampa simboliu, nes talentin­
gai sukurta scenografija yra paveiki, be to, pasak V. Tumëno, 
iðreiðkia átemptà egzistencinæ XX a. þmogaus situacijà, dvasiná 
epochos klimatà (48, 15). 

Kiek kitaip sakralinës erdvës modelá kûrë scenografë Dalia 
Mataitienë. Erdvës simbolikà spektaklyje „Rièardas II” (1986) 
ir filme „Strazdas þalias paukðtis” scenografë kûrë kartu su 
reþisieriumi J. Vaitkumi, t.y. pasitelkiant ne vien dailës iðraið­
kos formas, bet taip pat aktoriø judëjimà, kostiumus, pasak E. 
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Bundzaitës, iðryðkinanèius ritualiðkumà, kitas reþisûrines kon­
cepcijas ir konkreèià krikðèioniðkà simbolikà (45, 17). 

Pavyzdþiø su daugiau ar maþiau paveikiu krikðèioniðkosios 
simbolikos naudojimu yra nemaþai. Taèiau paþvelkime, kaip 
ði erdvës simbolikos tradicija skleidþiasi ðiuolaikiniame teatre. 
Ðiø dienø menininkai gali manipuliuoti sakralinës erdvës sim­
boliu, „þaisti” juo, siekdami sukurti dialektiðkà turiná, atskleis­
ti ðiuolaikinës sàmonës kontraversijas. Tai pavyko glaudþiai 
bendradarbiaujant O. Korðunovui ir Þ. Kempinui spektaklyje 
„Labas Sonia Nauji Metai”, kur ypaè dialektiðkai prabylama 
apie aukà, Dievà, mirtá. Èia Þ. Kempinas Nacionalinio dramos 
teatro Maþàjà salæ padalino á tuðèià, per vidurá á juodà ir baltà 
plotus perskirtà avanscenà, ir jà uþbaigiantá statiná, kurá sudaro 
neaukðta pakyla, paremta kolonomis (uþ jø matyti veidrodis); 
ant pakylos uþdëti milþiniðki rëmai, kuriø „drobë” gali bûti 
juoda ar balta, priklausomai kaip pasisuka ðeði tà drobæ suda­
rantys staèiakampiai. Konceptuali scenografija ne tik puikiai 
dera su viso spektaklio plastika, bet ir savitai, savarankiðkai 
interpretuoja kûrinio fikciná pasaulá bei, svarbiausia, jo reikð­
mynà, simboliná planà. „Korðunovo spektaklio scenoje ðvaru 
ir didinga kaip baþnyèioje” – pastebëjo kritikë R. Paukðtytë 
(95, 4). Iðties, pabrëþta simetrija ir baltos spalvos dominavi­
mas bei monumentaliø formø detalës (kolonada), vertikaliø 
ritmika kuria iðkilmingà nuotaikà, bûdingà sakralinëms ar­
chitektûrinëms erdvëms. Ðá áspûdá dar sustiprina mizanscenø 
(t.y. mobiliø erdviø) komponavimas, „choro” giesmës, ritualo 
pamëgdþiojimas ir pan. Mizanscenose daug simetrinio kom­
ponavimo, ansambliðkumo, stilizuotø judesiø. Scenografinis 
statinys ir aktoriø plastika sudaro áspûdingai vientisà vizualiná 
tekstà. Vizualinei ir dinaminei visumai sukurti bûtø uþtekæ 
ir abstraktesnës scenografijos, taèiau Þ. Kempinas siekia re­
zonuoti ir vaidinimo fikciná pasaulá bei jo giliuosius turinius. 
Antai graikø teatro elementai (choras) leidþia ir scenografiná 
statiná susieti su orchestros altoriumi ar uþ orchestros Senovës 
Graikijoje stovëdavusiu pastatu, imitavusiu ðventyklos fasadà. 
Scenografinis statinys ir jame vykstà aktai – tai ir teatro sak­
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ralinës prigimties teorijos refleksija, deformuotas graikiðkojo 
Dioniso altoriaus ir ðventyklos fasado atspindys (23, 22).  Ta­
èiau ðie ir kiti sacrum fenomenai spektaklyje interpretuojami 
ironiðkai ir konceptualiai. Kaip pastebëjo kritika, O. Korðunovo 
kûryboje þmogus atsiduria likimo, mirties ir Dievo akivaizdoje, 
taèiau tuo pat metu nebandomi nuslëpti ir agresyvûs instink­
tai, þiaurumas, beprasmybë, vaikiðkos baimës ir koðmarai (85, 
4). Taip baltas ir ðvarus statinio fonas iðryðkina tamsø vaikø 
auklës su kirviu rankoje siluetà, o „neûþaugos” kolonos ne­
áleidþia personaþø á jokià ðventyklà, ir viskà, kà atspindi uþ 
jø esantis veidrodis, bloðkia atgal á scenà. Þaisdami teatrà O. 
Korðunovas ir Þ. Kempinas siekia manipuliuoti þiûrovo sà­
mone, jos stereotipais, sakralinio modelio erdvæ pripildydami 
nedviprasmiðkø meilës aktø, þudymo, beprotybës. Savotiðkai 
dekonstruodami sakralinæ erdvës simbolikà reþisierius ir sce­
nografas pasitelkia konceptualiojo meno patirtá. Pavyzdþiui, 
pakylos grindys – natûralaus medþio parketas, sudëtas „eg­
lute”, pasak Þ. Kempino, yra „aliuzija á kalëdinæ egzekucijà, 
kai medþiai þudomi papuoðimui, ðventinimui ir aukojimui vie­
nu metu” (101, 4). Tai kartu ir spektaklio temos plëtojimas, ir 
þaisminga sakralinës erdvës su aukuru centre parafrazë. Mums 
svarbu suvokti, kad erdvë, sukomponuota atsigræþus á ðventø­
jø erdviø modelius, þymi kûrëjo pastangà iðsiverþti ið buitinio, 
atsitiktinio kalbëjimo á universalesnæ bendraþmogiðkàjà sferà, 
taèiau ðioji nevarþo kûrybinës laisvës, neáspraudþia á konkre­
èios religijos ar ideologijos rëmus. Skirtingai nuo L. Truikio ar 
D. Mataitienës ir J. Vaitkaus spektakliø erdviø, ðio spektaklio 
autoriai sakralinius simbolius interpretuoja labai dialektiðkai. 
Pasitelkæ konceptualaus meno raiðkos priemones, jie kuria in­
telektualø, save apmàstantá, diskursyvø, susijusá su verbaline 
sfera, ir ironiðkà bei þaismingà vizualiná tekstà. Panaðiai kaip O. 
Korðunovas (jie vienos kartos), Þ. Kempinas dràsiai skverbiasi 
á visà þmogiðkosios bûties dialektikà; visà patirties skalæ (tiek 
tamsià, kûniðkà, tiek metafizinæ) parodo per ironijà. Iraciona­
lioje erdvëje mirties ir gyvenimo, natûros ir kultûros dialektika 
prasiverþia originaliomis formomis, kurios daþnai neatitinka 
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áprastø vaizdiniø, moraliniø dësniø: sakralumas èia persilieja 
su niekiu, transcendencija neiðsipildo, palikdama personaþus 
ðiapus ðventyklos, auka tampa beprasmë kaip kalëdiniø eglu­
èiø kirtimas, o idealø rëmai tuðti. Visa tai dràsiai sviedþiama 
þiûrovams kaip mirties, anapusybës, laiko apmàstymai, ávilkti 
á þaidimo formà. Taèiau Þ. Kempino þaidimo estetikos tikslas 
– aktyvus þiûrovas. Provokuojanèio spektaklio akivaizdoje jis 
kvieèiamas dalyvauti „èia ir dabar” kuriant simbolá, jis privalo 
pats màstyti ir rinktis vertybes. Tai dailininkas ne kartà pabrëþë: 
ðokiruoti ir provokuoti þiûrovà, reiðkia skatinti jo aktyvumà, 
skatinti já aktyviai reaguoti á tradicinius simbolius, juos per­
màstyti, leistis jø sukreèiamam (79, 32).

„Labas Sonia Nauji Metai” yra pavyzdys, kaip stabarëjan­
èios formos ir simboliai gali atgimti pasitelkus þaidimà, ironijà, 
ðarþà. Juk O. Korðunovo spektaklyje erdvës kaip ðventybës 
simbolis iðliko, jis tebeveikia mûsø sàmonæ taip pat, kaip 
veikia tokiais paèiais principais komponuota katedros erdvë, 
nors spektaklio atveju simbolis pasipildë kontrastingu turiniu, 
apimanèiu þemus, tamsius, pernelyg kûniðkus tonus. Galime 
sakyti, kad toks tradiciðkesniø simboliø traktavimas yra jø gy­
vybës ir aktualumo sàlyga.

Apibendrinkime. Atsakëme á tris iðkeltus klausimus. Ðiuo­
laikiniame Lietuvos teatre iðties randame archajiðkà teatro ir 
sakraliniø erdviø jungtá, tiksliau, jos atgarsá erdvës simbolikoje. 
Sakralinë teatro erdvës simbolika vystësi gana tolydþiai (L.Trui­
kys, D. Mataitienë ir J. Vaitkus, Þ. Kempinas ir O. Korðunovas 
bei keletas kitø autoriø), perimama ið kartos á kartà ir kaskart 
kitaip aktualizuojama. O. Korðunovo spektaklis „Labas Sonia 
Nauji Metai” – ryðkus tradicijos tàsos ðiuolaikiniame teatre 
pavyzdys. Taèiau, pasak H.G. Gadamerio, tradicijà reikia ne 
vien konservuoti, bet ir perteikti, t.y. tai, kas sena, mokytis pa­
sakyti ir suvokti naujai (18, 69). Pastarajame spektaklyje regime 
savotiðkà tradicinës simbolikos dekonstrukcijà: èia pasitelkia­
ma konceptualiojo meno, verbaliniø þaidimø patirtis, ironija, 
groteskas, modernios priemonës, iðreiðkianèios ðiuolaikinio 
þmogaus bûsenas. Taip sakralinë erdvës simbolika aktuali­
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zuojama, ji vël ima funkcionuoti ðiø dienø visuomenëje. Tai ir 
sudaro ypatingà ðio spektaklio vertæ: gràþinti á mûsø kultûrà 
ir sàmonæ sakralinës erdvës patyrimà, kartu su juo prisiliesti 
prie sacrum sferos, suvokti save metafizinëje plotmëje, Dievo 
ar mirties akivaizdoje. Patekæs á sakralinës simbolikos povei­
kio laukà spektaklio þiûrovas patiria kur kas daugiau nei vien 
estetiná pasitenkinimà.

Pasaulio teatras

Vaidinimus baþnyèios erdvëje bei scenos erdves, pakarto­
janèias sakralinius erdvës modelius, susiejome su archajiðkais 
ritualais, antikiniu ir viduramþiø teatrais. Tuo tarpu Renesanso 
epochos kûrëjø, pasak G. Maþeikio, teocentrinis, vertikalus 
pasaulio vyksmø apmàstymo bûdas nebetenkino (33, 58). Nuo 
XV-XVI amþiø kinta ne tik laiko ir amþinybës, bet ir erdvës 
suvokimas (visa suvokiama kur kas sekuliariau). Teatras taip 
pat privalëjo rasti adekvaèià naujos pasaulëvokos raiðkà. Jau 
ankstyviausiame Italijos renesanso teatre, pasak G.Bojadþijevo, 
buvo ieðkoma naujos ámanomos erdvinës vienovës. „Karnavalø 
aikðtës scena, pradþioje abejinga humanistinës dramos patirèiai, 
pamaþu persismelkia nauja renesansine pasaulëþiûra” – raðo 
autorius (54, 23). 

Scenos erdvei Italijoje ir kitose ðalyse Renesanso epochoje 
átakos turëjo ne tik naujø dramaturgijos þanrø iðkilimas ar per­
spektyvos dësniø atradimas (nors jie stipriai paveikë scenogra­
fijos meno raidà), bet ir kitoks pasaulio, kosmoso supratimas, 
lëmæs visai kitoká simboliná erdvës konstravimà. Savità erdvës 
simbolikà lëmë ne tik pokyèiai mene ir estetikoje, taèiau ir 
mokslinës Copernico, Keplerio, G. Bruno teorijos, taip pat su 
okultinë renesanso filosofija, hermetizmas, alchemija, atminties 
menas. Antai XVI a. italø màstytojas G. Camillo paverèia teatrà 
mistiniu kosmoso modeliu, liudijanèiu daiktø ir vyksmø tiesas. 
„Teatras – tai magiðkasis mechanizmas, kurio dëka iðkeliamos 
ir prisimenamos ðio pasaulio daiktø prasmës, kosminiø ir þemið­
køjø vyksmø tiesos” (33, 183). Visà teatro pastatà, struktûrà ir 
net apstatymà ðis italø autorius laikë atminties – „didþiosios 
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Visatos paslapèiø knygos” - atsivërimo vieta (33, 183). Tiesa, 
„kad teatras atliktø savo atmintá þadinanèià veiklà, reikia kë­
dþiø, loþiø ir áëjimø eiles iðdëstyti analogiðkai dangiðkøjø hie­
rarchijø ir Zodiako þenklø tvarkai” (33, 183). Panaðiø teorijø, 
kuriose visø atminties vietø susikaupimas vaizduojamas kaip 
„Pasaulio teatras”, bûta ir daugiau. Bûtent remiantis ðiais ávaiz­
dþiais, pasak G. Maþeikio, buvo kuriamas W. Shakespeare’o 
„Pasaulio teatras” (33, 277). 

Scenos erdvë ðioje teatro koncepcijoje suvokiama kaip 
tam tikra pasaulio reiðkiniø koncentracija, jø sankaupa, by­
lojanti apie daiktø prasmes ir pasaulio vyksmus. Jei prieð 
tai kalbëjome apie erdviná modelá, pereinantá á aukðtesnià­
jà transcendentinæ sferà (pavadinome tai sakraline scenos 
simbolika), tai èia scena koncentruoja ne vertikaliàjà, o 
„horizontaliàjà” patirtá. Ar scenos-pasaulio koncepcija yra 
simbolinë, ar ji turi filosofiná matmená, priklauso nuo to, 
kaip ði koncepcija ákûnyta, kaip ji paveiki ir kà ji mums sa­
ko. Tokià koncepcijà manome esant ryðkiausio ðiuolaikinio 
Lietuvos teatro reþisieriaus E.  Nekroðiaus spektakliuose, 
pastatytuose pagal W. Shakespeare’o dramaturgijà. Èia ir 
vël mums rûpës paþvelgti, kaip ðiuolaikiniai spektakliai ak­
tualizuoja renesanso simbolikà ir kaip ðioji suteikia kûriniui 
ypatingà vertæ. Þinoma, italø renesansas, W. Shakespearo te­
atras ir ðiuolaikinis Lietuvos teatras – erdvëje ir laike nutolæ 
reiðkiniai, taèiau galbût kaip tik juos sugretindami atskleisime 
simbolikà, bûdingà mûsø teatrui, pamatysime, kaip ji áaugusi 
á pasaulinæ kultûrà.

Jau pati W. Shakespeare’o dramaturgija yra savotiðka 
pasaulio enciklopedija: geografiniø platumø, atmosferos, 
kosmoso erdvæ èia kuria poetinës remarkos (palyginimai, 
metaforos, alegorijos). Pavyzdþiui, Oberono ir Titanijos ginèà 
komedijoje „Vasarvydþio nakties sapnas” galime interpretuoti 
kaip kosminës gamtos kaitos alegorijà (54, 363). Kita vertus, 
W. Shakespeare’o spektakliø erdvë buvo kuriama poetines 
remarkas derinant su sàlygiðku paèios scenos dekoravimu. 
Ðtai kaip erdviná „Pasaulio teatro” atspindá apraðo A. Èernova 
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knygoje „Visos pasaulio spalvos, iðskyrus geltonà”: „Plasti­
nis „Globuso” teatro pasaulis skleidësi dviejose realybëse. 
Jis vienu metu egzistavo scenoje ir vaizduotëje, be to, ne 
visada paraleliai. Bûties vaizdinys iðkildavo kaip sintezë, kur 
susiliedavo „Globuso” pastatymø sàlygiðkumas su „didþiojo 
gaublio”- pasaulio formomis, (…), o pats teatro pastatas, ið­
laikë ryðá su gyvàja gamta” (69, 15). Kaip buvo kuriamas ðis 
teatras-pasaulis, - klausia autorë. Ji parodo ryðius bei atitik­
menis tarp esminiø poetiniø W. Shakespeare’o kategorijø ir 
scenos erdvës. Antai ðviesos-tamsos dialektikà dramaturgijoje 
iðreiðkia natûralus dienos apðvietimas ir tamsi niða scenos 
gilumoje; þemæ atitinka grindys ir galinë siena, imituojanti 
architektûriná statiná; dangø – audeklas (þydras komedijoje 
ir juodas su þvaigþdëmis tragedijoje), jûrà – ðlapi drabuþiai, 
aktoriø judesiai ir pan. (69, 17). Taigi „Globuso” teatre erd­
vinis dramø kontekstas buvo kuriamas siejant atskiras scenos 
elementø reikðmes su poetika, suteikianèia toms reikðmëms 
vienalytá pasaulio ar kosmoso vaizdiná.

Tokios erdvinës koncepcijos, pakylëtos á simboliná lygme­
ná, „paveldëtojas” ðiuolaikiniame Lietuvos teatre, mûsø nuo­
mone, yra E. Nekroðius. Skirtingai nei daugelis kitø sceniniø 
W. Shakespeare’o interpretatoriø – pavyzdþiui, G. Craige’as, 
savo spektakliø erdve bandæs iðreikðti  „tragiðkà laisvos trage­
dijos herojaus valios ðaltá” (53, 125) – E. Nekroðius neatsisako 
„Pasaulio teatro” simbolikos, o vaisingai jà interpretuoja savo 
sceninëje vizijoje. „Hamleto” ar „Makbeto” erdvë – kosmo­
sas; ji kuriama manipuliuojant poetiniø ávaizdþiø ir erdviniø 
struktûrø realybëmis. Erdvinës struktûros (dekoracijos, gar­
sas, apðvietimas) pasitelkiamos kuriant gamtos, atmosferos 
áspûdþius, o ðie palaipsniui perauga á kosminæ, apibendrintà 
pirminiø materijos bûviø, jø slinkèiø, cikliðkumo poetikà. Ðtai 
kaip savo idëjà nusakë pats autorius: 

Á klausimà, kokia bus jo Danija, reþisierius E. Nekroðius 
atsakë: „Ið miglos. Ir ledo. Migla virsta vandens laðu. Vandens 
laðas – ledu. Kas yra ledo prieðybë – ðiluma, ugnis. Ji tirpdo 
ledà. Ugnis virsta anglimi. Elementarûs fiziniai bûviai. Dësniai. 
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Gamtos aksioma. Mëgstu tuos bûvius. Grynus, primapradþius 
elementus”. O vëliau pridûrë: „Scenoje turi atsirasti mirties 
laukas” (11, 67). 

Taip „Hamlete” purðkiantis vanduo, melsva ðviesa, kai­
liniai, kuriuos dëvi personaþai, sukuria stulbinantá Danijos 
karalystæ apëmusio ðalèio atmosferiná áspûdá, kuris tampa 
kaustanèiu kosminiu ðalèiu, ledinës visatos, mirties metafora. 
Atmosferiniai áspûdþiai E. Nekroðiaus spektakliuose kuriami 
pasitelkiant ne tik visà teatro priemoniø arsenalà, bet ir tik­
ras, ne butaforines materijas (ugná, vandená, ledà, akmená, 
medá), paverèiant jas lygiaverèiais spektaklio veikëjais. Ðios 
materijos, gyvenanèios ir veikianèios scenoje, be savo vizu­
alinës ir juslinës sugestijos atlieka ir þenklinanèià funkcijà, 
kitaip tariant, nurodo simbolinæ plotmæ. Ðiais þenklais á scenos 
vidinæ erdvæ patenka iðtisa poetinë realybë, teatrinis makro­
kosmosas, kuris paprastai glûdi tik dramaturgijos tekste ir 
vizualiai scenoje bûna nematomas.

 E. Nekroðiaus spektakliai, viena vertus, yra ypaè tekstualûs, 
plokðti, tarsi tirðtai priraðyti puslapiai; jie turi bûti skaitomi ir 
deðifruojami. Erdvë kaip kosmosas èia kuriama kryþiuojantis 
primapradþiø kosmoso elementø, þenklams. Taèiau ði erdvë yra 
ir simbolinë, mat þenklams suteikiama paveiki juslinë forma; 
þymëdami atskirus kosmoso elementus, þenklai kartu dalyvauja 
gamtos atkûrimo vaizdiniuose, spektaklio atmosferoje, o kaip 
tik èia, tarp þenklo apibrëþtumo ir vaizdinio daugiareikðmiðku­
mo, kuriama tikroji simbolika. Sakydamas savo „Bûti ar nebû­
ti” A. Mamontovo Hamletas stovi po varvanèiu ledo sietynu. 
Èia matome þenklà: þmogø ir ðaltà materijà, þmogø po lediniu 
kosmoso sietynu (turint galvoje, kad krentantys laðai scenos ap­
ðvietime gali priminti ir krentanèias þvaigþdes), taèiau, þiûrovas 
taip pat jauèia ir iðgyvena lediniø laðø, krintanèiø ant karðto 
aktoriaus kûno jusliná, ne vien þenkliná, schematiná aspektà; 
ðis juslinis aspektas pagilina ir komponuoja ne tik monologo 
skaitymà, bet ir scenos erdvæ – ðioji tampa iðgyvenama kaip 
pasaulio ir kosmoso simbolis. 

 Vanduo „Makbete” – lemties simbolis. Þàsø girgsëjimo 
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ir bangeliø pleðkenimo garsai kuria eþero ar pelkës, stovinèio 
vandens erdves. Ðis áspûdis savotiðkai konfrontuoja su „aistrø 
laiku”, kurá þymi viena po kitos vykstanèios þmogþudystës, 
kurios ir paneigia ðá laikà (plg. Makbeto monologà: „Rytoj ir 
vël rytoj, ir vël rytoj…”). Tai uþdaro tragedijos veiksmà sto­
vinèio, sustingusio, savotiðko mirties taðko erdvëje. Be to, ðis 
vanduo atmosferinis, visa smelkiantis; tà pajuntame regëdami 
vis neþinia kodël suðlampanèius Makbeto plaukus, raganø 
prisemtus batus. Taigi tai globalus, kosmosà persmelkianèios 
drëgmës kaip sàlygos ir lemties pojûtis. Vandens vaizdiniai 
lydi visà spektaklio veiksmà nuo pradþios iki pabaigos be­
veik nekisdami, taèiau tai ne pasyvus fonas ar mëgavimasis 
atmosfera: ðis vandens pastovumas, kaip ir visa smelkiantis 
jo pobûdis, þymi lemties inercijà, jos globalumà ir neiðven­
giamybæ. Vandens erdvës – raganø, lëmëjø sritis. Vanduo 
gali bûti þaismingas ir þërintis, vizualiai graþus, kuomet juo 
taðkomasi ir þaidþiama, o pabaigoje, kada ákaitusi iki raudonu­
mo Makbeto galva atvësinama katile su vandeniu, sukeldama 
garø debesis, vanduo tampa finaliniu þodþiu, iðryðkinanèiu 
tuðtybës temà. 

E. Nekroðiaus spektakliø „erdvës kaip pasaulio” simbolikoje 
dera renesanso simbolinio màstymo atðvaitai (W. Shakespear’o 
poetika) su paties reþisieriaus poetikai bûdingu operavimu gry­
nomis medþiagomis, pasitikëjimu tø medþiagø poveikiu mûsø 
sàmonei. Taèiau èia, þinoma, matome ir skirtumà, lieèiantá jau 
ne simbolio konstravimo (jis panaðus á ðekspyriðkàjá), o jo atve­
riamos pasaulëþiûros principus. Ðia prasme E. Nekroðius galbût 
kiek artimesnis G. Craige’ui: nei „Hamletas”, nei „Makbetas” 
nesugestijuoja antropocentriðkumo filosofijos, kuri visuomenës 
ir kosmoso centre pastato þmogø (53, 125). Atvirkðèiai, „Ham­
lete” sukurtasis mirties laukas perða mintá, kad pirmapradþiø 
materijø bûtis yra realesnë nei þmogiðkoji. „Makbete” vanduo 
triumfuoja virðum iðdraikyto karaliaus gyvenimo, jo cikliðku­
mas uþgesina „aistrø laikà”. Erdvës kaip pasaulio ar kosmoso 
simbolika E. Nekroðiaus Shakespear’o pastatymuose, viena 
vertus, yra renesanso simbolinio màstymo atðvaitas mûsø teatre, 
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taèiau, kita vertus, ji atspindi XX a. patirtá ágavusios pasaulë­
vokos parametrus ir orientuoja á kitas vertybes. Ðia prasme E. 
Nekroðius artimesnis savo amþininkams, tarp jø, pavyzdþiui, 
S. Beckettui, savo dramaturgijoje sukûrusiam taip pat savità 
erdvës koncepcijà, savotiðkà redukuotà pasaulio vaizdà, kurá 
þymi tik horizonto brûkðnys ir vieniðas medis ar nedidelë kal­
velë centre. Taip S. Beckettas modeliuoja „niekieno þemës” ir 
kartu bet kurios vietos pasaulyje peizaþà, iðreiðkiantá egzisten­
cinæ þmogaus situacijà. Taèiau reþisierius E. Nekroðius remiasi 
simbolika ir jos tradicija, savàjá laikmetá jis atspindi ir apibrëþia 
transformuodamas ir aktualizuodamas renesanso scenos erdvës 
kaip pasaulio simbolá.

Taigi vël galime apibendrindami pasakyti, kad aptartuose 
spektakliuose scenos erdvë – ne tik fizinë aktoriø vaidybos 
aplinka ir ne tik fikcinë tikrovë. Jai, o kartu ir visam spek­
takliui, suteikiama ir simbolinë vertë. Kuo ta vertë ypatinga? 
Pirma, ji pratæsia tradicijà. Antra, ji tà tradicijà, atëjusià ið XVI 
–XVII a., aktualizuoja, t.y. ja iðreiðkia ðiuolaikinio þmogaus 
situacijà, jo egzistencinius parametrus. Treèia, suteikdamas savo 
spektakliø erdvei simboliná matmená reþisierius E. Nekroðius 
veikia þiûrovo savivokà ir pasaulëvokà, suteikia jam simboliniø 
orientyrø savæs paþinimo kelyje.

Iki ðiol apþvelgta teatro erdviø simbolika buvo nukreipta á 
virðindividualias sferas: sakralinæ, istorinës atminties, pasaulio 
bei visatos, kurioje visi gyvename. Pastaroji sfera, kaip matë­
me, jau kiek antropomorfizuojasi, ima metaforiðkai atspindëti 
mikrokosmoso – þmogaus psichikos procesus ir bûsenas. 
Taèiau erdvës formà, pajëgiausià atspindëti psichikà su visa 
jos dialektika, Lietuvos scenoje daþniausiai simbolizuoja kam­
bario erdvë.

Kambario transformacijos

Susidomëjæs „ketvirèio valandos” vaidinimu ir ieðkodamas 
ðio þanro ðaknø Augustas Strindbergas atrado pjesæ-patarlæ, 
kurià á menines aukðtumas kadaise iðkëlë A. de Miuset. „Dra­
matinëje patarlëje – raðo Strindbergas – iðreiðkiama ávykiø 
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esmë, taikliai perteikiama dvasinë kova. Miuset kartais priar­
tëja prie didþiøjø tragedijø, iðsiversdamas be minios statistø ir 
ginklø þvangesio. Su stalu ir dviem këdëmis, pasirodo, galima 
iðreikðti visus aðtriausius gyvenimo konfliktus; ðiame þanre 
pirmàkart buvo panaudoti beveik visi ðiuolaikinës psicholo­
gijos pasiekimai” (52, 228). Èia svarbu iðskirti du elementus, 
kurie kelia Strindbergui susiþavëjimà: tai paprastos iðraiðkos 
priemonës (stalas ir dvi këdës) bei psichologijos þiniø panau­
dojimas. Pats Strindbergas ne tik perëmë ðiuos Miuset teat­
ro elementus, bet remdamasis jais, kaip teigia rusø kritikas 
A.Anikstas, suformulavo du reikalavimus moderniai dramai: 
„Pirmas – koncentruotas siuþetas, kad nebûtø pertrûkiø laike 
ir erdvëje; antras – bûtiniausia tikros dramos sàlyga – psi­
chologizmas” (52, 226). Tokia erdve „be pertrûkiø” pjesëse 
„Tëvas” ar „Freken Julia” virsta kambarys. Kambarys – pa­
grindinë intymiojo teatro erdvë – Strindbergo dramaturgijoje 
tapo ir savotiðka personaþø psichinës bûklës bei sàmonës ir 
pasàmonës reiðkiniø iðklotine. Kambarys suteikia laiko ir erd­
vës vienovæ net áþymiosioms A. Strindbergo pjesëms-sapnams, 
fiksuojanèioms alogiðkus, padrikus pasàmonës fenomenus (þr. 
Pokalbiai apie skandinavø raðytojus. Parengë A. Petraitytë. 
V.Pradai, 1998 (35)).  

Intymiojo teatro koncepcijai turëjo átakos M. Reinhardto 
„Kammerspielhaus”, t.y. „kambario teatras” (52, 229). Kambarys 
èia vël iðreiðkia uþdarà erdvæ, materializuojanèià vidiná perso­
naþo pasaulá ir leidþianèià þiûrovui patirti intymius iðgyveni­
mus. Ávairûs kamerinio teatro atstovai (A. Gantillon, P.Pellerin, 
J. J. Bernard), pasak P. Pavis, siekë atskleisti vidinio pasaulio 
paslaptis ir áminti máslæ, kuria þmogus yra pats sau (64, 353). 
„Scena – gali bûti personaþo  sàmonës ar net pasàmonës tæ­
sinys” – teigia minëtieji reþisieriai (64, 353). Panaðø erdvës 
modeliavimà galime aptikti ir ðiuolaikiniame Lietuvos teatre. 
Èia kambarys ne tik slepia nuo vieðumos psichologines dra­
mas, bet ir tampa psichikos, sàmonës, vidinës þmogaus erdvës 
simboliu. 

  Toks simbolizavimo procesas remiasi vidaus/iðorës dia­
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lektika. Kaip pastebi I. Slawinska, poetikai apskritai bûdinga, 
kad á iðoræ nukreipti visi fiziniai reiðkiniai, tuo tarpu vidus 
– dvasiniø vertybiø pasaulis (42, 38). Ðis vidus gali ágauti 
ávairiausiø formø, jas, tyrinëdamas vidaus ir iðorës dialekti­
kà, ádomiai atskleidë G. Bachelard’as, aiðkinæs vaizduotës 
fenomenologijà: tai ir namas, ir skrynia, ir lizdas ar kiaukutas 
– visos ðios formos vaizduotëje ákûnija paèias intymiausias 
svajones. 

Intymioji erdvë, psichikos substancija, pasàmoninës srovës 
– visa tai spektaklyje gali materializuoti kambario erdvë kaip 
ðiø fenomenø vizualinë iðklotinë. Interpretuojant kambario 
simbolá, ypaè svarbu suvokti, kaip ði erdvë fenomenologiðkai 
nuþymi, sugauna, uþfiksuoja atskirus psichikos reiðkinius. 
Antai svarbi bûna kambario struktûra: langai, durys, grindys, 
sienos. Visa tai gali iðreikðti personaþø kryptingus siekius, 
jø aistras, troðkimus, nerimus, rezonuoti maþiausius sielos 
virptelëjimus. Pavyzdþiu èia galëtø bûti J. Miltinio „Mirties 
ðokis”, kuomet E. Melënaitës Alisa klausia Edgaro „Ar uþdarei 
duris?” taip sukuriama nervinës átampos, nesaugios psichi­
nës erdvës atmosfera. Svarbi interpretuojant yra ir kambario 
bûsena, apibûdinanti, koks tai kambarys. Simboliðka, kad 
„Hedai Gabler” reþisierius G. Varnas pasirinko kambará, pri­
menantá ðaudyklà. Taip pat svarbûs bûsenø vidiniai pokyèiai, 
jø dinamika ir pan.

Kaip personaþø sàmonës ir pasàmonës vidinës erdvës 
reflektuojamos iðoriniø kambario erdviø, kaip pastarøjø ele­
mentai atveria psichines krizes ir bûsenas, t.y., kaip nyksta 
ir vël atsiranda trapi riba tarp kambario ir psichikos erdviø, 
ádomu stebëti Jono Vaitkaus spektaklyje „Anna Weiss”. Tai 
vienas asketiðkiausiø reþisieriaus spektakliø: jo scenografija, 
tarsi sekant A. Strindbergo reikalavimais, susideda ið dvie­
jø këdþiø ir keturiø dëþiø, sukrautø scenoje, kurios galinæ 
uþdangà sudaro pailgomis klostëmis krentantis audeklas, 
viduryje kiek praskirtas, – pro èia personaþai áeina arba 
iðeina á violetinës ðviesos uþlietus uþkulisius. Taèiau toks 
asketiðkumas tuoj pat prisipildo prasmiø, kuomet suvoki 
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paskirø elementø (baldø ar plyðio uþdangoje) paraleles su 
sceniniu vyksmu: dviejø moterø – psichoterapeutës Anos 
Weiss, jos pacientës Lyn ir pastarosios tëvo konfliktai, psi­
chinë konfrontacija. Nuolat persiliejant konkreèioms daiktið­
koms ir psichinëms erdvëms, reikðmingi tampa paprasèiausi 
gestai, personaþø judëjimo konfigûracijos, sëdëjimas ant 
atskirø këdþiø ir pan. Antai Lyn rausiasi dëþëje su knygo­
mis ir klausinëja: „Að jos neberandu, kas jà paëmë, gal tu jà 
paëmei?” ir t.t. Darosi aiðku (èia prisideda ir dramaturginë 
M. Culleno technika), kad ieðkoma ne vien senos fotografi­
jos, taèiau kai ko daug svarbesnio – savo tapatybës, „tëvo 
dukrelës”, dingusios po intelektualiø ir emancipuotø Anos 
Weiss kalbø apnaðomis. Spektaklio kambarys – psichikos 
iðklotinë, siûlanti daugelá metaforø: tai spàstai (èia patekæ 
nei Lyn, nei jos tëvas nebegali iðtrûkti tokie, kokie buvo) ir 
savotiðkas kalëjimas, simbolizuojantis Anos Weiss sugebëji­
mà pasitelkus psichines galias manipuliuoti þmoniø sàmone, 
supainioti juos ir sunaikinti jø tapatybes. Kambarys psichoa­
nalitiniame spektaklyje virsta netranscenduojama erdve. Èia 
paties kambario simbolika labiau paslëpta, jos egzistavimas 
neakivaizdus, greièiau suteikiantis stiprø reikðminá krûvá 
atskiroms detalëms, judëjimui, aktoriø padëtims, baldams. 
Taèiau akivaizdu, jog tam, kad ðis krûvis atsiskleistø, reikð­
minga, simboliðka turi bûti pati erdvë, kurioje ðie paskiri 
elementai esti.

Kitur kambario erdvës simboliðkumas labiau apèiuopia­
mas pats savaime, jis konkreèiau apibrëþtas ir apmàstytas 
paties reþisieriaus. Daþniausiai tokiu atveju, skirtingai nei 
J. Vaitkaus spektaklyje, ypatingà reikðmæ ágyja ðios erdvës 
transcendavimas arba atvirkðèiai – noras á jà sugráþti, kitaip 
tariant, dialektinis judëjimas tarp ðiapus ir anapus, atviro ir 
uþdaro, vidaus ir iðorës. Ádomiai ðiuo judëjimu þaidþiama M. 
Maeterlinko pjesëje „Viduje”, kur, pasak I. Slawinskos, „sub­
jektas iðorëje jauèiasi iðtremtas ið intymios vidaus erdvës ir 
ilgesingai þvelgia á vienintelá langà, uþ kurio – svajoniø erd­
vë” (42, 39). G. Varno spektaklyje „Gedulas tinka Elektrai”, 
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atvirkðèiai, svajonës, troðkimai krypsta  á iðoræ, á pasaulá uþ 
kambario sienø.

Spektaklyje grieþtai struktûruota erdvë (struktûra apima 
tiek pusiau mobilias scenografijos, tiek mobilias aktoriø judë­
jimo erdves) iðreiðkia pagieþos ir neapykantos, suvoktø kaip 
pareiga, atmosferà. Ðios aistros paverèia Menonø ðeimà savo­
tiðkais golemais, robotais ar homunkulais, vaikðèiojanèiais po 
scenà tiesiomis linijomis pirmyn ir atgal traukiniø stoties lau­
kiamojoje salëje. Nejauki, ðalta stoties atmosfera simbolizuoja 
dvasinæ bûklæ, kuri kaip prakeikimas persekioja Menonø ðeimà 
taip, kad bet koks iðsigelbëjimas siejamas su iðëjimu uþ kamba­
rio-stoties sienø (ið èia „laimingøjø salø” ávaizdis dramaturgijos 
tekste ir egzotiðkø paukðèiø riksmai spektaklio garso takelyje). 
Kita iðëjimo uþ kambario sienø kryptis – á virðø, kur, paeiliui 
mirðtant personaþams videoprojekcijoje kyla pulkai drugeliø 
(graikiðkasis sielos simbolis). Tuo tarpu „kambario” grindys 
– tvirtas pareigos, iðtikimybës ir neapykantos pagrindas. Ne 
veltui Lavinija Menon, tipiðkiausia ðeimos atstovë, berods, 
jauèia ypatingà grindø traukà, jomis ðliauþioja, vartosi, ant jø 
susirietusi atgauna save. Taip struktûriniai kambario elementai 
sutampa su paèios psichikos struktûra. Spektaklyje kambarys 
ákûnija kaltæ ir lemtá, paveldimà psichinæ ðeimos bûsenà, ið 
kurios (kaip ir ið kambario) tegali iðvaduoti mirtis. Kambarys, 
metaforiðkai perteikiantis susvetimëjimo (juk tai stotis), ðalèio 
(„metalinës” sienos) ir tuðtumos (kambarys beveik tuðèias) 
bûsenas, kartu atskleidþia ir tø bûsenø transformacijas: antai 
kuomet á sustingusá Menonø moterø pasaulá ásiverþia jausmai, 
kambario grindys tampa „vandeniu”, kuriuo galima taðkytis 
flirtuojant ir kuris ðiaip jau tvirtà pagrindà padaro nestabiliu, 
linguojanèiu.

Svarbus spektaklio „Gedulas tinka Elektrai” efektas – pa­
maþu á prieká slenkanti galinë siena, finale tampanti priekine; 
taip vidus ir iðorë pasikeièia vietomis. Finalinë scena vyksta 
iðorëje (avanscenoje), tuo tarpu pro ástiklintas duris matome 
viduje puotaujanèius mirusiuosius. Lavinijos Menon pasirinki­
mas pasitraukti, atsiskirti nuo þmoniø uþsidarant namo viduje 
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– tai jos susitaikymas su lemtimi ir kalte, pasiryþtant gyventi 
atsiminimø erdvëje, kuri tapo jos lemtimi.

Kambarys gali simbolizuoti psichikos ir psichiniø reiðkiniø 
erdvæ, materializuodamas jausmus, aistras, nerimà, sàmonës ir 
pasàmonës fenomenus; jis atskleidþia transcendencijos troðki­
mà ir galimybes, taip pat áprasmina, tarsi ámagnetina, paski­
rus daiktus, baldus, bei aktoriø judesius ir gestus, spektaklio 
garsà ir þodá. Kamerinio teatro tradicija, kur kambarys tampa 
þmogaus psichinës erdvës simboliu, ðiuolaikiniame Lietuvos 
teatre prapleèiama psichoanalizës patirtimi bei aktualizuojama 
susiejus jà su mûsø laikmeèiui ir ðaliai aktualiais kartø kaltës, 
psichinio nestabilumo, manipuliavimo þmogumi, agresijos reið­
kiniais. Ir vëlgi simbolinë kambario erdvës koncepcija menið­
kai materializuoja ir struktûruoja mûsø savæs, savo psichikos 
reiðkiniø suvokimà ir daro tai kitaip nei, tarkime, psichologai 
ar filosofai.

Kà árodo apþvelgta ðiuolaikinio Lietuvos teatro scenos erd­
vës simbolika?

Daþnas originalus, savitas, modernus spektaklio erdvës 
sprendimas vis dëlto turi sàsajø su erdvës simbolikos tradici­
jomis (sakralinës erdvës, Renesanso „Pasaulio teatras” tradici­
ja, intymiojo teatro erdvë ir pan.). Ðios tradicijos savo ruoþtu 
atskleidþia bendrus, ávairioms epochoms bûdingus màstymo 
parametrus. Vadinasi, atskiras spektaklis tokiu bûdu yra susijæs 
su visa pasauline kultûra. Mes já galime suvokti ir izoliuotai, 
ir tradicijos fone. Tradicijø skiepijimas ir tæsimas, jø puoselë­
jimas – ypatinga teatro vertë.

Kita vertus, ðiuolaikinio Lietuvos teatro reþisieriai ne tik 
puoselëja, bet ir konfrontuoja su tradicija, permàsto jà, bando 
jà iðsakyti ir suvokti naujai. Tokiu bûdu jie tà tradicijà keièia, 
praturtina. Be to, taip aktualizuodami simbolius, jie gali at­
spindëti ðiuolaikiná màstymà, apibrëþti ðiuolaikinio þmogaus 
bûsenas. Taip teatras þymi kaità, kultûrinæ orientacijà, reaktu­
alizuoja pamirðtus màstymo bûdus, leidþia á save paþvelgti ið 
ðalies. Tai irgi ypatinga vertë. 

Simboliai spektakliuose struktûruoja mûsø erdvës suvo­
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kimà, „ sugauna jà simbolinës ekspresijos tinklu”, padeda 
materializuoti, ið naujo iðgyventi ir naujai suvokti psichinius 
reiðkinius. Tai kur kas daugiau nei vien estetinio poreikio ten­
kinimas. Beje, ði teatro reikðmë (ir tai ypaè svarbu) nëra tapati 
sàvokinei mokslo ar filosofijos reikðmei. Meno kûrinys priverèia 
mus iðgyventi vienoká ar kitoká erdvës suvokimà taip, kad po 
spektaklio mes pasikeistume.

Galø gale, interpretuodami erdvës simbolikà, pamatëme, 
kad ádomiø rezultatø gali duoti ðiuolaikinio teatro reiðkiniø gre­
tinimas su erdvëje ir laike nutolusiais reiðkiniais; taip pat, kad 
interpretacijà vaisinga pagrásti kultûrine teorija, kitø mokslo 
ir meno srièiø patirtimi.

Simbolinis laiko matmuo
Atminties teatras

Spektaklis skleidþiasi erdvëje ir laike, kaip tik todël sun­
ku apibrëþti teatro visumos kalbiðkumà, sunku atskleisti jo 
struktûrà, todël analitikai, bandæ tai padaryti, paprastai iðryð­
kina arba viena (pvz. erdvës struktûrà), arba kita. Pavyzdþiui, 
semiotikai kol kas nepateikia adekvataus spektaklio analizës 
modelio kaip tik dël tokio teatro kalbos dvilypumo (15,46). 
Galbût kaip tik todël daþnai pasigirsta balsai, siûlantys„erd­
vëlaikio” terminà (42, 39), reiðkiantá pastangà suvokti sceniná 
vyksmà visose – erdvës ir laiko – dimensijose vienu metu. 
Tokia pastanga sunkiau prieinama analitiniam metodui ir reið­
kiasi greièiau filosofinës minties, interpretacijos sferose. Ryðkus 
èia ir hermeneutikø ánaðas. Tereikia paminëti M. Heideggerio 
„Bûtá ir laikà”, P. Ricoeur’o „Pasakojimà ir laikà”, taip pat H.G. 
Gadamerio meno temporaliðkumo tyrimus (jie bus aptariami 
vëliau). Aptarti erdvës ir laiko sàsajas bandoma ir ðiame kuk­
liame tyrime: pavyzdþiui, vaidinimai sakralinëse erdvëse gali 
bûti susijæ su ypatingu religiniø ðvenèiø laiku arba implikuoti 
toká laikà. 

 Pasitelkus erdvëlaikio sampratà ðiuolaikinio Lietuvos teatro 
kûriniø simbolinio matmens interpretacija leis atskleisti laiko 
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simbolikos parametrus. Kitaip tariant, èia mums rûpës, kaip 
teatras „simbolinës ekspresijos tinklais” sugauna efemeriðkà 
laiko fenomenà. Svarbiausia  iðsiaiðkinti tà ypatingà teatro kû­
rinio vertæ, kurià jam suteikia simbolinis matmuo. Kokiu bûdu 
laiko simbolika suteikia spektakliui ypatingo kultûrinio fakto, 
„ontologinio darinio” statusà?

Galima iðskirti tris plotmes, kaip teatre manipuliuojama 
laiku. 

1. Realus laikas. Tai konkretaus spektaklio „èia ir dabar”, 
laikas, kuriame vyksta aktoriø ir þiûrovø komunikacija (erdvës 
aptarime ji atitinka erdvæ, kaip teatro meno sàlygà ir fizinæ 
aplinkà).

2. Fikcinis laikas. Tai pjesës siuþeto ir fabulos laikas. Per 
vienà realaus laiko valandà èia gali praeiti iðtisi ðimtmeèiai. 
Fikcinis laiko planas daþniausiai priklauso nuo dramaturginës 
struktûros, tad ir siejamas su dramaturgija. Tai, koks svarbus 
yra laiko modeliavimas dramaturgijoje, parodo faktas, kad 
ádomios ir esmingos reformos ðiame þanre (kaip ir kituose li­
teratûros þanruose) apima ir laiko traktuotæ, beje ðioji kaip tik 
bûna pirminë prieþastis, keièianti tradicines siuþeto, fabulos ir 
veiksmo struktûras. Viena ryðkiausiø tokiø reformø – absurdo 
drama. Jà ðiuo poþiûriu ádomiai nagrinëjo R. Schechneris kny­
goje „Performance Theory”, parodydamas, kaip áprastà linijiná 
laikà, ávykiø sekvencijas keièia cikliniai laiko modeliai: „laikas 
kabutëse” ar „ne-laikas” naikina áprastus siuþeto, konflikto, 
personaþo ir kt. klasikinës dramos konstrukcijos pagrindus 
(40, 16-28). Kita vertus, interpretuoti fikciná laikà, papildyti já 
savita poetika geba ir reþisieriai, scenografai, aktoriai. Antai 
poetiðkai apie praeinamumà ir netvarumà byloja A.Jacovskio 
scenovaizdyje (spektaklis „Nusiðypsok mums, Vieðpatie”) pa­
naudoti seni daiktai; nesustabdomà beprasmiðkà gyvenimo 
tëkmæ metaforiðkai atskleidþia E. Nekroðiaus „Trijø seserø” 
ávaizdþiai. Toks fikcinis laikas atitinka fikcinæ erdvæ, mimetiná 
erdvës matmená.

3. Simbolinis laikas. Ðioji laiko plotmë kalba mums apie 
tam tikrà laiko struktûros galimybæ, materializuoja, t.y. leidþia 
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pajusti, iðgyventi, paþinti kitokià laiko sampratà, ásisàmoninti 
egzistuojant ávairius „laikus”. 

Nors laikas turi aibes filosofiniø koncepcijø, ðis laiko sim­
bolikos tyrimas ðiuolaikiniame Lietuvos teatre bus grindþiamas 
esminiu laiko kaip istorijos ir ciklo poliariðkumu.

1998 metø Vegos Vaièiûnaitës ir „Miraklio” teatro spek­
taklis „Keturi bibliniai ðokiai” buvo vaidinamas tuo metu res­
tauruojamoje Bernardinø baþnyèioje Vilniuje ir, teatrui gast­
roliuojant, apleistoje Bernardinø Ðv. Jurgio baþnyèioje Kaune. 
Jau minëjome, kad vaidinimai baþnyèios erdvëje gali nurodyti 
á sakralinæ erdvës simbolikà (bet nebûtinai; V. Vaièiûnaitës 
spektaklyje taip neatsitinka, t.y. baþnyèios sakralinë erdvë 
neaktualizuojama). Taèiau tai, kad vaidinimams pasirinktos 
baþnyèios yra apleistos, griûvanèios ar restauruojamos nurodo 
kità laiko dimensijos svarbà spektaklio simboliniam matmeniui. 
Ðitai kreipia mûsø màstymà erdvëlaikio link. 

V. Vaièiûnaitës teatras vengia scenos dëþutës ir savo spek­
takliams renkasi natûralias atviras erdves: baþnyèias, gatves, 
aikðtes, parkus. „Miraklio” debiutas – „Pro memoria Ðv. Ste­
pono 7”, apie kurá èia bus kalbama, vyko Uþupio Ðv. Stepono 
gatvës namo kieme.

Spektaklyje iðradingai ir kûrybiðkai atskleista apleisto 
griûvanèio namo plastika, jo vizualiniai aspektai. Reþisierë V. 
Vaièiûnaitë iðnaudojo ne tik savità erdvinæ struktûrà (kiemà), 
átraukdama á sceniná vyksmà iðdauþytus langus, namø stogus, 
balkonus, praëjimus, taèiau, bûdama profesionali dailininkë, 
harmoningai ðià erdvæ ákomponavo mizanscenø pieðiná, garsà, 
apðvietimà, ugná ir fejerverkus. Netgi milþiniðkø lëliø ir aktoriø 
kostiumø spalvynas (dominuojantys tamsûs, juodi atspalviai) 
derëjo su apleisto namo trupanèio tinko koloritu. Taèiau griû­
vanèiø, uþmirðtø erdviø pasirinkimà turbût lëmë ne vien jø 
vizualinis efektyvumas. Yra dar du aspektai, kurie áreikðmina 
toká erdvës pasirinkimà.

1.	 Konkreti erdvë (spektaklyje ðis konkretumas iðryðki­
namas). Nors „Pro memoria Ðv. Stepono 7” buvo rodomas 
ávairiuose uþsienio ðaliø ir Lietuvos miestuose, visur buvo 
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ieðkoma vaidinimo plastikai adekvaèios erdvës – geriausiai 
jo prasmë atsisikleidþia tik Vilniaus Uþupio name. Antai spek­
taklyje operuojama Ðv. Stepono gatvës istorijos faktais: tik 
konkreèiame erdvës kontekste gali bûti suprastas vaidinime 
girdimas arkliø kanopø kaukðëjimas (mat ðioje gatvëje ka­
daise buvo arkliø turgus) ar þydø temos elementai (ant namo 
sienø matyti iðlikæ þydiðki uþraðai) ir pan. (103, 43). Taip pat 
èia reikðmingas, matyt, ir pats spektaklio kûrimo procesas á 
kurá buvo átraukti vietiniø kiemø vaikai, beje, priimant ir jø 
savitumà, jø „þaidimo taisykles” ir màstymà. Taip spektaklis 
iðsiskyrë ypatinga pagarba pasirinktai erdvei, jos specifikai 
ir istorijai.

2.	 Kitas aspektas – namas Ðv. Stepono gatvëje – tai ap­
leista, nykstanti, asociali erdvë. Jos socialinis reikðmingumas, 
istorinis laikas nutrûkæs. Tai erdvë, priklausanti uþmarðties ir 
nykties sferai. Ðios sferos þenklai – trupantis tinkas, tuðti lan­
gai – reikðmingi ne vien plastiðkai, taèiau ir simboliðkai. 

Pastebëtina, kad abu aspektai aprëpia socialinæ sferà: spek­
taklis ypaè susijæs su konkreèiu miestu, taigi ir su jo visuomene 
bei socialiniais tos visuomenës procesais. 

Vaidinime nerasime aiðkiau organizuotos mimetinës, fik­
cinës realybës. Jo personaþai priklauso fantastinei-alegorinei 
sferai: þmonës-paukðèiai, lëlës, angelai, atskiri vaiduokliðki na­
mo gyventojø tipai. Visi jie dalyvauja savotiðkame ritualiniame 
ðventiniame vyksme, kurá þymi atskiri aktai (pvz., þmogaus-
paukðèio sudeginimo scena), atskiri „koncertiniai” numeriai ir 
ðventiniai elementai (lauþas, fejerverkai). Kas susieja atskirus 
spektaklio elementus á  visumà, suvokiant jà specifinës erdvës 
kontekste? Neþiûrint plastinës vienovës ir atpaþástamø ritua­
liniø-ðventiniø struktûrø, spektaklá suprasime tik átraukæ á jo 
interpretacijà simbolinio matmens reikðmes. Bûtent simbolis 
yra tas siûlas, ant kurio suverti vaidinimo elementai tampa gi­
liu, paveikiu, reikðmingu meno kûriniu.

Hermeneutikai neigia kokià nors ypatingà paties menininko 
pasisakymø reikðmæ, interpretuojant jø kûrinius. H.G. Gada­
meris teigia, kad meno kûrinyje kalba ne menininkas, o pati 
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kalba (19, 19). Kita vertus, ásiklausyti á autoriaus komentarus 
gali bûti vaisinga, ypaè jei tas komentaras ne analitinis, o kû­
rybinis, tarsi pratæsiantis patá kûriná. Pasak reþisierës V.Vaièiû­
naitës, spektaklio turinys, jo koncepcija, organizuojanti sceniná 
vyksmà, yra „kiemo atkerëjimas” (103, 43). 

Toks komentaras atskleidþia tris reikðminius aspektus. 
1. Atkerëjimas – tai burtø, stebuklo, magijos sferai priklau­
santis aktas. 2. Atkerëjimo aktas – tai ir konfrontacija su 
tam tikromis jëgomis, atsakingomis uþ „uþkerëjimà”, tø jëgø 
poveikio panaikinimas. 3. Atkerëjimas (ypaè erdvës) – tai 
gràþinimas á normalià laiko tëkmæ, á gyvenimà. (Tai, kas uþ­
kerëta, sustingsta, iðkrenta ið gyvenimo tëkmës, ágauna kità, 
neigiamà statusà, pvz., „uþkerëta karalystë” pasakose). 

Taigi atkerëjimo aktas savotiðkai sujungia mimetinius 
spektaklio elementus. Teatriniø ritualø pagalba á mûsø sàmo­
næ gràþinamas dingæs laikas, gràþinama tai, kas buvo „uþkon­
servuota” erdvëje. Nykstanti, irstanti erdvë ir jos kontekste 
kuriamas ðventinis vyksmas, kur atgaivinamos uþmirðtos tos 
erdvës istorinës realijos, sukuria spektaklio laiko simbolikà, 
simbolinius vartus, pro kuriuos mus pasiekia miesto praeitis. 
Teatras, iðryðkinæs toká simboliná matmená, tampa savotiðku 
mediumu, materializuojanèiu praeities dvasià.

Spektaklis konfrontuoja su oficialiu miesto istorijos laiku, 
atverdamas simboliná matmená, kuriame gali realizuotis kitokie 
ryðiai, laikmeèiø susiliejimai. Simbolinis laiko matmuo neigia 
oficialø istorijos þymëjimà, ji nugramzdinama á istorinius-moks­
linius diskursus. Jis átvirtina kitoká laiko tásumà, þiûrovui su­
kuria fantasmagoriðkà vienlaikiðkumo bûsenà (prisiminkime, 
kad ðis betarpiðkai dalyvauja sceniniame vyksme). 

Teatras V. Vaièiûnaitës spektakliuose tampa bûdu atsimin­
ti. Hermeneutiðkai tariant, pati miesto dvasia „objektyvuojasi”, 
reiðkiasi teatriniu vyksmu. Pasak V. Jauniðkio, miestas èia tam­
pa dramaturgu, reþisieriumi ir aktoriumi ir taip pats ima gelbëti 
savo dvasià (75, 58). Atmintis, kaip ið garsø, vaizdø, kvapø su­
kurtas totalus vyksmas, veikia þiûrovà, verèia já iðgyventi toká 
miesto dvasios, praeities atsivërimà. Beje, spektaklio poveiká 
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þiûrovui galima aptarti ir socialiniame kontekste: spektaklis 
kalba konkretaus miesto pilieèiams, savo poveikiu jis savotiðkai 
þadina pilietinius jausmus, skatina ávairiau, aktyviau suvokti 
savo aplinkà, jos kultûriná paveldà. 

V. Vaièiûnaitës spektaklis „Pro memoria ðv. Stepono 7” 
interpertuotinas laiko simbolikos pagrindu. Tokia simbolika 
paremta istoriniu laiko supratimu, ji reaktualizuoja, „gràþina á 
gyvenimà” bûtent istoriná miesto, tautø paveldà. Spektaklis ið 
ávairiø materialiø ir figûriniø struktûrø sukonstruoja simboliná 
laiko matmená, kuris tampa atsvara praeinamumui, uþmarðèiai, 
kaitai. 

Panaðiu aspektu galima interpretuoti ir kitus reþisierës 
kûrinius. „Keturi bibliniai ðokiai”, „Audra” (statyta Sereikið­
kiø parke) ar „Saulës kelionë” – didþiuma V. Vaièiûnaitës 
spektakliø „paðventina” kurià nors Vilniaus erdvæ, „atkeri” 
jà, gràþina prarastà laikà. Antai „Saulës kelionë”, pasak V. 
Jauniðkio, atkartodama viduramþiø procesijà, prikelia naujø 
miestelënø sàmonei Rotuðës aikðtæ (75, 61). Panaðø erdvës 
traktavimà galime rasti Senamiesèio teatro vaidinimuose, 
taip pat Trakø teatre, kur vaidinimai statomi pilies menëse. 
Vertëtø èia prisiminti ir neseniai pasirodþiusá parateatriná is­
toriniø ávykiø inscenizacijø reiðkiná, rengiamà istorijos klubø 
visoje Europoje. Èia erdvë (pavyzdþiui, Pabaisko landðaftas 
mûðio inscenizacijoje) rekonstruojama istoriðkai tiksliai, ta­
èiau matome panaðø principà: erdvë – prisiminimo sàlyga, 
tautos atminties talpykla. Þinoma, pastarøjø reiðkiniø laiko 
koncepcija neágyja simboliniø parametrø, tad jø aktualumo 
tektø ieðkoti kitur. 

Vegos Vaièiûnaitës spektakliuose sukurta laiko simbolika 
suteikia jiems ypatingos reikðmës. Simbolika ardo sustabarëju­
sià miesto istorijos fiksacijà, rasdama ir iðkeldama ið uþmarðties 
alternatyvias, tos oficialios istorijos atmestas miesto erdves ir 
sukurdama kitoká- gyvà, paveikø-atminties laukà. Simbolinis 
laiko matmuo struktûruoja istoriná laiko suvokimà, nutiesia tiltus 
tarp ðiandien ir vakar, tuo aktualizuodamas kultûriná paveldà 
ir materializuodamas tai, kà galime pavadinti „miesto dvasia”. 
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Galø gale paveikus simbolis keièia þiûrovà, kvieèia já aktyviai ir 
atsakingai suvokti savo miestà, jo istorijà ir kultûrà.

Laikas kaip istorija ir ciklas

Vegos Vaièiûnaitës spektakliø laiko simbolika savotiðkai 
galynëjasi su istorija, taèiau neneigia istorinio, linijinio laiko su­
vokimo, greièiau ieðko alternatyviø pilietinës atminties ir miesto 
istorijos kûrimo formø. Tokia simbolika, kur teatras tampa bûdu 
atsiminti, paklûsta „laiko kaip istorijos” koncepcijai, kultûros 
iðsaugojimas ir atmintis suvokiama kaip socialinio aktyvumo 
rezultatas. Laikø susiliejimas tiltas tarp „ðiandien ir vakar” èia 
tiesiamas nesikreipiant á transcendentinæ ar religinæ patirtá. 
Taèiau ðioji patirtis taip pat reiðkiasi ðiuolaikiniame Lietuvos 
teatre, modeliuodama laiko kaip ciklo simbolikà.

Gráþkime prie jau cituoto religijotyrininko, hermeneutiko 
ir simbologo M. Eliade’ës. Panaðiai kaip erdvë religiniam þmo­
gui pasireiðkia nevienalytiðkai (joje esama trûkiø, kokybiðkai 
kitokiø erdviø, turinèiø ryðá su aukðtesnëmis bûties sferomis), 
taip ir laikas bûna dvirûðis – pasaulietiðkas ir ðventas. 

“Taigi religingas þmogus gyvena dviejø rûðiø laike, ið jø 
svarbesnis ðventasis laikas, paradoksiðkai pasireiðkiantis kaip 
apsukinis, gráþtamas ir atsikartojantis, savotiðkas amþinas mi­
tinis esamasis laikas, á kurá periodiðkai ásiliejama apeigø dëka. 
Ðios laikysenos laiko atþvilgiu uþtenka, norint atskirti religingà 
þmogø nuo nereligingo: religingas þmogus nenori gyventi tik 
tokiame laike, kuris ðiuolaikine kalba vadinamas „istorine da­
bartimi”, jis stengiasi patekti á ðventàjá laikà, kuris tam tikru 
atþvilgiu gali bûti tapatus „Amþinatvei” (17, 49).

Ðventasis laikas pasireiðkia ciklu, pradþios laiko gráþimu, 
kuris atnaujina pasaulá, panaikindamas susikaupusias „nuodë­
mes”. Tuo tarpu istorinis laikas linkæs iðsekti, susidëvëti, todël 
religiniam þmogui jis atrodo nepatikimas ir nereikðmingas. 
Prieðingai, pasak M. Eliade’ës, ðiuolaikinis nereligingas þmogus 
visiðkai prisiima ðià egzistencinæ situacijà – jis laiko save vien 
istorijos subjektu ir objektu. Taèiau tokia istorinë-egzistencinë 
situacija, atverianti átampà ir tragiðkà bûtá, vis dëlto iðlaiko ar­
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chajiðkus ðventojo laiko rudimentus (17, 144). Èia paþvelgsime 
á ðiuolaikinio Lietuvos teatro kûrinius iðryðkindami, kaip jø lai­
ko simbolika iðreiðkia átampà tarp istorinio, t.y. desakralizuoto 
laiko, tos lakios tëkmës, neiðvengiamai vedanèios á mirtá, ir 
ðventojo laiko pasiilgimo. 

Savità T. Wilderio pjesës „Ilga Kalëdø vakarienë” laiko 
struktûrà áspûdingai á scenà perkëlë reþisierius G. Padegi­
mas. Ðeimos istorijà, papasakotà vientisai sujungus metai ið 
metø ðvenèiamus ðios ðeimos kalëdinius vakarus, reþisierius 
perteikë poetiðkai ir simboliðkai interpretuodamas tà laiko 
konfliktà, kurá gimdo besikeièianèios kartos ir besikartojanti 
religinë ðventë. Èia taip pat galime kalbëti apie tam tikrà erd­
vëlaikio patirtá: minëtàjá konfliktà iðreiðkia nekintanti erdvë, 
poetiðkai kalbanti apie áprastus þmogaus gyvenimo dësnius, 
ir sceninis vyksmas, subtiliai perteikiantis kaità  – senëjimà 
ir naujoves, vertybiø permainas, istorijos verpetø atgarsius 
ðeimos gyvenime. Antai besisukantá gimimø ir mirèiø ratà 
spektaklio erdvëje iðreiðkia vienø prieðais kitas sustatytø juo­
dø ir baltø durø metafora: personaþai áeina ir iðeina, o durys, 
iðreiðkianèios supaprastintà bûties schemà, lieka. Didþiulis 
vakarieniaujanèiøjø stalas metaforiðkai atspindi tradicines 
vertybes, jø pastovumà, iðlaikantá ðeimà kartu. Taèiau þmonës 
ir jø tiesos bei vertybës prie ðio stalo kaskart kinta. Ðventinë 
atmosfera, besikartojanti spektaklyje (kalëdinës tradicijos, 
ðeimos ritualai) tik dar ryðkiau atveria ðeimos konfliktus, sà­
lygotus tekanèio laiko.

Vaidinimo átampà kuria besikartojanèios Kalëdø vakarie­
nës cikliðkumas – „ðventasis laikas”, iðreiðkiantis amþinuosius 
bûties dësnius bei ðventumo poreiká (poreiká áprasminti savo 
gyvenimà), ir pasaulietiðkas, istorinis laikas, neðantis destruk­
cijà, linkæs iðsekti, susendinti pasaulá. 

Kaip ir G. Padegimo spektaklyje, daugelyje ðiuolaikiniø 
Lietuvos teatro kûriniø istorinio ir ciklinio laikø konfliktà 
simboliðkai þymi bibliniø motyvø, krikðèionybës simboliø ar 
antikinio mito elementø ápynimas á buitiná spektaklio lygmená. 
Kitaip tariant, laiko simbolika èia konstruojama áraðant spek­
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taklio mimetiná vyksmà, fikcinæ tikrovæ á kito, ðventojo laiko 
dimensijà. Antai L. Maèianskaitë E. Nekroðiaus kûryboje áþvel­
gia krikðèioniðkàjá santyká su pasauliu: èia „tarsi savaime mûsø 
sàmonëje gimsta asociacijos, susiejanèios teatro metaforas su 
Ðventojo Raðto vaizdiniais, baþnytinëmis apeigomis. Pavyzdþiui, 
cukraus lietus „Kvadrate” gali asocijuotis su dangiðkos manos 
stebuklu, A. Èechovo „Dëdës Vanios” finalas – su paskuti­
niuoju patepimu, ðvenèiausiojo sakramento suteikimu ir t.t. 
„Pirosmanyje” Velykø ðventës artëjimas, Kristaus prisikëlimo 
nuojauta perkelia prasmiø centrus á idealià plotmæ, iðpleèia 
kompaktiðkà spektaklio erdvæ iki aukðèiausiø bûties sferø.” 
(32, 10). Tuo tarpu spektaklio laikà, galëtume pridurti, gràþina 
á laikø pradþià, ciklinio laiko patirtá. O. Korðunovo spektak­
lyje „P.S. Byla O.K.” ciklinis laiko patyrimas modeliuojamas 
pasitelkiant biblinius, antikinius ir pasaulinës literatûros ávaiz­
dþius, tik èia jie sunardinti á onirinio pasaulio vyksmà, paremtà 
sapno logika. Spektaklio personaþai patiria transformacijas tai 
ákûnydami archetipines situacijas, tai vël gráþdami á istorijos 
absurdà, konkreèias istorines bûsenas.

Ðitaip spektaklio vyksmà „áraðant” á kità laiko dimensijà 
þiûrovas sukreèiamas. Drama, kurià jis stebi ir kurioje vyksta 
tapatinimosi procesai, ûmai iðsiskleidþia „ðventojo laiko” paty­
rime. Buièiai prieðpastatomi sakraliniai elementai ir suvokiamas 
laiko gráþtamumas. 

Laiko simbolis, konstruojamas supinant ir sugretinant te­
kantá fikciná laikà ir ðventumo poetikà, dialektiðkai iðreiðkia 
átampà tarp dviejø laiko koncepcijø ir poreiká sugráþti á ðven­
tàjá laikà. Absurdo teatre – jo pasireiðkimus ðiuolaikiniame 
Lietuvos teatre siejame pirmiausia su S. Becketto ir E. Ionesku 
pastatymais – pastebime kiek kitoká laiko modelá: èia cik­
las þymi ne ðventojo laiko gráþtamumà, o, praradæs sakralinæ 
reikðmæ, tampa nesibaigianèiu kanèios ratu. Taèiau netgi ðiø 
dramaturgø pjesës lietuviðkojoje scenoje gali greitai persiimti 
laiko kaip istorijos ir ciklo simbolika, o tai turbût árodo ðios 
simbolikos gyvybingumà ir svarbà mûsø teatro kûrëjø pasaulë­
þiûrai. Antai K. Þilinsko Klaipëdos dramos teatre reþisuotame 
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S. Becketto spektaklyje „Belaukiant Godo” vienas ið personaþø 
nukryþiuojamas. Pasak L. Maèianskaitës, „nukryþiavimo moty­
vas (ðiuo atveju biblinë projekcija – ne dramaturgo, o teatro 
atradimas) suteikia spektaklio erdvëlaikiui naujà dimensijà, 
atskleidþia scenos vyksmà kaip klausimà, iðkeltà transcenden­
cijos akivaizdoje, lauþo nusistovëjusá ðios pjesës interpretavimo 
stereotipà” (32, 10).

Laiko kaip istorijos ir ciklo simbolika ðiuolaikiniame Lietu­
vos teatre yra ypatinga to teatro vertë. Juk ði simbolika – ne 
vien estetinë koncepcija. Jos paveikta þiûrovo sàmonë (þino­
ma, tik jei tokia simbolika yra paveiki, aktualizuota, iðaugusi 
ið vientisos meninës vizijos) krypsta fundamentaliøjø vertybiø 
link. Be to, prisiminus A. Losevo teiginá, kad simbolis yra daikto 
struktûra, galime teigti, kad laiko simbolika struktûruoja laiko 
suvokimà, pateikia já ir kasdiená laiko reiðkimàsi kaip pras­
mingà visumà, áveda á tà suvokimà alternatyviø – archajiðkø, 
religiniø – laiko suvokimo bûdø galimybæ. Taip spektaklis 
tampa nepakeièiamu ir neiðnykstanèiu mûsø kultûros faktu. 
Pagaliau spektaklio simbolika, pasak hermeneutikø, paslepia ir 
sustingdo tam tikras prasmes (ðiuo atveju tai ciklo ir istorijos, 
ðventojo ir pasaulietiðkojo laiko átampa), jas iðsaugo; tai ontolo­
ginë teatro dimensija. Galbût kaip tik per tokià laiko simbolikà 
teatras priartëja prie ritualo, apie kurá dabar madinga kalbëti. 
Spektakliuose gali bûti pakartojamos daugiau ar maþiau auten­
tiðkos atskirø ritualø formos, procesijos, „aukojimo” gestai ir 
pan., taèiau savaime tai dar nepriartina teatro prie ritualo, mat 
pastarasis religingam þmogui visada buvo bûdas realiai keisti 
pasaulá, pvz., atnaujinti kosmoso tvarkà. Tuo tarpu teatras jau 
Aristotelio buvo apibûdintas kaip mimçsis, pamëgdþiojimas, 
kuris nieko nekeièia. Vargu ar kas mûsø dienomis dar tikëtø, 
jog sceninis vyksmas gali paveikti pasaulio eigà. Ðiuo poþiûriu 
teatras gali pasitikëti nebent simbolio poveikiu þiûrovo sàmo­
nei; tik èia, simbolinëje erdvëje, galime kalbëti apie tam tikrà 
teatro ir ritualo artumà. Kuomet reþisierius kasdienio gyvenimo 
elementams suteikia universalesnæ prasmæ, jis gali remtis kokiu 
nors galingu simboliu, ateinanèiu ið laikø glûdumos ir panaðiai 
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kaip ritualas atgaivinti kito, ðventojo, ciklinio laiko suvokimà. 
Sàsaja su ritualu vyksta greièiau per þiûrovo sàmonæ, kuomet 
ðioji po susitikimo su meno kûriniu pakinta, – spektaklio metu 
á jà gali bûti áliejama senøjø simboliø galybës.

Teatras ir ðventë

Nuo amþiø ciklinis laikas kasdienybëje pasireiðkia ðventës 
fenomenu. Teatras dar Senovës Graikijoje buvo sudedamoji 
ðventës dalis. Ðitai daþna ir ðiandien, vadinasi, teatro laikas, 
net jei kalbësime apie klasikiná repertuariná teatrà, yra kaþkaip 
ypatingai susijæs su ðventës reiðkiniu.

ðventë yra ryðkiausias laiko gráþtamumo pasireiðkimas, 
ji gràþina á paèià laikø pradþià. „Periodiðkas kûrybiniø aktø, 
kuriuos atliko dieviðkos esybës in illo tempore, anuo metu, 
atkûrimas sudaro ðventàjà kalendoriø, ðvenèiø visumà. Ðventë 
visada vyksta pradiniu laiku. Kaip tik ðio pradinio ðvento laiko 
sugràþinimas skiria þmogaus elgesá per ðventæ nuo jo elgesio 
prieð ðventæ ir po jos. Neretai per ðventæ atliekami tokie patys 
veiksmai kaip neðventiniu laiku, bet religingas þmogus tiki, 
kad per ðventæ gyvena kitu laiku, kad jam pavyko susigràþinti 
ðventiná laikà, illud tempus.” (16, 60). Galbût dël ritualiniø savo 
ðaknø ar ypatingø socializacijos galiø teatras, atrodo, yra vie­
nas esmingiausiø ðventës struktûros elementø. H. Ðabasevièius 
raðo: „Valstybiniø ir religiniø ðvenèiø gausumas, ilgas ir prað­
matnus jø ðventimas liudija vienos ar kitos visuomenës kultû­
ros teatralizacijos lygá” (46, 44). Pasak dailëtyrininko, Vilniaus 
kultûrinio gyvenimo baroko tradicijoje pirmieji teatralizuoti 
ðventiniai renginiai vyko dar XVI a., iðliko populiarûs XVII ir 
XVIII a. ir pratæsë tradicijà XIX a. parateatriniuose renginiuose 
(46, 44). Procesijos, iðkilmingi sutikimai, prakalbos ir trumpi 
vaidinimai, taip pat tam reikalui pastatyti statiniai – triumfo 
arkos, kolosai, castrum dolores ir pan. – visa tai þymëjo poreiká 
teatralizuoti pilietinius jausmus. Bandymà atgaivinti ðias tradi­
cijas regime ir ðiandien, kuomet, susigràþinus autentiðkesnes 
ðventes, joms suteikiama gyva, demokratiðka teatro forma. Èia 
galima paminëti kad ir Vilniaus dienas, festivalá „Life”, Vasario 
16-tàjà, taip pat tragiðkø datø minëjimà, kuriam netrûksta te­
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atriniø elementø. Teatrinëmis formomis nuo seno pasiþymëjo 
ir etnografinës ðventës. 

Ðventës, kaip visuomenës gyvenimo reiðkinio, ir teatro 
ryðys patraukë meno sociologø dëmesá. Garsus prancûzø 
sociologas J. Duvignoud pastebi, kad „tam tikrø vaidmenø 
atlikimas grupës akivaizdoje – ar tai bûtø scena, ar realus 
gyvenimas, – labai svarbi visuomenës patvarumo ir atsinauji­
nimo sàlyga” (20, 142). Teatrui sociologas priskiria „aplinkos 
sujausminimo”, visuomenës vienijimo funkcijas: „Ceremonia­
lai ir ritualai, teatraliðkos gyvenimo formos padeda átvirtinti 
ir atnaujinti socialinæ patirtá, padeda þmonëms sàveikauti ir 
palaikyti ryðius” (20, 142). 

H.G. Gadameris ne kartà analizavæs meno temporaliðku­
mo prigimtá ir formas, taip pat bando atskleisti slaptus ryðius, 
siejanèius teatro vaidinimà ir visuotinæ ðventæ. Savo veikale 
„Tiesa ir metodas”, nagrinëdamas estetinio reiðkinio laikiðku­
mo problemà, istorinio ir virðistorinio laikø dialektikà, H.G. 
Gadameris teigia: „Paslaptingoji temporalinë struktûra esanti 
èia (meno kûrinyje – E. K.) labiausiai mums paþástama ið 
ðventës fenomeno”(56, 169). Jei, pasak filosofo, ðventiná lai­
kà siesime su áprastiniu laiko paþinimu ir matavimu, tai jis 
ágaus istorinæ formà, nes ðventë kiekvienàkart kinta, kintant 
aplinkybëms, keièiantis tuo pat metu vykstantiems ávykiams. 
Taèiau tokia sàsaja su istoriniu laiku  antraeilë, ji neatskleidþia 
kur kas esmingesniø ðventinio laiko aspektø. Ðventëje visada 
yra kaþkas pakylëto, jai bûdingas savas laikas. Antai Kalëdos 
visada yra ðis tas daugiau nei vien Atpirkëjo gimimo, kuris 
ávyko prieð du tûkstantmeèius, minëjimas. Kalëdos, teigia 
H.G. Gadameris paslaptingu bûdu yra viename laike su tuo 
tolimu ávykiu. „Ðventës paslaptis glûdi sustojusiame laike” 
(55, 158). Taigi ðventës laikas yra kokybiðkai kitas. Kitas ir 
teatro laikas, mat teatras yra vieta, kur kiekvienas pajunta 
ir paþásta realybæ, perþengianèià jo subjektyvøjá „Að”. Kaip 
ir ðventës, spektaklis nëra subjektyvi ðvenèianèiøjø ar þiûro­
vø bûtis, ji virðindividuali. Tai þiûrovas dalyvauja spektaklio 
bûtyje ir ðis „dalyvavimas-bûtyje” (Dabeisein) atveria kelià 
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subjektyviam „ásijungimui”. Stebëtojas-þiûrovas tokiu bûdu 
tampa tikruoju dalyviu. Mes nesuprasime tikrosios þiûrovo 
bûties, teigia H.G. Gadameris, ásijungusios á meno þaidimà 
vien ið subjektyviojo poþiûrio taðko, neávertinæ tam tikro virð­
laikinio vyksmo, á kurá þiûrovas átraukiamas. Þiûrovo bûtis, 
tai „bûtis anapus savæs” (Aubersichsein), kuri suteikia gali­
mybæ uþsimirðti. Tik uþmirðæs save þiûrovas sugeba atsiduoti 
reginiui, tapti tikruoju dalyviu, iðgyventi estetinio fenomeno 
pilnatvæ (56, 173). Tad tam tikras simbolinis ryðys su nuolat 
atgimstanèiu ir pasikartojanèiu ðventiniu (ir ðventuoju) laiku 
glûdi, matyt, kiekviename spektaklyje.

Kalboje, pasakytoje 1954 metais Mangeimo nacionalinio te­
atro 175-øjø metiniø proga, H.G. Gadameris aptarë ðiuolaikinio 
repertuarinio teatro reiðkiná: „Tik dabar, kuomet ðalia ðiuolaiki­
niø autoriø egzistuoja klasikinis repertuaras, iðkyla uþdavinys 
surasti istorijos ir ðiuolaikiðkumo ryðá” (55, 162). Ðiuolaikinis 
teatras – ne tik ryðys su teatrinës ðventës stebuklu, jis; su­
sieja ðventës savybæ gràþinti á laikø pradþià su ta realybe, kuri 
pasireiðkia kiekvienu nauju spektakliu. Ðiame paradoksaliame 
posûkyje glûdi ðiuolaikinio teatro ypatingumas.

* 

Filosofiðkai paþvelgæ á ðiuolaikinio Lietuvos teatro spek­
takliø laiko struktûras, matome, kad ðie spektakliai – ne vien 
originaliø reþisûriniø sprendimø ir savitos poetikos bandymø 
„poligonas”. Savo laiko aspektu spektakliai siejasi su archa­
jiðkais pasaulio suvokimo modeliais. Antai simbolinis teatro 
laiko matmuo gràþina prie ciklinio laiko suvokimo, kartu, 
pasak M. Eliade’ës, prie religinio pasaulëvaizdþio, mitinio 
màstymo. O specifinë simbolinë laiko kokybë teatre – laiko 
gráþtamumas – sieja teatrà su ðventës fenomenu. Todël kal­
bëti apie ðiuolaikiná teatrà galima ðiø tradicijø fone. Tradici­
niø, archajiðkø laiko suvokimo formø skiepijimas ir tæsimas 
ðiuolaikinëje kultûroje sudaro ypatingàjà teatro vertæ. Juolab 
svarbu, kad tie archajiðki modeliai pateikiami ne teoretiniu, 
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moksliniu þodþiu, o gyva, paveikia teatro kalba. Kitaip tariant, 
jie aktualizuojami. 

Simbolinis kûrinio matmuo susieja ðiuolaikinio teatro kû­
rinius su ypatingomis tautos kultûrinæ atmintá turinèiomis 
vietomis, su tautos ar miesto praeitimi. Tokie spektakliai ne 
tik tenkins estetiná publikos poreiká, bet ir sukurs bei aktyvi­
zuos ypatingà istorinës atminties laukà, taip pat reikðis ir kaip 
socialinë jëga, skatins þiûrovà aktyviai ir atsakingai suvokti 
savo miesto kultûrà ir dvasiná paveldà. Antai V. Vaièiûnai­
tës teatras yra tarsi medþiaga ir formos, kuriomis simboliðkai 
prabyla pati Vilniaus dvasia. „Atkerëdamas” kiemus ir aikðtes 
ðis teatras tarsi tiesia istorinius tiltus, alternatyvius oficialiajai 
miesto istorijai. 

Ði interpretacija parodë, kad teatras gali bûti bûdas struktû­
ruoti mûsø laiko suvokimà, suteikti jam ávairesniø, turtingesniø 
ir humaniðkesniø formø nei mokslinës laiko aiðkinimo formos. 
Ðios formos – laiko kaip istorijos, ciklo ir ðventës – sieja 
mûsø teatro kûrinius su paèiu plaèiausiu pasaulinës kultûros 
kontekstu.

Aktoriaus simbolika
Aktorius ir máslë

Aktorius – labiausiai socializuotas menininkas. Prancûzø 
meno sociologas J. Duvignaud, tyræs teatro socialinæ reikðmæ, 
pabrëþë sceninio vaidmens ir kolektyvinio gyvenimo ryðius. Ak­
toriaus kûrybos aiðkinimui neuþtenka psichologinës interpreta­
cijos, anot J. Duvignaud, aktoriø reikia suvokti jo „egzistencijos 
plotmëje”, gyvoje visuomenëje, sàveikoje su publika, kuriai jis 
vaidina (20, 144). Èia bus matyti kad, konstruojant simbolá, ypa­
tingà reikðmæ aktoriaus kûrybai turi publika, tad jos vaidmuo 
pabrëðtinas labiau nei erdvës ir laiko simboliø interpretacijose. 
Ðákart simboliai bus ne „nuleisti ið virðaus”, o gimstantys mûsø 
akyse kaip gyvo aktoriø ir publikos komunikavimo rezultatas. 
Atsiþvelgiant á ðià specifikà, interpretuoti vaidybos simboliná 
matmená taip pat stengtasi iðlaikant akiratyje komunikacinæ 
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spektaklio situacijà. Interpretuojant iðryðkës, kaip aktoriaus ir 
þiûrovo kuriama simbolika suteikia spektakliui tokiø socialiniø 
reikðmiø, kurios gerokai perþengia estetikos ribas.

*

H. Ibseno Heda Gabler – máslingas ir prieðtaringas perso­
naþas - perteikia dramaturgui rûpëjusias individualizmo, gai­
valiðkojo moters prado ir jo laisvëjimo, taip pat F. Nietzsche’ës 
virð-þmogio idëjas, kurios ryðkios ir kituose dramaturgijos 
klasiko sukurtuose charakteriuose (35, 66-88). Reþisieriaus 
G. Varno interpretacijoje ibseniðkoji tradicija, savita raðytojo 
màstysena aktualiai atsiskleidþia reþisûrinëje koncepcijoje ir 
aktoriniuose darbuose. Antai J. Onaitytës Heda, pasak kriti­
kës G. Mareckaitës, „ánirtingai gyvybinga, vientisa ir perregi­
ma, kaip stiklas, pro kurá gali kuo puikiausiai matyti ir sekti 
giluminá ibseniðkàjá sluoksná su visomis þmogaus psichikos 
atodangomis, vingiais ir tamsiais sielos uþkaboriais” (88, 8). 
Ið máslingø, paslaptingø, „tamsiø sielos bedugniø” (88, 8) gi­
musi destruktyvi Hedos Gabler jëga spektaklyje konfrontuoja 
su inertiðku nedidelës bendruomenës socialumu. Tai individo 
ir visuomenës, jos normø ir paproèiø konflikto variacija, kur 
individas reiðkia ðakotà, prieðtaringà ir máslingà prigimtá, ne­
galinèià prisitaikyti prie tø normø. „Sielos bedugnë” nulemia 
H. Ibseno sukurto personaþo atvirumà ávairioms interpretaci­
joms. Toji „sielos bedugnë”, reiðkianti iracionaliàsias, pavo­
jingàsias þmogaus prigimties puses, pjesëje ir spektaklyje yra 
tarsi reikðmiø epicentras, savo prieðtaringumu ji vysto siuþetà, 
suteikia jam dramatinæ átampà. Kaip tos „sielos bedugnës” 
simbolis spektaklyje konstruojamas, kokiø formø jis ágauna 
ir kur kreipia þiûrovà tokios simbolikos aktualizavimas pa­
bandysime èia iðsiaiðkinti, nuosekliai interpretuodami fiziná 
ir mimetiná spektaklio planà. 

Fiziná planà galima apibûdinti remiantis scenos erdvës 
struktûra. Ji ypatinga: reþisierius G. Varnas ir scenografë 
J.Paulëkaitë savitai iðnaudojo KVADT Pailgàjà salæ – siaura, 
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kamerinë erdvë (metaforiðkai, pasak reþisieriaus, reiðkianti 
ðaudyklà) nusidriekia palei þiûrovø suolø eiles tarsi ilgas ko­
ridorius. Þiûrovas èia atsiduria ypaè arti scenos ir turi suki­
nëti galvà, norëdamas sekti dialogus, aktoriø pasirodymus ir 
iðnykimus. „Vaidybos takelis”, kaip pastebëjo V. Gedgaudas, 
„kuriame beveik keturias valandas kryþiuojasi herojø likimai, 
ásimagnetina, aktoriø energijos iðlydþiai juntami beveik fiziðkai, 
nes atstumas iki þiûrovø – minimalus”(71, 70). Aktoriai visà 
laikà prispausti prie þiûrovo, jie negali pasitraukti á scenos gi­
lumà, nebent trumpam iðnyksta uþ ðirmø. Publika tokiu bûdu 
maksimaliai iðgyvena visà aktoriø „fiziðkumà”. Kinematogra­
fijos terminais tariant, tai tarsi savotiðki vienas kità keièiantys 
„stambûs planai”. Be to, þiûrovas priverstas aktyviai suvokti 
mizanscenas, t.y. sukinëti galvà, pasilenkti, ásiþiûrëti ir pan. 
Skirtingai nuo tradiciðkesnës (tiek dydþiu, tiek forma) scenos, 
„Hedoje Gabler” publika niekada nemato spektaklio visumos, 
visuminio mizanscenos pieðinio, „bendro plano”. Scena visada 
atsiskleidþia tik tam tikru kampu ið tam tikros perspektyvos. 
J.Onaitytës vaidyba dar labiau paryðkina ðias erdvës konteks­
to savybes: Heda Gabler ypaè dinamiðkai juda tarp kur kas 
statiðkesniø personaþø pirmyn ir atgal, toliau (dingdama uþ 
ðirmos) ar visai arti þiûrovø (pakibdama ant metaliniø turëklø, 
skirianèiø scenà nuo publikos), pagaliau guli, supasi ir laipio­
ja scenos konstrukcijomis. Fizinis spektaklio ir ypaè Hedos 
Gabler vaidmens suvokimas tokiu bûdu yra tarsi suardomas, 
jo visuma – tai savotiðkas figûrø, detaliø, veidø ir judesiø 
„stambiø planø” koliaþas. Þiûrovo þvilgsniui neleidþiama atsi­
traukti, aprëpti mizanscenø visumos, jis verèiamas individualiai 
konstruoti reginá pats sau.

Ásiþiûrëjæ suprasime, jog panaðiai draminio vyksmo ir per­
sonaþo suvokimo ardymas vyksta ir mimetiniame lygmenyje. 
Antai spektaklyje pateikiama socialinë situacija leidþia þiû­
rovui greitai ir nesunkiai identifikuoti Hedos Gabler sociali­
nius vaidmenis, tokiu bûdu nustatant jos tapatybæ. „Socialinis 
vaidmuo” – psichologijos terminas, vartojamas þmogaus ryðiø 
su kitais þmonëmis socialinëje grupëje specifikai nusakyti (43, 
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10). Þmogaus individualø elgesá lemia jo vaidmenys visuome­
nëje. Kokius socialinius vaidmenis atlieka Heda Gabler? Atro­
dytø, ji yra Tesmano þmona, jo tetos giminaitë, Tëjos draugë, 
potenciali Brako meiluþë ir pan. Kita vertus, toks vaidmenø 
identifikavimas në kiek nepriartina prie konfliktiðkos Hedos 
Gabler asmenybës supratimo, jos identitetas þiûrovui lieka ne­
sugautas, nesutapatinamas, neatpaþástamas, efemeriðkas kaip 
ir pati jos dinamiðka, nenuspëjama plastika, komplikuojanti 
mizanscenø suvokimà fiziniu lygmeniu. Heda Gabler savotið­
kai þaidþia jai primetamais vaidmenimis, pasinaudodama jais 
ar juos suardydama (pvz., Gabler ir Tëjos santykiai, svyruojan­
tys nuo ðilèiausio draugiðkumo iki agresyviø iðpuoliø). Toká 
konfliktiðkà personaþo elgesá psichologinëje interpretacijoje 
galima bûtu pavadinti „vaidmens atmetimu”, vedanèiu pjesæ 
iki dramatiðkiausio motinos vaidmens atmetimo pabaigoje, kuo­
met ið uþuominø suþinome, kad Heda Gabler nëðèia. Taèiau 
mums rûpi kitkas: kokiu bûdu J. Onaitytës sukurtas personaþas 
vis dëlto yra, nepaisant savo efemeriðkumo? T.y., kur glûdi 
jos tapatybë, iðsprûdusi pro elementarius socialiniø vaidme­
nø tinklus? Neidentifikuojama Heda Gabler þiûrovui tegali 
sukelti neaiðkià nuojautà apie chaotiðkà ir iracionalià savo 
vidinæ realybæ, „sielos bedugnæ”, kuri ir lemia nenuspëjamà 
jos elgesá.

Giliosios Hedos Gabler tapatybës, savotiðkos alternatyvos 
socialiniams vaidmenims iðkyla G. Varno spektaklio poetiniuo­
se ávaizdþiuose: kiek atitrûkusi nuo nuoseklios psichologinës 
vaidybos J. Onaitytë ákûnija raganà, ðokanèià sabato ðoká apie 
liepsnojantá rankraðtá ir „skraidanèià” scenos konstrukcijomis, 
ar „amazonæ”, demonstruojanèià karingà nusiteikimà ir ðau­
danèià pistoletu, ásitempusá, tykantá demonà, heterà, furijà ir 
pan. (poetines vaidmens formas panaðiai ávardino beveik visi, 
raðiusieji apie G. Varno spektaklá). Nesvarbu,  kiek psicholo­
giðkai motyvuoti tokie ávaizdþiai (galbût tai tik Hedos Gabler 
infantilios vaizduotës proverþis), spektaklyje jie yra poetinë 
realybë, veikianti þiûrovo suvokimà. Ragana simbolizuoja mo­
ters nepriklausomumo galiø ir vidiniø pavojø suaktyvëjimà. 
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Tokia poetika nurodo destruktyviø gelminiø jëgø, grësmingos 
gaivaliðkos energijos atsipalaidavimà, keliantá pavojø stabiliam 
patriarchaliniam pasauliui ir jame áprastam pasiskirstymui 
vaidmenimis. Ðia prasme á ávaizdþio kontekstà galime átraukti 
ir secesinio moters idealo atgarsá (kritikoje Heda lyginta su 
G. Klimto moterimis), ir tipiðkus raganizmo „atributus” (ugnis, 
ðokis), ir paties H. Ibseno nubrëþtas Hedos gyvenimo sàlygas 
(ji generolo duktë, augusi sukarintoje atmosferoje) bei pa­
brëþtinai maiðtingà, paaugliðkà, temperamentingà J. Onaitytës 
vaidybà. Visa ði poetika, pasak A. Liugos, svyruoja tarp infan­
tilumo ir fataliðkumo – dviejø iracionaliø kraðtutinumø (83, 
3). Ji konfrontuoja  su socialiniais, Hedai Gabler primestais, 
vaidmenimis, todël apsunkina þiûrovo suvokimà. Nesutapimas 
su socialiniais vaidmenimis, jø atmetimas þiûrovui kelia prieð­
taringus jausmus, átampà, patiriamà susidûrus su chaotiðka, 
nenusakoma, tamsia „sielos gelmiø másle”. J.Onaitytës vaid­
muo iðreiðkia tà máslæ kaip destruktyvià, sunkiai suvokiamà, 
gaivaliðkà jëgà, griaunanèià tiek áprastà socialiná suvokimà, 
jo normas, tiek ir moters áprastus vaizdinius, áaugusius vi­
suomenës gyvenime. Aktorinis darbas savotiðkai provokuoja 
þiûrovà: ðis turi aktyviai suvokti sceniná vyksmà (t.y. pats já 
konstruoti) ir rasti santyká su tomis gaivaliðkomis gelmëmis, 
kurias atveria aktorë. Þiûrovas aktyviai iðgyvena moters pri­
gimties iracionalumà.

Kita vertus, pavojingosios „sielos bedugnës” simbolika kar­
tu yra ir tam tikra tvarka, kuri susiformuoja, kuomet suvokiame 
spektaklá kaip meninæ visumà. Ðioji simbolika atsiskleidþia at­
paþástamais (taigi ir sutvarkytais, ávardintais) raganos, heteros, 
demono ávaizdþiais; estetiniu spektaklio ir J. Onaitytës darbo 
iðbaigtumu, vidine psichologine kûrinio logika. 

Tad aktorës J. Onaitytës sukurtas moters sielos gelmës, 
kaip pavojingos, iracionalios galios, simbolis turi du aspektus 
(þinoma, átraukiant á ðá vaidmená visà meniná spektaklio kon­
tekstà). Viena vertus, jis griauna áprastà visuomenës gyvenimo 
suvokimà (pavyzdþiui, natûralø vaidmenø priëmimà), atveria 
galimà þmogaus vidiniø gaivalø agresijà to gyvenimo atþvilgiu, 
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ardo stabilià vertybiø ir sugyvenimo bûdø sistemà. Ðis ardymas 
prasideda jau fiziniame mizanscenø suvokimo lygmenyje (tai 
ypaè svarbu, norint pabrëþti simbolio paveikumà). Antra vertus, 
perëjæs ðá ardymo etapà, simbolis vël atstato tvarkà, paremtà 
menine kûrinio logika. Simbolis ðia prasme veikia dviejomis 
kryptimis: viena nurodo á pragaiðtingus þmogaus sielos gelmëse 
glûdinèius gaivalus, destruktyvias jëgas, panardina þiûrovà á 
gelmiø tamsà, „naktiná pasaulá”, o kita verèia þiûrovà aktyviai 
reaguoti á ðià chaoso grësmæ ir, iðgyvenant kûriná kaip visumà, 
gráþti á „dienos pasaulá”.

Toks aktoriaus simbolikos veikimas nenustebintø socio­
logo, susipaþinusio su „simboliø pasaulio” funkcionavimu 
visuomenëje. Ðia prasme teatrà galime pagrástai suprasti kaip 
natûraliø socialiniø procesø suaktyvinimà ar suintensyvinimà 
(tam padeda meno institucijos). Taigi specifinæ meno simbo­
likà galime susieti apskritai su simboliniø pasauliø reiðkiniu. 
Pasak sociologø P. L. Bergerio ir T. Luckmanno, simboliniø 
pasauliø funkcionavimas – tai tvarkomojo pobûdþio veikimas: 
„Simbolinis pasaulis nustato asmeninës patirties suvokimo 
tvarkà. Iðgyvenimai, susijæ su skirtingomis tikrovës sritimis, 
integruojami átraukiant juos á tà patá viskà apimantá prasmës 
pasaulá. Pavyzdþiui, simbolinis pasaulis nustato sapnø reikð­
mæ kasdienio gyvenimo tikrovëje, kiekvienà kartà vël ið naujo 
patvirtindamas aukðèiausià jos statusà ir suðvelnindamas ðokà, 
kuris iðtinka pereinant ið vienos tikrovës á kità” (6, 126). Kitaip 
tariant, simboliniai pasauliai ágalina þmogø susitvarkyti su ira­
cionaliais, tamsiais gyvenimo reiðkiniais („naktine” gyvenimo 
puse), integruoti juos á savàjà pasaulëvokà ir iðlaikyti stabilø 
tikrovës suvokimà, vertybiø sistemas ir pan. „Naktinë” pusë, 
bûdama savaip tikroviðka, daþniausiai yra grësminga ir bloga 
lemianti, „blaiviai” visuomeninei tikrovei. Màstymas, pasak 
sociologø, ima átikinëti save, kad áprasta gyvenimo tikrovë 
tëra iliuzija, kurià bet kada gali praryti iracionalûs naktiniai 
koðmarai. „Tokias beprotiðkas ir siaubingas mintis galima su­
valdyti visas ásivaizduojamas tikroves surikiuojant tame paèiame 
simboliniame pasaulyje (…), kad kasdienio gyvenimo tikrovë 
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iðliktø aukðèiausia, galutine (…) tikrove” (6, 126).
Ði digresija á sociologijos tekstus yra reikalinga, siekiant 

suprasti aktoriaus simbolikos funkcionavimo bûdà ir tinkamai 
tà simbolikà ávertinti. Dinamiðkas, ekspresyvus J. Onaitytës 
vaidmuo suspaustoje erdvëje suardo spektaklio erdvinio su­
vokimo vientisumà, ir áprastà personaþo „atpaþinimà”. Heda 
Gabler reiðkiasi kaip efemeriðka, sunkiai identifikuojama 
bûtybë, demonstruojanti destruktyvià ir pavojingà energijà 
kitø personaþø, sudaranèiø nedidelæ bendruomenæ, sàskaita. 
Sapniðka, pasak kritikø, somnambuliðka (105, 11) spektaklio 
atmosfera (jà kuria muzika, vaikiðkas balsas, skaitantis remar­
kas) dar labiau pabrëþia demoniðkà Hedos Gabler prigimtá, 
suteikia jai chaotiðko naktinio gyvenimo grësmingà kontekstà. 
Taèiau tokiu simbolinës ekspresijos tinklu sugauta ir materia­
lizuota grësminga „sielos gelmë” patenka á estetinæ spektaklio 
tvarkà, vadinasi, ji ne tik iðreiðkiama, bet ir sutvarkoma bei 
áprasminama kaip meno kûrinys, specifinë kultûrinë patirtis. 
Sukrëstai þiûrovo sàmonei gràþinamas pirminis, tiesa, po susi­
tikimo su meno kûriniu kiek pakitæs, praturtëjæs, atnaujintas 
stabilumas.

Tokià ambivalentiðkà simbolikà, kokià kuria J. Onaitytë 
rasime daugelyje archajiðkø ritualø, mitø: chaoso nugalëjimas 
ir tvarkos atkûrimas kaip tam tikra socialinio gyvenimo tvar­
kymo struktûra ávairiomis formomis pasireiðkia visose visuome­
nëse (40, 106-147). Simbolinio matmens interpretacija leidþia 
panaðias struktûras áþvelgti ir ðiuolaikinio teatro kûrinyje. Be 
to, èia stengtasi parodyti, jog ðios struktûros ne schematiðkai 
uþðifruotos, bet pasireiðkia kaip paties kûrinio poveikis, jo fizi­
nis áspûdis, mimetiniø procesø konstravimo principas, aktorës 
vaidybos plastika ir poetika.

Gestas ir simbolis

Apie O. Korðunovo teatro fenomenà jau kalbëjome, ap­
tardami erdvës kaip ðventybës simbolikà. Tada matëme, jog 
reþisierius savotiðkai dekonstruoja simbolá, ávesdamas ironiðkà 
santyká su tradicija, taèiau ir pasitikëdamas ðio simbolio po­
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veikiu, jo archetipine galia. Ironiðkas santykis ir atsitolinimo 
efektas ryðkus ir spektaklyje „Senë 2”. Reþisûrinis sumanymas 
atskirus spektaklio aktorius paverèia tai ðarþuotais personaþais, 
tai alegorinëmis figûromis, tai pasakotojais, kalbanèiais tiesiog 
publikai, tai paèiais aktoriais „èia ir dabar” þaidþianèiais keistus 
ar juokingus þaidimus. O. Korðunovas gali uþgesinti ðviesas, 
panaikindamas atstumà tarp scenos erdvës ir publikos (tarp 
aktoriø ir þiûrovø), lëtinti veiksmà kaip kine, iðryðkindamas 
jo dirbtinumà, leisti personaþams prasilenkti tarsi skirtingose 
erdvëse ir pan. Visa tai „dekonstruoja” personaþo suvokimà, 
iðryðkina jo dirbtinumà, konvencionalumà. Jei kalbëdami apie 
„Hedà Gabler” matëme personaþà kaip visumà ir joje áþvel­
gëme simboliná matmená, tai siekiant iðryðkinti tà matmená 
spektaklio „Senë2” aktoriø vaidyboje tenka imtis visai kitokiø 
analizës principø.

Spektaklio pasakojimas ir vaidyba atskleidþia absurdiðkø 
ávykiø virtinæ. Raðytojas –pagrindinis personaþas (jis yra ir 
pasakotojas) iðeina á gatvæ, kur ðvieèia skaisti pavasario saulë. 
Èia jis susitinka paþástamà, su juo kalbasi, bet ûmai prisiminæs, 
jog namuose pamirðo iðjungti virdulá, nuskuba atgal. Kieme 
jis susitinka Senæ ir paklausia jos, kelinta valanda (atrodytø, 
kam?). Senë jam atsako nesuprantamais lotyniðkais þodþiais. 
Raðytojas klausia jos antràkart, ðákart lenkiðkai, taèiau pama­
tæs laikrodá nustemba – jis neturi rodykliø. Raðytojas gráþta 
namo, ir guli ant sofos, kol uþsnûsta. Susapnavæs koðmarà jis 
ûmai paþadinamas beldimo á duris. Uþ durø stovi ta pati Senë. 
Ji áþengia á vidø ir garsiai nusikvatojusi krinta be þado. Ra­
ðytojas jà kruopðèiai apþiûri ir ásitikinæs, kad ji mirë, puola á 
panikà. Galø gale jis pajunta alká, tad leidþiasi á parduotuvæ 
duonos. Èia stovi nemaþa eilë, kurioje Raðytojas susipaþásta 
su Poniute. Jie flirtuoja, ir Poniutë pasisiûlo nupirkti raðytojui 
duonos, kol ðis palauksiàs jos lauke. Raðytojas iðeina á gatvæ ir 
prisidengia akis nuo kaitrios pavasario saulës. Netrukus pasi­
rodþiusi Poniutë padaro tà patá. Kol ji stovi priglaudusi rankà 
prie kaktos, Raðytojas kruopðèiai apþiûri jos plaukus, kaklà, 
ausis, netgi burnà.
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Tokià ávykiø sekà sunku interpretuoti mimetiniame plane, 
ji iðkrinta ið áprastos logikos rëmø. Akivaizdþiai reikðminga 
èia yra saulës figûra, jos ryðys su akimis: saulë plieskia á 
akis, verèia dangstytis, kartu kaþkokiu bûdu iðprovokuoja 
Raðytojà apþiûrëti Poniutës kûnà. Kitaip tariant, saulës figûra 
turi kûniðkumo tematinæ vertæ. Mes nujauèiame, kad saulë 
kaþkaip skatina jaunos moters ir savo kûniðkumo suvokimà. 
Dar daugiau, ankstesnëse scenose labai panaðiai Raðytojas 
apþiûrinëjo jo bute netikëtai mirusios senos moters lavonà. 
Tokiu bûdu saulës semantinis laukas be kûniðkumo pasipil­
do mirties reikðmëmis. Taèiau ðitoks struktûrinis iðdëstymas 
dar neatskleidþia visos ávykiø sekos simbolinio turinio, kitaip 
tariant, atskiros figûros su savo teminëmis vertëmis neatsklei­
dþia, ar aktoriø gestai suformuoja gyvà prasmës visumà (o ne, 
pavyzdþiui, dirbtines þenklø grupes). Susidûræ su neaiðkiomis 
ar tamsiomis teksto vietomis hermeneutikai, siekiantys jas 
suprasti, „pleèia dvasiná horizontà”, kreipiasi á kitas huma­
nitarines sritis.

Gerard Bucher straipsnyje „Pirmykðèio mirties patyrimo 
paveldimoji galia” raðo: „Pats svarbiausias antropogeninis 
ávykis buvo transcendentinis mirties patyrimas. Tam tikroje 
pirm-þmogio psichoemocinës evoliucijos ir brendimo pakopoje 
atsiskleidë sukreèianti, iki tol nepastebëta aki-vaizdybë: „regë­
jimas” bjauriai pûvanèiø gentainio palaikø, suvoktø kaip kito 
„að” sunaikinimas. Netikëtas atradimas visiðkai apvertë regi­
màjá suvokimà ir atitinkamai visas psichofizines þmogiðkosios 
bûtybës savybes” (9, 36). Èia autorius kalba apie antropologi­
ná ávyká: pirmykðèio þmogaus pirmàjá susidûrimà su mirtimi, 
tiksliau, su gentainio palaikais. G. Bucher pabrëþia ypatingà 
regimojo suvokimo svarbà ðiam susitikimui. Susitikimas prasi­
dëjo ne nuo paties mirties ásisàmoninimo, bet nuo „regëjimo”, 
kad kitas „að” virsta ðlykðèiai pûvanèiu kûnu” (ten pat, p.37). 
Þeidþianti ir keièianti visà ankstesná pasaulio suvokimà antropo­
loginë patirtis yra „reginio trauma”, po kurios seka supratimas 
(9, 38), savo mirtiðkumo ásisàmoninimas. Tokios „traumos” ar 
„svaiginanèios negalës” patirtis, anot G. Bucher atsispindi to­



138

kiame La Rochefoucauld aforizme: „Á saulæ ir á mirtá negalima 
þiûrëti ásmeigus þvilgsná” (9, 40). Pirmykðèio mirties patyrimo 
apraðymas nuðvieèia ir spektaklio ávykiø sekà. Ásivaizduojama 
saulë yra tokia pati „reginio trauma” kaip ir mirtis, ji savotiðkai 
iðpranaðauja mirties atsivërimà ir provokuoja savo mirtiðkumo 
ásisàmoninimà. Saulës figûra pasirodo flirto ir meilës scenoje, 
tokiu bûdu tapdama simboliu, nes akimirksniu, personaþams 
atlikus vienà gestà, atveria tikràjà, slaptàjà scenos ávykiø esmæ. 
Be to, bûdamas ambivalentiðkas (tai pavasario saulë, þyminti 
gyvybës pradþià), ðis simbolis aprëpia ir scenos ambivalentið­
kumà (meilë – mirtis).

Saulës simbolis sukuriamas keliais aktoriø gestais. Kita 
vertus, ðis simbolis struktûruoja ir áprasmina spektaklio scenas, 
ávykiø sekas, gestus. Toks abipusis veikimas rodo simbolio ga­
lingumà, jo funkcionavimà ir, pasak K. G. Jungo, gyvybæ.

Atskiri aktoriø gestai O. Korðunovo kûryboje ágyja sim­
bolinæ reikðmæ, tokiu bûdu padarydami aktorius simbolyje 
glûdinèios „þinios” neðëjais. Taèiau tai dar neiðbaigia interpre­
tacijos. Lieka neatsakytas klausimas, kokiu bûdu ðis simbolis 
garantuoja kûrinio iðliekamàjà vertæ, suteikia jam kultûrinio 
fakto ir socialinio ar egzistencinio darinio statusà. Skirtingai 
nei „Hedoje Gabler”, èia simbolá konstruojanti gestø seka yra 
uþdara, tai savotiðkas þaidimas reikðmëmis, paklûstant tam 
tikroms taisyklëms. Atskleidæ taisykles, mes dar neáþvelgë­
me simbolio vertës kultûroje, ryðio su laikmeèiu ar socialine 
aplinka, kurioje jis turi veikti. Norint atsakyti á mums rûpimà 
klausimà, reikia vël atsigræþti á spektaklá, apeiti dar vienà „her­
meneutiná ratà”, iðryðkinant ir átraukiant á interpretacijà kitus 
kûrinio elementus. 

Reþisierius atidengia þaidimo su reikðmëmis taisykles, þai­
dimas atviras ir ironiðkai demonstruojantis, kaip ðios reikðmës 
konstruojamos. Spektaklis vyksta „èia ir dabar”, aktoriai tik 
trumpam pasineria á mimetinæ plotmæ, kartu jà komentuodami 
ir ðarþuodami. Antai spektaklis prasideda trijø saviþudþiø (pa­
sak kritikës R. Paukðtytës, „þaidþianèiø þaidimà apie mirtá” (95, 
4)) monologais, kuriems iðsekus, t.y. saviþudybëms ávykus, visi 
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trys kvatodamiesi eina ið scenos, pavirsdami tiesiog pokðtau­
janèiais, þaidþianèiais aktoriais. Tik staiga uþgesinama ðviesa 
tarsi dar kartà pradeda spektaklá, kur kas rimtesná þaidimà, 
nes á já átraukiami ir þiûrovai (tamsoje nebëra aktoriø ir þiûrovø 
atskirumo, aktoriai klaidþioja, pasiðviesdami degtukais tai po 
scenos gilumà, tai beveik uþgriûdami ant publikos). Panaðiai 
spektaklio pabaigoje á absurdiðkà ginèà ásivëlæ loðëjai, prasi­
dëjus tarpusavio muðtynëms, ûmai tampa nerealûs, jø judesiai 
sulëtinami tarsi kine, jie atsitraukia á scenos gilumà, tuo tarpu 
pro juos á avanscenà praeina mergina su knyga rankoje, dar 
labiau pabrëþianti jø nerealumà. 

Matëme, jog toks aktoriø þaidimas pajëgus sukurti simbolá, 
atverti simboliná matmená, taèiau, kad iðsiaiðkintume, kaip ðis 
simbolis funkcionuoja, reikia atsigræþti á þiûrovus. Juk akto­
riaus gestai yra rodomi, jie skirti þiûrovui. „Kultinis þaidimas ir 
reginio þaidimas (…) neiðsibaigia tuo, kà vaizduoja (pabraukta 
E. K.), o nurodo á iðoræ, á tuos, kas dalyvauja juose kaip þiû­
rovai” – teigia H.G. Gadameris (55, 154). Filosofas iðskiria 
spektaklá kaip ypatingà þaidimo formà, átraukianèià þiûrovà. 
O. Korðunovo spektaklio aktoriai þaidþia, taèiau tai, kà ðis 
þaidimas vaizduoja (tiek mimetinëje, tiek simbolinëje plotmë­
je) pasibaigia, o yra nukreipta á publikà. H.G. Gadameris ðia 
prasme spektaklá lygina su kultinëmis apeigomis, kurios privalo 
átraukti visà bendruomenæ (55, 155). 

Galø gale tik þiûrovas pajëgus suvokti, tarkim, saulës 
simbolá, sukonstruotà ið paskirø gestø, kaip reikðminæ visu­
mà. Pasak H.G. Gadamerio, „þaidëjas paþásta þaidimà kaip 
perþengiantá  realybæ” (55, 155). Taip pat spektaklio aktoriø 
gestø reikðmë perþengia tø gestø tikrovæ ir paèiø aktoriø 
tikrovæ. Tokia tikrove tampa simbolinis matmuo, o tai gali 
ávykti tik tuomet, kai vaidinama þiûrovui. Spektaklio (kaip 
ir þaidimo) pasaulis yra uþdaras savyje, taèiau ðis uþdarumas 
atviras þiûrovams. „Net giliausiai paþintas ir pateiktas toks, 
koks buvo sumanytas, þaidimas bus ne tuo, kas jame daly­
vauja, o tuo, kas já þiûri. Per þiûrovà þaidimas tarsi pasiekia 
savo idealumà” (55, 156).
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Nesuprasime aktoriaus simbolikos funkcionavimo, jei ne­
ásiklausysime á ðá filosofo iðryðkintà þiûrovo vaidmená þaidime. 
Simbolis organizuoja ir struktûruoja visà spektaklá, persmelkia 
já reikðmëmis, taèiau patá simbolá sukuria tam tikra komuni­
kacinë situacija, kuriai bûtinas þiûrovø aktyvumas. Kuomet 
O.Korðunovo aktoriai spektaklio pradþioje „atidengia” þai­
dimo sàlygas, þiûrovas tai supranta kaip kvietimà dalyvauti 
konstruojant reikðmes. 

Apþvelgæ aktoriø gestø simbolikà „Senëje2”, iðskyrëme 
saulës simbolá. Jo reikðmynas aprëpia mirties ir meilës, eros 
ir thanatos dialektikà. Mirties reikðminis laukas, susikoncen­
travæs ðiame simbolyje, pasklinda po visà spektaklá, þymimas 
agresijos, nykimo, maþëjimo, beprotybës, absurdo formø. 
Taèiau visas ðis mirties koncentratas, mirties dialektika yra 
savyje uþdaro þaidimo sukurtas turinys. Mirties simbolika 
yra sukurta aktoriø ir þiûrovø, jø susitarimo, komunikacinës 
situacijos, kuri tarsi gaubia ir simbolikà, ir jos poveiká – tà 
filosofiná matmená. 

Gerard Bucher savo tekste apie pirmykðtá mirties patyrimà 
daro prielaidà, kad ðis antropologinis ávykis, formuojamas re­
liginës praktikos, „sutapo su gimstanèio integralinio prasmës 
vyksmo iðsiskleidimu”(9, 37). Mirties patyrimas – tai reikðmiø 
ir prasmës radimosi pradþia, „signifikacijos proverþis”, kuris 
padaro negaliojantá ir nerealø mirties reginá (9, 46) ir tuo iðlais­
vina. Prasmë ir reikðmës formuojasi kaip prieðpastata mirties 
patyrimui. „Visas prasmës universumas galëtø bûti apibûdintas 
kaip gynimosi nuo mirties organizavimas” (9, 46). Ði G. Bucher 
prielaida padeda dar giliau interpretuoti spektaklá. Remdamiesi 
ja, galime teigti, kad mirèiai, kuri simboliniu pavidalu materia­
lizuojasi O. Korðunovo spektaklyje, atsvara tampa ta komuni­
kacinë situacija, kuri ir sukuria minëtà simbolikà. Juk simbolio 
kûrimas, kuriame kaip savotiðkame þaidime dalyvauja aktoriai 
ir þiûrovai, – tai prasmiø ir reikðmiø ieðkojimas. Vadinasi, jis 
neigia mirties patyrimà, ginasi nuo mirties. Atskiras aktoriaus 
gestas – ranka pridengiamos akys – mirties simbolikos ið­
raiðka, taèiau visà ðio simbolio prasmæ suprasime tik tada, jei 
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já interpretuodami aprëpsime visà spektaklio struktûrà, kuri 
parodo, kad simbolá kuria bendrai þaisdami þiûrovai ir aktoriai. 
Tokia kûryba yra þaidimo prasmë, paneigianti mirtá. Aktoriai 
ir þiûrovai èia sukonstruoja savotiðkà bendrijà – uþdarà, þai­
dþianèià ir kurianèià prasmes. Berods taip ði bendrija atsako 
grasinanèiai mirèiai ir absurdui. 

Simbolinis matmuo ir þaidimo sàlygos, kuriose jis realizuojasi, 
iðvedë mûsø spektaklio interpretacijà uþ estetiðkumo ribø. Toks 
spektaklis – tai ne paskiras meno kûrinys, tenkinantis publikos 
estetinius poreikius, o egzistencinis atsakas absurdui ir mirèiai. 
Remdamiesi G. Bucher teorija, spektaklá galime palyginti su 
archajinëmis gedulo apeigomis. Spektaklio þiûrovas verèiamas 
aktyviai ásitraukti á prasmiø kûrimà, nes tai suvokiama kaip jo 
laikysena mirties ir beprasmybës akivaizdoje.

Kokias iðvadas perða simboliø aktoriaus vaidyboje inter­
pretacijos?

Nesuprasime giliojo simbolinio aktoriaus kûrybos matmens, 
neátraukæ á supratimà socialinës situacijos, kurioje tas matmuo 
veikia. Aktorius kuria tik gyvoje komunikacinëje situacijoje, 
o jo simbolika – ðios komunikacijos rezultatas. Antai „Hedos 
Gabler” simboliná matmená galime interpretuoti tik gretinda­
mi vaidybos elementus ir þiûrovo reakcijas. Suspausta scenos 
erdvë, aktorës J. Onaitytës judesys ir plastika tos erdvës kon­
tekste, socialiniø vaidmenø ir poetiniø ávaizdþiø konfrontacija 
– visa tai yra paveiku, nes manipuliuoja þiûrovo áproèiais, jo 
socialine kompetencija.

Jei simbolio konstravimas – aktoriø ir þiûrovø sàveikos 
rezultatas, tai to simbolio interpretacija negali apsiriboti es­
tetika. Ðia prasme spektaklis – ávairiø socialiniø procesø, 
vykstanèiø visuomenëje, atspindys. Pavyzdþiui „Hedà Gab­
ler” suvokëme kaip tamsiø, iracionaliø, grësmingø þmogaus 
prigimties pusiø atskleidimà ir „sutvarkymà”, ávardijimà bei 
kasdienio gyvenimo tikrovës kaip vienintelës realybës átvir­
tinimà. Taip pat ir O. Korðunovo spektaklis tampa egzisten­
ciniu atsaku absurdui ir mirèiai, o ne vien þiûrovo estetiniø 
poreikiø tenkinimu. 
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Tokiu bûdu simbolis nurodo visai kitokius aktoriaus vai­
dybos parametrus. Vaidinimà galime susieti su archajiðkais 
ritualais, gedulo apeigomis, já galime suprasti kaip tam tikrø 
modeliø, organizuojanèiø mûsø suvokimà ir egzistencinæ lai­
kysenà, konstravimu. Pavyzdþiui, toks modelis gali bûti þaidi­
mas, kurá kaip antropologiná fenomenà tyrë J. Huizinga ir H.G. 
Gadameris. Pastarasis raðë: „tiek savo santykiu su pasauliu, 
tiek kûrybinëmis pastangomis kurti formas ar dalyvauti formø 
þaidime mes siekiame sulaikyti praeinamybæ. (…) Màstyti kas 
yra mirtis, reiðkia perþengti sau skirtàjá laikà” (18, 66). Kaip 
ðie modeliai funkcionuoja teatro praktikoje, atsiskleidþia mûsø 
interpretacijose.

Iðvados
Bet kurá meno kûriná galime ásivaizduoti kaip sudëtingà, 

daugiabriaunæ, prasmingà visumà, kurios poveikis mums – tai 
visø „briaunø” sàveikos, harmoningos ir reikðmingos dermës 
rezultatas. Mus veikia kûrinio fiziðkumas: ritmas, spalvø, gar­
sø, ðviesos, judesio dermës, taip pat fikcinë realybë – tai, 
kas kûrinyje vaizduojama: personaþai, jø jausmai, aistros, 
pavojai ir visa tai, kas jiems nutinka. Pagaliau, susidûræ su 
tikrai didingu meno kûriniu, mes jauèiame, kad mus veikia 
ir ðis tas daugiau – tai kûrinyje esanti paslaptis, gelmë, kuri 
atsiveria kaip kaþkas esmingo, taèiau kartu iðlieka paslaptimi 
ir nepasiduoda paprastam paaiðkinimui. Ðià gelmæ mes pa­
vadinome simboliniu meno kûrinio matmeniu. Remdamiesi 
hermeneutine meno filosofija ir atliktomis V. Vaièiûnaitës, E. 
Nekroðiaus, G. Varno, O. Korðunovo, J. Vaitkaus, G. Pade­
gimo ir kitø reþisieriø spektakliø interpretacijomis, siekëme 
árodyti, kad simbolinis matmuo yra ypatinga ðiuolaikinio 
spektaklio vertë. Ypatinga ji tuo, kad leidþia perþengti kon­
kreèios modernios estetikos ribas ir ávertinti kûriná plates­
niame kultûriniame, socialiniame kontekste. 

Toks kontekstas, pavyzdþiui, yra tradicija. Daþnai ið 
paþiûros saviti ir modernûs reþisûriniai ar scenografiniai 
sprendimai ðaknijasi erdvës ir laiko simbolikos tradicijose. 
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Ðiuolaikiniame Lietuvos teatre randame archajiðkà teatro ir 
sakraliniø erdviø jungtá (pvz., O. Korðunovo „Labas Sonia Nauji 
Metai”), renesansinæ „Pasaulio teatro” koncepcijà (E.Nekro­
ðiaus spektakliai), intymiojo teatro erdvës tradicijà (G. Varno 
ir J. Vaitkaus kûriniai), ðventës ir ðventojo laiko simbolinius 
modelius (pvz., G. Padegimo ir kitø reþisieriø kûryba, taip pat 
festivaliai, teatralizuotos ðventës). Ðios tradicijos sieja spektak­
lius su archajiðkais pasaulio suvokimo bûdais, gràþina prie re­
liginio pasaulëvaizdþio, mitinio màstymo. Ðiuolaikinio Lietuvos 
teatro reþisieriai ne tik puoselëja tradicijas, bet ir konfrontuoja 
su jomis, permàsto jas, bando iðsakyti ir suvokti naujai. Taip 
simbolinio màstymo tradicijos praturtinamos ðiuolaikiniame 
teatre. Aktualizuodami erdvës ir laiko simbolius, menininkai 
siekia atspindëti ðiuolaikiná màstymà, ðiuolaikinio þmogaus 
bûsenas. Teatras tokiu bûdu þymi kaità, fiksuoja kultûrinæ 
orientacijà ir, reaktualizuodamas pamirðtus màstymo bûdus, 
leidþia paþvelgti á save ið ðalies.

Kita vertus, teatras yra bûdas struktûruoti mûsø laiko ir 
erdvës suvokimà, suteikiant jam turtingesniø ir humaniðkesniø 
formø nei tai ðiandien daro mokslas. Publikos mentalitetas, sa­
vivoka – tai dar vienas kontekstas, kuriame veikia simbolis ir 
kuriame atsiskleidþia spektaklio vertë. Erdvës ar laiko simbo­
liai – tai kartu ir orientyrai padedantys þiûrovui suvokti save. 
Antai kambario erdvë G. Varno ar J. Vaitkaus spektakliuose 
simbolizuoja vidinæ psichinæ erdvæ, jà eksponuoja ir sutvarko. 
Svarbu suvokti, kad simbolinë kambario erdvës koncepcija, 
meniðkai materializuojanti tamsius mûsø psichikos reiðkinius, 
veikia kitaip, nei psichologø tekstai ar veiksmai. Mat simbolis 
yra aktualus, t.y. paveikus, jis, skirtingai nei moksliniai tekstai, 
mus sukreèia, simbolá mes iðgyvename kaip tam tikrà auten­
tiðkà patirtá.

Panaðiai sukrësdamas, spektaklis gali reikðtis ir kaip 
socialinë jëga. Pavyzdþiui V. Vaièiûnaitës teatras sukuria 
simboliná istorinës atminties laukà, skatina þiûrovà aktyviai 
ir atsakingai suvokti savo miesto kultûrà ir jos paveldà. „Atke­
rëdamas” kiemus ir aikðtes ðis teatras tiesia simbolinius tiltus 
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tarp ðiandienos ir praeities, tuo reikðmingai papildydamas 
oficialiàjà miesto, tautø istorijà. Matome, kad simbolis nuro­
do ir socialiná meno kûrinio kontekstà bei jo vertæ. Ypaè tai 
ryðku interpretuojant simbolinius aktoriaus kûrybos aspektus. 
Simbolio konstravimas – tai aktoriø ir þiûrovø sàveikos rezul­
tatas, o spektaklis – ávairiø procesø, vykstanèiø visuomenëje, 
atspindys. Antai G. Varno „Hedà Gabler” interpretavome kaip 
tamsiø, iracionaliø þmogaus prigimties pusiø atskleidimà, jø 
ávardinimà ir sutvarkymà bei kasdienës tikrovës, kaip vienin­
telës realybës átvirtinimà. Tokiø socialiniø verèiø spektakliui 
suteikë J. Onaitytës vaidmens simboliniai aspektai. Panaðiai 
O. Korðunovo „Senæ 2” interpretavome kaip aktoriø ir þiû­
rovø bendrijà, þaidþianèià ir kurianèià simbolius kaip atsakà 
mirèiai ir absurdui.

Ðios ir kitos su tradicijomis, mentalitetu, kultûra, visuomene 
susijæ reikðmës, kurias formuoja simbolinis meno kûrinio mat­
muo, ir yra ypatinga ðiuolaikinio spektaklio vertë. Atsiþvelg­
dami á ðià vertæ galime iðvengti pernelyg didelio ðiuolaikiniø 
kûriniø vertinimo reliatyvumo. Simbolis iðpleèia spektaklio 
reikðmes. Spektaklis tampa ne tik estetiniø publikos poreikiø 
tenkinimu, bet kultûriniu faktu, dvasiniu tautos paveldu, ku­
riame sustingdomos ir iðsaugomos prasmës.
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Rûta MAÞEIKIENË

Postdraminio teatro vaidybos 
principai ir jø sklaida ðiuolaikiniame 

Lietuvos teatre

Vakarø Europos teatro tradicija, spektaklio pagrindu lai­
kiusi literatûriná tekstà, dramà, átvirtino aktoriaus kaip asmens, 
ákûnijanèio dramaturgo sukurtà personaþà, statusà. Nors atski­
ruose teatro istorijos tarpsniuose, kintant scenos meno tikslams, 
santykiui tarp teatrinio veiksmo ir þiûrovo, meninës iðraiðkos 
formoms, keitësi ir vaidmens kûrimo metodai, taèiau aktoriaus 
kûrybos esmë iðliko ta pati. Teatro teoretiko P. Pavis þodþiais 
tariant, aktorius veikë kaip „gyvas ryðys tarp draminio teksto, 
sceninio sprendimo ir þiûrovo suvokimo” (34, 7). Tai tradicinë 
Vakarø teatro aktoriaus kûrybos samprata: aktorius laikomas 
pagrindine sceninio veiksmo figûra, kurio funkcija – sukurti 
sceniná literatûrinio personaþo paveikslà. Taèiau antrojoje XX 
amþiaus pusëje kristalizuojantis postdraminio teatro*  modeliui 
ið esmës keièiasi poþiûris á aktoriaus menà. Kadangi postdra­
minio teatro pastatymuose drama (literatûrinis tekstas) nebëra 
laikomi spektaklio pagrindu, aktorius netenka áprastos savo 
kûrybos funkcijos. Ðis pokytis inspiravo naujø vaidybos prin­
cipø ir galimybiø paieðkas. 

 * 	Postdraminio teatro terminu apibûdinami tokie pastatymai, kuriuose literatûri­
nis tekstas nëra laikomas spektaklio pagrindu arba pagrindiniu elementu (37, 
142). Postdraminio teatro modelá straipsnyje „Teksto problema teatre” pristato 
teatrologë N. Ðatkauskienë.
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Ðiame straipsnyje siekiama paanalizuoti, kokie aktoriaus 
kûrybos aspektai iðryðkëja antrosios XX amþiaus pusës teat­
riniuose reiðkiniuose, kuriuose literatûrinis tekstas praranda 
iðskirtines pozicijas kitø spektaklio komponentø atþvilgiu. 
Èia mëginama iðryðkinti naujas vaidybos kryptis, pristatyti 
esminius postdraminio teatro aktoriaus kûrybos principus ir 
atskleisti jø raiðkà ðiuolaikinio Lietuvos dramos teatro akto­
riø kûryboje.

Postdraminio teatro vaidybos iðtakos 
Esminius antrosios XX amþiaus pusës Vakarø Europos te­

atro aktoriaus kûrybos pokyèius inspiravo A. Artaud meninës 
idëjos. Ðio prancûzø reþisieriaus ir teatro teoretiko sukurta 
Þiaurumo teatro teorija neigia pagrindines Vakarø teatro tra­
dicijas: dramaturginës medþiagos dominavimà ir mimetinius 
aktoriaus kûrybos principus. 

A. Artaud reikalavo sugràþinti prigimtiná „teatro kûrybos 
savarankiðkumà ir grynumà”: iðlaisvinti scenos menà nuo „siu­
þetinio teksto” diktato, atgaivinti specifinius raiðkos bûdus 
(4, 47). Jis siûlë atsisakyti tradicinio teatrinës kûrybos iðeities 
taðko, t.y. þodinæ kalbà pakeisti „teatrine” kalba, sudaryta ið 
„magiðkos” ávairiø meno rûðiø iðraiðkos priemoniø sintezës. Ðis 
raginimas kilo dël keliø prieþasèiø.

Visø pirma A. Artaud teigë, kad scena yra „erdvë, kuri turi 
bûti uþpildyta, ir vieta, kurioje kaþkas vyksta” (4, 95). Spek­
taklio kûrëjø uþduotis – prakalbinti erdvæ, ákvëpti jai gyvybæ. 
Tam reikalinga nauja teatrinë kalba, ne þodinë, o erdvinë, fi­
zinë, materiali. Tokios kalbos pavyzdá A. Artaud matë senøjø 
kultûrø ritualuose, liaudies ðventëse, viduramþiø teatriniuose 
þanruose, Rytø teatro modeliuose. 

Be to, A. Artaud tvirtino, kad þodis nëra pajëgus iðreikðti 
tai, kà jis þymi. Jo nuomone, Europos kultûrai bûdinga su­
maiðtis, kurià sukëlë atotrûkis tarp daiktø ir þodþiø, idëjø ir jas 
reprezentuojanèiø þenklø. Þmogus nesuvokia daiktø ir idëjø 
esmës, nes ji yra sukaustyta „reikðmiø, schematiðkos ir ribotos 
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terminologijos” (4, 105). A. Artaud teigë, kad þodyje materia­
lizuojasi ir kartu mirðta gyvas betarpiðkas jausmas, todël siûlë 
lauþyti, naikinti kalbà tam, kad priartëtume prie gyvenimo. 
Þiaurumo teatro teorijoje tvirtinama, kad menas yra pajëgus 
atskleisti giluminæ bûties esmæ. Pasitelkdamas naujà meninæ 
kalbà, teatras gali padëti þmogui suvokti save ir pasaulá, pa­
naikinti neatitikimà tarp þenklo ir prasmës.

Treèioji prieþastis, paskatinusi A. Artaud atsisakyti literatû­
rinio teksto dominantës teatre, – siekis surasti tokius meninës 
raiðkos bûdus, kurie darytø didþiausià poveiká þiûrovui. Jis 
tvirtino, kad „minios pagava pirmiausia grindþiama jausmais”, 
todël yra „absurdiðka apeliuoti á jos protà” (4, 76). Þodinë kalba, 
anot A. Artaud, kreipiasi á þmogaus „kasdiená màstymà”, t.y. 
sàmonës sritá, o milþiniðki pasàmonës klodai lieka nepaliesti. 
Ðis menininkas ragino ieðkoti tokiø iðraiðkos formø, kurios 
tiesiogiai veiktø visus þmogaus suvokimo lygius. 

A. Artaud norëjo sugràþinti teatrui magiðkà poveikio jëgà, 
kurià iðlaikë senøjø kultûrø ritualai. Jis këlë totalinio teatro 
idëjà, kurio tikslas - ne pasakoti ar rodyti, o sukrësti ir pro­
vokuoti þiûrovà, priversti já „suabejoti þmogumi, jo realybës 
suvokimu” (4, 81). Teatrinis veiksmas turi veikti kaip maras: 
„nuplëðti kaukes”, „supurtyti troðkià materijos inercijà”, pro­
vokuoti uþslopintø þmogaus psichiniø procesø atskleidimà 
(4, 28). A. Artaud tvirtino, kad teatras yra pajëgus ne tik 
iðlaisvinti „juodàjá ir pavojingàjá” þmogaus Antrininkà, bet ir 
priversti já patirti metamorfozæ. Jis akcentavo katarsinæ, tera­
pinæ teatro funkcijà. Teatro teoretiko P. Auslanderio þodþiais 
tariant, A. Artaud tikëjo, kad „pripaþinæs ir susidûræs akis á 
aká su tamsiaisiais instinktais, þmogus iðsilaisvintø nuo jø ar 
bent jau galëtø juos valdyti” (6, 21). Tokiu bûdu, teatras pa­
dëtø þmogui paþinti save, suprasti savo tikràjá að. A. Artaud 
teigë, kad visuotiniu poveikiu teatras gali pakylëti þmogø á 
toká suvokimo lygmená, kuriame atsiskleidþia „paslaptingos 
tiesos”, slypinèios uþ iðoriniø pasaulio formø (4, 62). 

Ðis menininkas kûrë reþisûrinio teatro modelá, kuriame 
reþisierius – „stebuklingas tvarkdarys” – tampa svarbiausiu 
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spektaklio kûrëju. Jis tvirtino, kad „tikroji teatro kalba susi­
klosto reþisûriniame pastatyme” (4, 83). Reþisieriaus rankose 
aktorinio meno, muzikos, scenografijos, literatûrinio teksto, 
apðvietimo bei plastiniø menø komponentai turi tapti naujos, 
komunikatyvios teatrinës kalbos dëmenimis. 

Ðios kalbos bruoþai iðdëstyti Þiaurumo teatro manifestuo­
se* . A. Artaud atmetë mimetinius teatrinio veiksmo principus, 
teigdamas, kad teatras turi ne imituoti gyvenimà, o sukurti 
scenoje aukðèiausià ir vienintelæ realybæ. Teatrinis veiksmas 
turi vykti èia ir dabar: „visa kûryba gimsta ir iðsiskleidþia sce­
noje” (4, 53). Ðis menininkas siûlë atsisakyti tradicinës teatro 
scenos ir perkelti spektaklá á vientisà erdvæ, kurioje veiksmas 
ið visø pusiø apsuptø þiûrovà. Taip siekiama atstatyti prarastà 
tiesioginá ryðá tarp spektaklio ir publikos. A. Artaud këlë ne­
verbalinio, fizinio teatro idëjà. Jis ragino „nevaidinti paraðytos 
pjesës”, o statyti spektaklá, remiantis visuotinai þinomomis 
temomis, faktais ir kûriniais (4, 86). Spektaklio idëjos turi bûti 
materializuotos ne þodþiais, o átaigia judesiø, pozø, gestø, mi­
mikos, spalvø, ðviesø, daiktø ir garsø kalba. Jis siûlë atsisakyti 
tradiciniø dekoracijø ir naudoti ávairius neaiðkios formos ir 
paskirties, neáprasto dydþio daiktus, manekenus, muzikos in­
strumentus bei kaukes. Ðis ekspresyvus daiktø arsenalas turi ne 
papildyti sceniná veiksmà, o bûti lygiavertis aktoriaus partneris. 
Garsinë spektaklio pusë turi bûti iðlaisvinta nuo semantinës ir 
iliustratyvios funkcijos. A. Artaud teigë, kad reþisûrinë spek­
taklio struktûra turi tapti „tokiu apibrëþtu ir tikslingu dalyku 
kaip kraujotaka” (4, 81). Teatrinis veiksmas turi bûti grieþtas 
ir tikslus, „uþðifruotas nuo pradþios iki galo”, paverstas „þen­
klø kalba” (4, 79). Tokie spektaklio kûrimo principai sàlygojo 
naujà poþiûrá á aktoriaus menà. 

A. Artaud ið esmës keièia nusistovëjusià Vakarø teatro ak­
toriaus kûrybos sampratà: kadangi teatrinio veiksmo pagrin­

* 	Pirmasis Þiaurumo teatro manifestas iðspausdintas 1932 m. Antrasis – 1933 m. 
Þiaurumas, anot A. Artaud, - absoliutus determinizmas, kuriam paklûsta ir pats 
budelis. Teatre „þiaurumo” sàvokà jis ragina suvokti kaip ypatingà grieþtumà ir 
kraðtutiná visø sceniniø elementø sutirðtinimà (4, 109).
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du laikoma ne dramaturginë medþiaga, o „reþisûrinë erdvës 
ir judesio kalba”, aktorius netenka tradicinës savo kûrybos 
funkcijos – sukurti sceniná literatûrinio personaþo paveikslà. 
Þiaurumo teatro teorijoje aktorius apibrëþiamas kaip vienas 
ið sceninio veiksmo komponentø: „ir pirmaeilës svarbos ele­
mentas, nes nuo jo priklauso spektaklio sëkmë, ir pasyvus bei 
neutralus elementas, nes ið jo visiðkai atimta asmeninë inicia­
tyva” (4, 87). J. Grotowskio þodþiais tariant, esminë A. Artaud 
aktoriaus kûrybos koncepcijos mintis teigia „disciplinos ir 
spontaniðkumo neatsiejamumà” (38, 221). A. Artaud akcen­
tuoja du aktoriaus kûrybos aspektus: atsivërimà (leidþiantá 
spektaklyje bûti savimi, o ne personaþu) ir ypatingai grieþtos 
iðorinës vaidmens partitûros iðpildymà (plastiniø spektaklio 
þenklø kûrimà). 

A. Artaud ieðkojo naujos aktoriaus meno kokybës: mime­
tinius vaidmens kûrimo principus ragino pakeisti fizinëmis 
aktoriaus kûno raiðkos formomis. Jis tvirtino, kad tradicinë 
„vakarietiðka” vaidmens kûrimo technika yra „nemokðiðka”, 
kupina „dekoratyvaus jausmø demonstravimo”, betiksliø 
veiksmø, stereotipiniø intonacijø ir judesiø. Jo þodþiais tariant, 
aktoriaus kûrybos sritis yra ne psichologija, o „plastika ir fizi­
ka” (4, 63). Aktoriaus kûnas turi prabilti artikuliuota erdvine 
judesiø ir garsø kalba, suprantama nepriklausomai nuo þodþiø 
prasmës. Esmine aktoriaus iðraiðkos priemone turi tapti gestas, 
nes jis (skirtingai nei þodis) yra pajëgus perteikti abstrakèias 
sàvokas, metafizines idëjas, dvasines bûsenas. Ekspresyvià 
kûno plastikà turi papildyti aktoriaus balsas. Naudodamas 
ypatingas balso intonacijas bei moduliacijas, aktorius gali 
priversti þodinæ kalbà skleistis erdvëje, „þengti anapus þo­
dþiø” (4, 79). Vadindamas aktoriø hieroglifu, þenklu, A. Artaud 
ieðkojo tokiø vaidybos formø, kurios padëtø iðpildyti grieþtà 
vaidmens partitûrà, ákûnyti reþisûrinius spektaklio ávaizdþius. 
Jis tvirtino, kad aktoriaus kûryba turi darniai ásilieti á reþisû­
rinæ teatrinio veiksmo struktûrà: vaidyboje negali bûti jokio 
atsitiktinumo, akcentuojamos konvencionalios, fizinës kûno 
raiðkos formos. Aktoriaus uþduotis – kurti plastinius þenklus, 
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kuriø „objektyvumas yra tai, kas labiausiai ir betarpiðkiausiai 
veikia” þiûrovà (4, 95). 

A. Artaud teigë, kad kûrybinio proceso metu aktorius ga­
li iðlaisvinti gilumines savo asmenybës jëgas, virsti tarsi savo 
paties antrininku, t.y. tuo þmogumi, kurá jis slepia nuo savæs ir 
kitø po kasdiene kauke. Spektaklio metu aktorius turi iðpildyti 
grieþtà iðoriná vaidmens pieðiná, taèiau jam nereikia vaidinti 
personaþo, ar persikûnyti á já. Vaidyba – tai gilinimasis á save, 
atsivërimas vidiniams impulsams, pasàmonës procesams. Akto­
riaus kûryba turi tapti totaliniu aktu - sceniná veiksmà reikia 
atlikti visa savo esybe. 

Þiaurumo teatro teorijoje apibrëþiami kokybiðkai nauji ak­
toriaus kûrybos principai. Kaip jau minëta, Vakarø teatro tra­
dicija teigë, kad aktorius turi ákûnyti / reprezentuoti kuriamà 
personaþà. Priklausomybë nuo literatûrinio personaþo neigë 
paties aktoriaus asmenybæ: „niekada jis pats – visada kitas” 
(7, 217). A. Artaud ið esmës keièia tokià vaidybos sampratà. Jis 
akcentuoja fiziná aktoriaus buvimà scenoje, suteikia aktoriui 
galimybæ teatrinio veiksmo metu iðlikti savimi. 

A. Artaud teatro teorijoje suformuluojamos esminës postdra­
minio teatro idëjos: atsisakyti literatûrinio teksto dominantës; 
siekti visø spektaklio komponentø lygiavertiðkumo; kreipti 
dëmesá á vizualinæ spektaklio pusæ; reprezentatyvià vaidybà 
keisti kûniðka, fizine aktoriaus raiðka. Nors ðiam menininkui 
nepavyko praktiðkai ágyvendinti savo idëjø, taèiau teatro 
teoretikës J. Feral þodþiais tariant, Þiaurumo teatro teorija 
yra tokia svari, kad veikë „iðtisà epochà” (32, 10). A. Artaud 
idëjos atvërë naujas vaidybos galimybes bei formas, kuriø ágy­
vendinimà matome pastarøjø deðimtmeèiø postdraminio teatro 
kûrëjø darbuose. 

Postdraminio teatro vaidybos kryptys
Antrojoje XX amþiaus pusëje naujø vaidybos principø paieð­

kos iðsiskiria á dvi pagrindines kryptis, kuriø kiekviena savitai 
tæsia A. Artaud pasiûlytus aktoriaus raiðkos bûdus. 
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Pirmoji kryptis paþenklinta siekiu paversti vaidybà atsi­
vërimo aktu, atskleidþianèiu aktoriaus tikràjá að, tyrinëjanèiu 
tai, kas slypi po kasdiene þmogaus kauke. Tokios aktoriaus 
kûrybos tikslas – dvasinis spektaklio kûrëjø bei suvokëjø ap­
sivalymas, pasiekiamas per uþslopintø þmogaus vidiniø procesø 
atskleidimà. Teatras laikomas priemone prasiskverbti á þmogið­
kàjà esybæ, atkurti stereotipiniø veiksmø uþgoþtas natûralias 
þmogaus emocijas. 

Antroji kryptis ryðkëja „vizualinio teatro” terminu apibû­
dinamuose pastatymuose, pasiþyminèiuose lygiaverèiu visø 
spektaklio komponentø traktavimu (3, 43). Vizualinio teatro 
spektakliuose aktoriui nereikia kurti vientiso personaþo pa­
veikslo. Jo uþduotimi tampa vaidmens partitûros, ásiliejanèios 
á bendrà teatrinio veiksmo þenklø struktûrà, kûrimas. 

Aktoriaus kûryba – atsivërimo aktas
Þiaurumo teatro teorijoje nuþymëtus aktoriaus kûrybos 

principus savitai vystë antrosios XX amþiaus pusës postdrami­
nio teatro kûrëjai J. Beck, J. Malina, J. Grotowski, E. Barba, A. 
Mnouchkine, J. Akalaitis, P. Brook ir kiti. Ieðkodami universa­
lios teatrinës kalbos, ðie menininkai akcentavo nemimetines, 
neverbalines, fizines aktoriaus kûrybos formas. 

1958 metais JAV publikuota A. Artaud knyga „Teatras ir 
jo antrininkas” inspiravo kûrybinius trupiø „Living Theatre”, 
„La Mama”, „Open Theatre”, „Mabou Mines” eksperimentus. 
Juliano Becko ir Judith Malinos „Living Theatre” “spektak­
liuose – ðokuose” atsisakoma tradiciniø spektaklio kûrimo 
principø (draminio teksto, dekoracijø, apðvietimo, kostiumø, 
teatrinës erdvës padalinimo á scenà ir þiûrovø salæ ir pan.) ir 
ypatingas dëmesys skiriamas aktoriaus kûno raiðkai. Teigda­
mi, kad „jauèia ne poreiká menui, o bûtinybæ atgaivinti save, 
savo bûtá, gyvenimà”, ðie menininkai akcentavo pasàmoninius, 
jutiminius kûrybos procesus (32, 21). Jø pastatymuose akto­
riui nereikia ákûnyti dramaturgo sukurto personaþo. Aktorius 
turi „vaidinti save”, „bûti savimi”, t.y. iðlaisvinti kûnà ir bal­
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sà, atsiverti vidiniams impulsams, pasàmonës procesams. „Að 
pajutau, kad pati galiu leistis á didesnæ kelionæ, kai vaidinu 
Judith Malinà, negu vaidindama Hedà Gabler” – teigia „Li­
ving Theatre” reþisierë (32, 23). Ðios trupës aktoriø kûrybos 
tikslas – suvokti save kaip þmogø, iðlaisvinti vidinæ ener­
gijà, visuotiniø gyvenimo normø nuslopintus instinktyvius 
potraukius ir pasàmonës troðkimus. „Living Theatre” kûrëjai 
tvirtino, kad aktoriaus ir þiûrovo „sàvokos yra nesuderina­
mos”: teatrinis veiksmas turi tapti vienijanèiu procesu, kurio 
metu aktoriaus asmenybës iðsilaisvinimas sukeltø analogið­
kà þiûrovø atsakà. Atsisakæ tradiciniø spektaklio kûrimo 
metodø, ðios trupës nariai didþiausià dëmesá skyrë fizinei 
aktoriaus kûno raiðkai. „Spektakliø scenos kuriamos beveik 
be þodþiø”, teatrinis veiksmas komponuojamas ið ekspresy­
viø apnuoginto kûno judesiø ir iðraiðkingø balso intonacijø, 
„aimanø, ðauksmø” (9, 69). Teatro teoretikas F. McGlynnas 
kritiðkai pastebi, kad „Living Theatre” kûrëjai aktoriaus at­
sivërimà, iðsilaisvinimà neretai suvokë kaip nuogo kûno de­
monstravimà: „aktoriø apsinuoginimas tapo kone centriniu 
iðsilaisvinimo þenklu” (31, 143). Nepaisant tokio ávertinimo, 
tenka pripaþinti, kad ðios trupës spektakliuose atsiskleidë 
kokybiðkai naujos vaidybos formos. Vakarø teatre vyravusius 
racionalius, sàmoningus vaidmens kûrimo principus pakeitë 
fizinë aktoriaus kûno kalba. 

Analogiðkus aktoriaus kûrybos metodus savitai vystë 
ir kitø eksperimentiniø trupiø kûrëjai. Kaip pastebi trupës 
„Mabou Mines” aktorë ir reþisierë J. Akalaitis, avangardinës 
JAV trupës akcentavo netradiciná teatro ir vaidybos aspektà: 
mëgino suvokti, kas yra aktoriaus kûnas, koks jo ryðys su 
erdve, kà reiðkia tam tikrø asmeninës energijos srièiø iðlais­
vinimas (32, 108). Spektaklio kûrimo procese sureikðminamos 
kolektyvinës kûrybos formos, ieðkoma keliø, vedanèiø á kitoká 
„mistiná”, „iracionalø” patyrimà. Spektakliuose siekiama ne 
imituoti realybæ, o sukurti èia ir dabar vykstanèià situacijà, 
padedanèià þmogui perþengti kasdienio gyvenimo normas bei 
ribas. J. Akalaitis nuomone, kûrybinis procesas yra unikalus 
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tuo, kad leidþia þmogui (ir kûrëjui, ir suvokëjui) iðgyventi 
dabarties akimirkà. Tokiu bûdu teatrinë kûryba tampa prie­
mone paþinti save kaip þmogø.

Prancûzø reþisierë A. Mnouchkine taip pat teigia, kad 
teatras aktoriui yra „dabarties menas” (32, 11). Ieðkodama 
„fundamentaliø vaidybos dësniø”, ði menininkë domëjosi A. 
Artaud teatro teorija, gilinosi á Rytø teatro tradicijas. Nors jos 
spektakliuose vaidinantys aktoriai daþniausiai kuria konkreèius 
personaþus, taèiau nenaudoja tradiciniø Vakarø teatro vaidybos 
metodø. A. Mnouchkine pabrëþia, kad aktoriaus kûrybos tikslas 
yra ne reprezentuoti personaþà, o pasinerti á savo asmenybës 
gelmes. Kûryba – tai gilinimasis á save, kiekvienà kartà vis 
naujas mëginimas surasti savyje „pirminæ jausmo bûsenà”, ku­
rià reikia iðreikðti kûnu (2, 42 ). Prieðingai avangardiniø JAV 
trupiø kûrëjams, aktoriaus kûrybos procese A. Mnouchkine 
akcentavo ne spontaniðkà, neþabotà kûno raiðkà, bet sàlygiðkas, 
kodifikuotas iðorinës raiðkos formas. Jos nuomone, spektaklio 
metu aktoriaus jausmai ir vidiniai procesai turi bûti iðreikðti 
artikuliuota, abstrahuota iðorine forma.

Lenkø reþisieriaus Jerzy Grotowskio aktoriaus kûrybos sam­
prata – bene ryðkiausia postdraminio teatro vaidybos koncepci­
ja, akcentuojanti aktoriaus atsivërimo bûtinybæ. Teatrinës veiklos 
pradþioje 1959 metais Opolëje ákûræs „Trylikos eiliø teatrà”, ðis 
menininkas iðkëlë Skurdaus teatro idëjà, kurio esmë - aktoriaus 
ir þiûrovo santykiai, perþengiantys kasdienio bendravimo nor­
mas, padedantys suvokti save ir pasaulá. Tuometiniai J. Gro­
towskio eksperimentai buvo nukreipti á betarpiðko ryðio tarp 
sceninio veiksmo ir þiûrovo paieðkas. Jis atsisakë tradicinio 
teatrinës erdvës padalinimo á scenà ir þiûrovø salæ ir ieðkojo 
tokios vaidybos formos, kuri paskatintø þiûrovà aktyviai ásijung­
ti á spektaklá. J. Grotowskis teigë, kad „jei pirmykðtës apeigos 
davë pagrindà teatrui atsirasti, tai tik gráþtant prie ritualo ga­
lima sukurti tà betarpiðko, gyvo dalyvavimo ceremonialà” (38, 
179). Remdamasis Rytø teatro (indø Kathakali, japonø No ir 
Kabuki) patirtimi, reþisierius ieðkojo ritualinio pobûdþio teat­
rinio veiksmo ir vaidybos formø. Jis tvirtino, kad spektaklis 



158

turi bûti aiðkios ritualinës struktûros, sudarytos ið artikuliuotø 
aktoriaus kûnu atliekamø veiksmø-þenklø. Eksperimentai pa­
rodë, kad ritualinë spektaklio forma nëra veiksminga, nes, J. 
Grotowskio þodþiais tariant, nebëra „visuotinai priimto tikëji­
mo”, „vieningos þenklø ir ávaizdþiø sistemos” (38, 181). Mûsø 
laikø þiûrovas neturi to bendruomeninio patyrimo, kuris leistø 
betarpiðkai ir natûraliai dalyvauti ceremoniale. Net ir ásijung­
damas á spektaklá, jis elgiasi „sàmoningai”, t.y. jo reakcija yra 
ne autentiðka, o tradiciðkai racionali, cenzûruota kasdienio 
gyvenimo normø. Toks pastebëjimas paskatino reþisieriø atsisa­
kyti tiesioginio publikos átraukimo á teatriná veiksmà ir ieðkoti 
naujø keliø, vedanèiø á bûties ir þmogaus paþinimà.

1965 metais persikëlæs á Vroclavà, „Trylikos eiliø teatras” 
tampa „Teatru laboratorija”. Ðis pavadinimas atskleidþia toli­
mesniø J. Grotowskio kûrybiniø eksperimentø esmæ – didþiau­
sias dëmesys skiriamas darbui studijoje, kurio metu ieðkoma 
naujø aktoriaus meno principø.

Ðis menininkas teigë, kad Vakarø teatre egzistuoja dvi 
aktoriaus kûrybos formos - tikrovës imitavimas (realistiniame, 
psichologiniame teatre) ir „vaizduotës tikrovës” kûrimas (sà­
lyginiame teatre). Nei viena ið ðiø vaidybos formø neatitiko jo 
teatro sampratos. J. Grotowskis tvirtino, kad teatrinis veiksmas 
turi vykti èia ir dabar: reikia ieðkoti situacijos, kuri „nesirem­
tø nei gyvenimo imitacija, nei pastangomis sukurti vaizduotës 
tikrovæ”, o bûtø „paraidþiui vienalaikë su vaidinimu” (38, 183). 
Jo nuomone, teatras yra veiksmas, vykstantis aktoriaus orga­
nizme dalyvaujant kitiems þmonëms. Aktorius turi ne vaidinti 
(pasakoti, rodyti, ar kurti tikrovës iliuzijà), o intensyviai veikti 
dabartyje – „skverbtis á savàjá patyrimà, tarsi analizuotø já kû­
nu ir balsu” (38, 183). Vadindamas aktoriø atlikëju (performer), 
J. Grotowskis teigë, kad „atlikëjas ið didþiosios A yra veiksmo 
þmogus. Jis nëra þmogus vaidinantis kà nors kità” (16, 13). 
Jo þodþiais tariant, vaidyba yra „aktas”, kurio metu aktorius 
atskleidþia (sau ir kitiems) tiesà apie tai, kas jis yra, kas yra 
þmogus. Tai – atsivërimo, iðpaþinties aktas.

J. Grotowskis sistemingai ieðkojo metodø, padedanèiø ak­
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toriui spektaklio metu atlikti iðpaþinties aktà. Jis teigë, kad 
aktorius turi klausti savæs ne „kaip tai padaryti ?”, o „kokios 
kliûtys blokuoja kelià á totaliná aktà ?” (11, 176). Jo nuomone, 
reikia eliminuoti tai, kas uþkerta kelià vidiniø impulsø prasi­
verþimui - áveikti individualius ir profesinius raiðkos stereoti­
pus. Ðis menininkas reikalavo visapusiðkai lavinti fizines kûno 
galimybes. Ávairiais bûdais ir metodais tobulindamas balsà, 
kvëpavimà, judesius, aktorius turi taip paruoðti savo fiziná kû­
nà, kad jis tarsi nustotø egzistavæs. Kûnas turi tapti paklusniu 
instrumentu, kuris padëtø visiðkai atsiverti. Anot J. Grotowskio, 
aktorius turi du kûrybos „instrumentus” - kûnà ir vaidmená.

Ðio reþisieriaus teigimu, sceninis charakteris turi bûti naudo­
jamas kaip „chirurgo skalpelis”, atveriantis aktoriaus asmenybæ, 
kaip „tramplinas”, padedantis aktoriui nerti á gilumà, „á tai, kas 
slypi po mûsø kasdienine kauke” (41, 131). Personaþo kûrime 
ypatingas dëmesys turi bûti skiriamas iðorinei vaidmens parti­
tûrai, artikuliuotai á aiðkià þenklø struktûrà. J. Grotowskis kaip 
ir A. Artaud ieðkojo universalios teatro kalbos, suprantamos 
nepriklausomai nuo þodþiø prasmës. Tai aktoriaus kûnu (bal­
su ir judesiais) kuriamø þenklø–ideogramø kalba, kuri, teatro 
teoretiko P. Auslanderio þodþiais tariant, yra pajëgi „sukelti 
þiûrovo sieloje asociacijas, kylanèias ið universalaus, bendraþ­
mogiðko patyrimo” (6, 22). Repeticijø metu aktorius turi rasti 
paprastus, bet tikslius, iðraiðkingus judesius, balso intonacijas ir 
susikonstruoti aiðkø vaidmens pieðiná. Preciziðkai ávaldæs iðorinæ 
vaidmens partitûrà, spektaklio metu aktorius jauèiasi laisvas 
ir gali atlikti iðpaþinties aktà, t.y. nusimesti kasdienæ kaukæ, 
pasiekti „intymius asmenybës sluoksnius”, „atskleisti tikràjà 
tiesà apie save” (41, 129). Anot J. Grotowskio, „iðpaþinties akto” 
metu „iðnyksta riba tarp minties ir jausmo, tarp kûno ir sielos, 
sàmonës ir pasàmonës” (38, 184). Taip aktorius atranda savo 
„kûniðkumà”, t.y. áveikia savo paties dvilypumà. 

Aktoriaus atsivërimo aktas turi sukelti analogiðkà þiûrovo 
reakcijà: þiûrovas turi perþengti visuomeniniø procesø sàlygo­
tus màstymo bei elgesio stereotipus ir leistis á intuityvaus savæs 
paþinimo kelionæ. Teatro teoretikas P. Auslander paþymi, kad 
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J. Grotowskio teatro koncepcijoje vaidmuo atlieka dvigubà 
funkcijà. Tai – ne tik aktoriaus „savianalizës árankis”, bet ir 
pagalbinë priemonë þiûrovo jutimø iðlaisvinimui. Jis tvirtina, 
kad spektaklio metu aktoriaus kuriamas personaþas uþvaldo þiû­
rovo mintis, o tuo tarpu kita suvokimo dalimi (labiau tam skirta, 
jutimine) þiûrovas gali intuityviai pajausti aktoriaus atsivërimo 
procesà (6, 23). Taip teatras gali padëti þmogui suvokti bûties 
esmæ, glûdinèià uþ kasdienio màstymo ir bendravimo normø. 
J. Grotowskio teigimu, „sàmoningai ar nesàmoningai” þiûrovas 
suvokia aktoriaus atsivërimo aktà kaip raginimà atsakyti tuo 
paèiu, taèiau daþniausiai tai sukelia pasipiktinimà, nes „kas­
dieniniai þmogaus gyvenimo poelgiai slepia tiesà apie save ne 
tik nuo aplinkinio pasaulio, bet ir nuo mûsø paèiø” (41, 132). 
Reþisierius pastebëjo, kad kasdieniame gyvenime þmonës vis 
bëga nuo tiesos apie save, o teatras siûlo sustoti ir paþvelgti á 
tai, kas slypi po áprasta kauke. J. Grotowskio nuomone, toks 
yra teatro tikslas, pasiekiamas tik aktoriaus atsivërimu.

Kaip matome, antrosios XX amþiaus pusës postdraminio 
teatro kûrëjai átvirtino naujà aktoriaus kûrybos sampratà. Ra­
cionalûs, sàmoningi Vakarø teatro vaidybos principai (mind 
thought) pakeièiami fizine aktoriaus kûno kalba (body thought). 
Aktoriaus meno sritis – jis pats. Vaidybos esmë – ne kurti 
dramaturgo sukurtà personaþà, o gilintis á save, mëginti suvokti 
savo tikràjá að, áveikti savo dvilypumà. Teatras tampa priemone 
prasiskverbti á þmogaus esybæ, atstatyti stereotipiniø veiksmø 
uþgoþtas natûralias þmogaus emocijas ir jausmus, paþinti save 
kaip þmogø. Aktorius laikomas centrine sceninio veiksmo figûra, 
tik dël jo  kûrybos teatras gali daryti visuotiná poveiká þiûrovui.

***

Antrojoje XX amþiaus pusëje iðryðkëjusi postdraminio 
teatro vaidybos kryptis, kûrybiniame procese akcentuojanti 
aktoriaus atsivërimo bûtinybæ, rado atgarsá ir kai kuriø pas­
tarojo deðimtmeèio Lietuvos teatralø kûrybiniuose darbuose. 
Nors ryðkiausiø tokios vaidybos krypties ðalininkø A. Artaud 
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ir J.Grotowskio meninës idëjos neatsiskleidþia grynu pavidalu, 
taèiau esminiai ðiø menininkø kûrybos aspektai savitai vystomi 
ðiuolaikiniame Lietuvos teatre.

Netradicine aktoriaus kûrybos samprata iðsiskiria margi­
nalinë teatro trupë „Edmundo studija 3”, kurià 1991 metais 
Ðiauliuose ákûrë reþisierë Audronë Bagatyrytë ir aktorius Ed­
mundas Leonavièius. Atsisakæ tradiciniø Vakarø teatro formø 
(literatûrinës medþiagos vyravimo, scenografijos panaudojimo, 
mimetiniø vaidybos formø), ðie menininkai postuluoja „Neávar­
dinto teatro” principus, akivaizdþiai susijusius su J. Grotowskio 
teatrinëmis idëjomis. A. Bagatyrytë ir E. Leonavièius mëgina 
kurti teatrà, kurio tikslas – jutiminis, irracionalus aktoriaus ir 
þiûrovo ryðys. Kaip teigia patys menininkai, jiems rûpi „saito, 
ryðio, jungties” teatras, kuriame visi teatrinio veiksmo dalyviai 
galëtø perþengti áprastus savo asmenybës rëmus ir „prisiliesti 
prie kito þmogaus “, t.y. savo tikrojo að (24, 19).

„Edmundo studijos 3” kûrëjai ieðko naujos teatrinës kalbos. 
Jø spektakliuose („Gyvas Negyvas Hamletas” (1992), „Kitas” 
(1993), „Oidipas þmogus” (1994)) nëra tradicinës siuþeto plëto­
tës, nuoseklios sceniniø charakteriø raidos. Literatûrinis tekstas 
yra traktuojamas ne kaip spektaklio pagrindas, o kaip priemo­
në, padedanti kûrëjams iðreikðti savitas idëjas. Spektakliuose 
atsisakoma áprastos sceninës erdvës, tradiciniø dekoracijø, 
apðvietimo, muzikos. Ðie menininkai atmeta „þiûrovo – ste­
bëtojo” sampratà ir akcentuoja jutiminæ spektaklio kûrëjø 
komunikacijà su publika. Kaip paþymi teatro kritikë R. Va­
sinauskaitë, „besiuþeèiai trupës spektakliai, kuriuose svarbus 
ne istorijos atpasakojimas, intriguoja kitkuo: þiûrovas atsiduria 
energetinëje aktoriaus átakos zonoje, girdi ne tik þodþius, bet 
ir jo kûno „alsavimà” (39, 5). Siekdami betarpiðko publikos 
ásitraukimo á teatriná veiksmà, „Edmundo studijos 3” kûrëjai 
ieðko neáprastø aktoriaus ir þiûrovo sàveikos bûdø. Dël ðios 
prieþasties jø spektakliai vyksta maþose erdvëse (teatrø fojë, 
dailës galerijose, kamerinëse salëse), dalyvaujant ne daugiau 
kaip 33 þiûrovams, sëdintiems ant puslankiu iðdëstytø arba 
sceninio veiksmo erdvëje sustatytø këdþiø. 
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Ðie menininkai teigia, kad svarbiausias teatrinio veiksmo 
dalyvis yra aktorius. Jø spektakliuose akcentuojamas fizinis 
aktoriaus buvimas scenoje – jo kûno ir balso raiðka. Anot 
E.Leonavièiaus, aktoriaus kûrybos tikslas yra ne personaþo kû­
rimas, o mëginimas paþinti save kaip þmogø. Tokia aktoriaus 
kûrybos samprata siejasi su J. Grotowskio vaidybos koncepcija. 
Aktoriaus kûryba laikoma „totaliniu aktu”, kurio metu siekiama 
atskleisti tai, kà slepia kasdienë þmogaus kaukë. Kaip paþymi 
E.Leonavièius, vaidyba yra tik instrumentas, leidþiantis geriau 
paþinti save: teatre aktoriai ir þiûrovai tampa „susilietimo ben­
drininkais”, áveikusiais „savo kûnà – tà tvirtovæ, kuri slepia 
mûsø sielas” (25, 6). Jo teigimu, teatras yra reikalingas tam, 
kad „þmogus paþintø save” (23, 33).

Vaidmuo, kaip ir J. Grotowskio teatro sampratoje, tampa 
priemone atverti giluminius þmogaus sielos sluoksnius, uþ­
slëptus psichinius procesus, mintis ir jausmus. E. Leonavièius 
(vienintelis studijos aktorius) ieðko tokiø meninës raiðkos for­
mø, kurios leistø jam kurti vaidmená “nevaidinant”, “neapsi­
metant”. Teatrinio veiksmo metu aktorius atlieka tikslià iðorinæ 
vaidmens partitûrà, bet nesistengia átikinti þiûrovà sceninio 
charakterio realumu. 

E. Leonavièiaus vaidmenys pasiþymi itin grieþtu iðoriniu 
pieðiniu. Ðis aktorius meistriðkai valdo savo kûnà – pagrindiná 
kûrybos instrumentà. Vaidmens partitûroje dominuoja iðraið­
kingi gestai ir intonacijos, iðgryninti nuo buitiniø, kasdieniø 
atspalviø. Akcentuodamas melodinius ir ritminius garsø skam­
bëjimo aspektus, E. Leonavièius sàmoningai susilpnina seman­
tinæ þodþio funkcijà. Spektaklyje „Gyvas Negyvas Hamletas” 
didþioji teksto dalis pasakoma greitakalbe, todël þiûrovas net 
ir norëdamas negali suvokti logiðkos teksto prasmës. Analogið­
kai elgiamasi su þodþiu ir kituose spektakliuose. Ritualiniame 
vaidinime „Oidipas þmogus” Sofoklio tekstas yra dekonstruo­
jamas - sutrumpinamas ir suskaidomas á nedidelius fragmentus. 
Aktorius kalba þemaitiðkai, pabrëþdamas akustines ir ritmines 
þodþiø savybes. Spektaklyje „Kitas” panaðiu bûdu moduliuo­
jami Kinø ir Japonø poezijos posmai. Kaip pastebi teatrolo­
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gas V. Didþgalvis, „Edmundo studijos 3” kûrëjai „nepasitiki 
racionaliomis, prasmiø ir reikðmiø pagrindu sukonstruotomis 
(kalbos) struktûromis” ir eksperimentuoja juslinëmis, iraciona­
liomis iðraiðkos priemonëmis (12, 19). Vizualinë aktoriaus jude­
siø ir gestø plastika pasiþymi ekspresyviomis, iðraiðkingomis, 
abstrahuotomis formomis. Lipdydamas vaidmens partitûrà, E. 
Leonavièius ieðko tokiø gestø, kurie ne tik iðreikðtø vidines 
bûsenas, bet ir stimuliuotø þiûrovo màstymo bei jutiminio su­
vokimo procesà. Plastiðkas judesys, taupus iðraiðkingas gestas, 
tiksli poza, ypatingos balso moduliacijos bei intonacijos sudaro 
aktoriaus iðraiðkos priemoniø paletæ. 

Ðios trupës spektakliuose atsisakoma tradiciniø dekoracijø, 
taèiau veiksmingai pasinaudojama ávairiais daiktais. Monovai­
dinime „Gyvas Negyvas Hamletas” dailininkø B. Rudþio ir I. 
Vrubliauskienës sukonstruotos abstrakèios medinës figûros 
aktoriaus rankose „virsta” ávairiais pjesës personaþais. Rituali­
niame vaidinime „Oidipas þmogus” lygiaverèiu E. Leonavièiaus 
partneriu tampa afrikietiðkas bûgnas – djembe* . Bûgnu iðgau­
nami ritmiðki garsai veiksmingai papildo aktoriaus judesiø ir 
balso plastikà. Spektakliuose veikiama ávairiais natûraliu bûdu 
iðgaunamais garsais – balso tembru, akustinëmis ir ritminëmis 
þodþio savybëmis, ðûksniais ir atodûsiais, ávairiais kvëpavimo 
deriniais, basø kojø trepsëjimu, bûgno garsais. 

 „Edmundo studijos 3” nariai teigia, kad aktoriaus kûrybos 
tikslas – mëginimas „iðsilaisvinti, priklausyti sau paèiam”; tai 
„kitokio savæs troðkimas, o gal ir tikrojo atradimas” (23, 33). Jie 
tvirtina, kad teatrinis veiksmas padeda pasiekti tokià bûsenà, „kai 
ir tu, ir tavo personaþas, ir þiûrovai tarsi susilieja”. Tai „virsmo 
momentas”, kurio metu spektaklio dalyviai atsiveria intuityviam 
bûties paþinimui (25, 6). Taip teatras tampa priemone paþinti 
þmogø ir pasaulá. Tokia E. Leonavièiaus ir A. Bagatyrytës teatro 
samprata yra artima J. Grotowskio teatro koncepcijai. Ðiø meni­
ninkø spektakliuose matomi tokie postdraminio teatro kûrybiniai 
principai: atsisakoma naratyvinës spektaklio struktûros; skiriama 

 * 1995 metais E. Leonavièius ir A. Bagatyrytë tris savaites staþavosi Afrikoje: mo­
kësi afrikietiðkø ðokiø, muðti bûgnà, domëjosi Afrikos tautø ritualais.
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daug dëmesio fizinei aktoriaus kûno raiðkai; per vaidmená mëgi­
nama atskleisti giluminius aktoriaus asmenybës sluoksnius; teatriná 
veiksmà siekiama paversti visuotinës kûrybos aktu, stimuliuojan­
èiu dvasiná spektaklio kûrëjø ir suvokëjø apsivalymà. 

Esminiais postdraminio teatro bruoþais pasiþymi ir vieno 
ádomiausiø pastarojo deðimtmeèio Lietuvos reþisieriø Eimunto 
Nekroðiaus spektakliai. Naujausiuose ðio menininko spektak­
liuose „Hamletas” (1997) ir „Makbetas” (1999) – kai kuriø 
aktoriø kûryba priartëja prie tokios vaidybos formos, kurià 
J.Grotowskis apibûdina „iðpaþinties akto” terminu.

Minëtieji E.Nekroðiaus pastatymai paþenklinti esminiu 
A. Artaud ir J. Grotowskio teatro koncepcijø aspektu: spek­
taklis nëra nei gyvenimo imitacija, nei vaizduotës tikrovë, o 
„aukðèiausioji realybë” – èia ir dabar vykstantis veiksmas, 
siekiantis prasiskverbti anapus kasdienio gyvenimo patyri­
mo. Ðio reþisieriaus spektakliuose þiûrovui neleidþiama bûti 
pasyviu spektaklio stebëtoju. Scenoje vykstantis veiksmas 
veikia þiûrovø intelektà ir jutimus. Kaip pastebi teatro kritika, 
spektakliai „stulbina, atakuoja, ðokiruoja, kelia nenusakomà, 
protu nesuvokiamà nerimà”. Jie nëra priimami organiðkai, nes 
reikalauja ne susitaikyti su tokia pasaulio vizija, o „iðmokti 
þvelgti tiesiai á akis meno apnuogintai egzistencijos esmei” (20, 
24). Nors paskutinieji ðio reþisieriaus darbai remiasi V.Shakes­
peare’o dramomis, sceninis veiksmas yra grindþiamas nauja 
teatrine kalba, kurioje þodis, dramos tekstas yra tik vienas ið 
jos dëmenø. Spektakliuose tekstas, scenografija, muzika, ap­
ðvietimas, vizualiniai efektai ir aktoriø vaidyba tampa savitos, 
sugestyvios teatrinës kalbos komponentais. E. Nekroðius kuria 
daugiaprasmæ teatrinio veiksmo dramaturgijà, atskleidþianèià 
jam rûpimas temas ir idëjas. 

Ðio reþisieriaus pastatymuose pabrëþiama fizinë, apèiuo­
piama spektaklio pusë. Scenografijoje dominuoja natûralios 
gamtinës faktûros – medis, akmuo, vanduo, ledas, ugnis. 
Tokios medþiagos veikia teatrinio veiksmo dalyviø jausmus, 
emocijas, pojûèius. Sceninë erdvë sàlygoja ir vaidybos ypatu­
mus: aktorius verèiamas fiziðkai reaguoti á veiksmo aplinkà. 
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Kaip pastebi teatro kritikai, E. Nekroðius reikalauja ið aktoriø 
„normalios fiziologinës bûsenos”: reaguoti á karðtá, ðaltá, ak­
menø griûtá, drëgmæ ir panaðiai (35, 28). Tai ne personaþo, ne 
aktoriaus, o þmogaus reakcija. Teatrinio veiksmo metu nyksta 
riba tarp „aktoriaus scenoje ir aktoriaus realybëje” (30, 14). 
Spektakliuose kuriama ne teatrinës realybës iliuzija, o teatrinio 
veiksmo realybë. Þiûrovas mato ne tiek draminius personaþus, 
kiek paèius aktorius, fizinæ ir psichinæ jø raiðkà. Tai ypaè ryðku 
centrinius spektakliø personaþus kurianèiø aktoriø A. Mamon­
tovo (Hamletas) ir K. Smorigino (Makbetas) vaidyboje.

E. Nekroðius komponuoja reþisûrinæ spektakliø struktûrà 
tokiu bûdu, kad pagrindiniai personaþai yra iðskiriami ið ki­
tø veikëjø tarpo. Nors aktoriai kuria konkreèius personaþus, 
taèiau vaidmuo kaip ir J. Grotowskio teatro sampratoje yra 
tik priemonë, árankis, padedantis „skverbtis á savàjá patyri­
mà, tarsi analizuotø já kûnu ir balsu” (38, 183). Pagrindinius 
vaidmenis kuriantys aktoriai tampa tais spektaklio dalyviais, 
kuriø vaidyboje siekiama visiðko atsivërimo. Likusiø aktoriø 
raiðka yra apribojama grieþtais reþisûrinës partitûros rëmais. 
Kaip pastebi teatro kritikas V. Jauniðkis, aktoriai verèiami 
„ásipaiðyti” tarp reþisûriniø efektø, derintis prie dekoracijø, 
jie „tiesiog apstatyti reþisûriniais durklais” (35, 27). Aktoriai 
tampa lygiaverèiai likusiems spektaklio komponentams. Toks 
reþisieriaus sprendimas susilaukia neigiamø kai kuriø teat­
ro kritikø vertinimø. Pavyzdþiui, V. Limantas teigia, kad E. 
Nekroðiaus spektakliuose aktoriø uþdavinys yra „aptarnauti 
daiktus”: „daiktai tampa reikðmingesni uþ gyvà aktoriaus re­
akcijà” (26, 21). Reþisierius ið tiesø sàmoningai apriboja aktoriø 
iniciatyvà. Tai postdraminio teatro reþisûros bruoþas. Aktorius 
nëra iðskiriamas ið kitø spektaklio elementø tarpo. Vaidmens 
partitûra nëra nuosekli, o turi punktyrinio judëjimo atspalvá. 
Tam tikruose spektaklio epizoduose aktoriø vaidyba gali bûti 
paþenklinta psichologinio vaidmens kûrimo bruoþais, taèiau 
reikiamu momentu aktorius privalo iðpildyti aiðkias reþisûrines 
uþduotis, nesusijusias su logiðka personaþo vystymosi linija. 
Tuomet aktorius kuria plastinius þenklus, ásiliejanèius á vie­
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ningà reþisûrinæ spektaklio struktûrà. Kaip jau minëjau, tokie 
vaidybos principai yra labiau bûdingi tiems aktoriams, kurie 
kuria sàlyginai antraeilius spektaklio personaþus. Teatro kritika 
pastebi, kad centriniø spektaklio personaþø „minèiø tikrovë yra 
pagrindinë arena; kiti yra pagalbininkai (…), figûros, atliekan­
èios savo vaidmenis, ir kartais, atrodo, nëra svarbu, kas kaip 
suvaidins” (19, 10). Pagrindinius spektaklio veikëjus kurianèiø 
aktoriø kûryba yra paþenklinta kitokiu vaidybos atspalviu. Jø 
kûrybos tikslas - atsivërimo aktas, maksimaliai atskleidþiantis 
aktoriaus savàjá að.

Kalbëdamas apie „Makbeto” reþisûriná sprendimà, E. Ne­
kroðius teigë, kad jam rûpëjo „iðpaþinties kryptis”: „Kas teatre 
ðiandien prasminga ? Persikûnijimas ? Ne, tai jau nusibodæ. 
Galbût tik iðpaþintis. Iðpaþinties teatras” (27, 38). Ðie reþisie­
riaus þodþiai padeda suvokti Hamleto ir Makbeto vaidmenis 
kurianèiø aktoriø kûrybos ypatumus. E. Nekroðius pripaþásta, 
kad jo pasirinkta teatro iðpaþinties kryptis betarpiðkai pri­
klauso nuo aktoriaus. Tik aktoriaus kûrybos dëka teatras gali 
pasiekti tokià kûrybos formà. Apie tai kalbëjo ir A. Artaud, ir 
J.Grotowskis, ir kiti postdraminio teatro kûrëjai, suvokæ teat­
riná veiksmà kaip galimybæ paþinti þmogø ir pasaulá. Panaðiais 
siekiais paþenklinta ir E. Nekroðiaus kûryba.

Reþisieriaus nuomone, tokiø vaidmenø kaip Hamletas 
ar Makbetas neámanoma suvaidinti racionaliai – „tai viskà 
sugriautø” (27, 38). Tokia nuostata paaiðkina teatralø disku­
sijas iðprovokavusá reþisieriaus sprendimà Hamleto vaidmená 
patikëti þmogui, neturinèiam aktorinio meistriðkumo ágûdþiø. 
Labiau tikëtina, kad reþisierius pasirinko A. Mamontovà ne 
kaip roko þvaigþdæ (kaip teigia kritikas V. Jauniðkis), o dël jo 
„sugestyvios jutimiðkumo dovanos” (kaip pastebi teatrologë 
R. Marcinkevièiûtë). A. Mamontovo kûryboje svarbiausia ne 
iðraiðkingos vaidybinës priemonës, o asmeninis patyrimas, 
nuoðirdus þmogiðkas iðgyvenimas. „Hamleto” spektaklyje E. 
Nekroðiui reikëjo aktoriaus be vaidybos ágûdþiø, þmogaus 
be „apsauginio amato sluoksnio” (30, 17). ðio reþisieriaus 
koncepcijoje Hamletas kaip ir Makbetas – personaþai, kuriø 
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neámanoma suvaidinti: tai ne vaidmenys, o likimai, kuriuos 
reikia iðgyventi (27, 38).

Tokiu „iðgyvenimo”, þmogiðko patyrimo atspalviu paþen­
klinta A. Mamontovo ir K. Smorigino kûryba. Sceninis vaidmuo 
naudojamas kaip priemonë, padedanti atskleisti gelminius ak­
toriø asmenybës klodus. Spektaklio metu aktoriai turi iðpildyti 
aiðkø iðoriná vaidmens pieðiná, apsaugantá juos nuo nereikalingo 
blaðkymosi, tuðèio veikimo scenoje. Reþisierius suteikia aktoriø 
veiksmams grieþtà, artikuliuotà formà. Teatrinëmis priemonë­
mis sustyguojamas visas vaidmuo. Aktoriø raiðkoje dominuoja 
plastinës kûno ir balso iðraiðkos priemonës. Kaip jau minëjau, 
E. Nekroðiaus spektakliai pasiþymi itin grieþta ir „tirðta” reþisû­
rine partitûra, kurioje dominuoja vizualinë iðraiðka. Reþisierius 
sàmoningai apriboja individualià aktoriaus raiðkà: jø atliekami 
veiksmai ásilieja á bendrà spektaklio struktûrà. Ávaldæs iðorinæ 
vaidmens formà, spektaklio metu aktorius gali pasijusti lais­
vas ir atlikti „iðpaþinties aktà”, t.y. atskleisti giluminius savo 
asmenybës sluoksnius. 

Minëtuose E. Nekroðiaus spektakliuose atsiskleidþia ne 
draminiø personaþø, o aktoriø vidiniai iðgyvenimai. Vaidmuo 
priklauso nuo individualios aktoriø patirties ir prigimties. Nyksta 
ribos tarp aktoriaus ir personaþo, aktoriaus scenoje ir aktoriaus 
gyvenime, gyvenimo ir teatro. Vidinë personaþø drama ágauna 
fiziná, jutiminá atspalvá. Anot kritiko A. Liugos, ðio reþisieriaus 
spektakliuose aktoriaus egzistavimas yra „ekstremalus”, ið tiesø 
„sukreèiantis bûtybæ visà”, reikalaujantis neaktoriniø iðraiðkos 
priemoniø (35, 39). Aktorius tarsi perþengia savo asmenybës ri­
bas: atsiskleidþia esminiai jo jausmai ir pojûèiai. Toks aktoriaus 
atsivërimo procesas skatina analogiðkà þiûrovo reakcijà. Kaip 
pastebi teatrologas D. Judelevièius, „fizinë aktoriø savijauta 
persiduoda ir þiûrovams: metaforiðkos scenø prasmës pradedi 
ieðkoti vëliau” (20, 24). Dauguma teatro kritikø pripaþásta, kad 
Hamleto ir Makbeto vaidmenis aktoriai ne suvaidino, o bûtent 
„iðgyveno”. Taèiau tai nëra „stanislavskiðkas” aktoriaus persi­
kûnijimas á kuriamà personaþà. Kaip teigia lenkø teatro kritikas 
A. Duda, E.Nekroðiaus teatras yra ne tradicinis, o „teatras po 



168

Artaud ir Grotowskio þenklu, kuriame aktorius yra daugiau ne­
gu amatininkas ir pokðtininkas”. Jo kûryboje kelias á iðraiðkos 
tiesà „veda per asmeniná iðgyvenimà” (13, 5). 

Apibendrinant galima teigti, kad kai kuriø ðiuolaikinio 
Lietuvos teatro kûrëjø darbuose atsiskleidþia naujas poþiûris 
á aktoriaus menà. Tradicinës vaidmens kûrimo formos veiks­
mingai papildomos postdraminio teatro aktoriaus kûrybos 
principais: atsisakoma dramaturginio personaþo kûrimo; di­
desnis dëmesys skiriamas fizinëms aktoriaus raiðkos formoms; 
akcentuojami ne racionalûs, o intuityvûs, pasàmoniniai kû­
rybos procesai. 

Aktorius – lygiavertis kitiems teatrinio veiksmo 
komponentams

Kaip jau minëjau, antroji postdraminio teatro aktoriaus 
kûrybos kryptis iðryðkëja tuose ðiuolaikinio teatro pastaty­
muose, kuriuos galima apibûdinti „vizualiojo teatro” terminu. 
Tai spektakliai, kuriuose teatrinio veiksmo pagrindu laikomas 
ne literatûrinis tekstas, o vizualioji dramaturgija (3, 45). Pa­
sitelkdamas visus spektaklio komponentus (tekstà, scenogra­
fijà, aktorius, kostiumus, muzikà, apðvietimà, video vaizdus), 
reþisierius komponuoja vizualiná naratyvà. Teatro teoretikas 
K.O. Arntzen pastebi, kad vizualinio teatro spektakliai pasi­
þymi „iðbalansuota estetiniø elementø ir iðraiðkos priemoniø 
stilistika”, vienoda visø spektaklio komponentø traktuote (3, 
43). Vienas svarbiausiø vizualinio teatro bruoþø yra daugiap­
rasmës spektaklio struktûros kûrimas. Anot teatro teoretiko P. 
Zarrilli, tokiø vizualinio teatro atstovø kaip R. Wilsono ar R. 
Foremano pastatymø prasmës iðryðkëja tarpusavyje santykiau­
jant visiems spektaklio komponentams (1, 16). Be to, vizualinio 
teatro kûrëjai sàmoningai siekia, kad spektaklio suvokëjas pats 
susikurtø ir interpretuotø sceninio veiksmo prasmes. Reþisie­
riaus R. Wilsono nuomone, spektaklis turi palikti pakankamai 
erdvës þiûrovo „refleksijai, idëjoms, vidiniam áspûdþiui” (32, 
174). Spektaklis tampa atviras bendram (kûrëjø ir suvokëjø) 
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prasmiø kûrimui: prasmë atsiranda ne tik tarpusavyje „þai­
dþiant” teatriniams þenklams, bet ir kai ðie þenklai yra savitai 
interpretuojami þiûrovo. Vizualinio teatro kûrëjai (R. Wilsonas, 
J. Fabre, R. Foremanas, M. Kirby ir kt.) akcenuoja intelektu 
paremtà spektaklio suvokimo aspektà. 

Tokia spektakliø struktûra, kuri neáteigia apibrëþtos teat­
rinio veiksmo prasmës ir yra grindþiama visø meninës raiðkos 
priemoniø lygiavertiðkumo principu, sàlygoja naujas aktoriaus 
kûrybos formas. Kaip pastebi teatro teoretikas P.Zarrilli, vizuali­
nio teatro pastatymuose aktoriaus vaidyba tampa komplikuota: 
jo raiðka scenoje gali svyruoti nuo „vientiso, psichologiðkai 
motyvuoto charakterio kûrimo” ar „eilës ávairiø vaidmenø atli­
kimo” iki tiksliø reþisûriniø uþduoèiø, nesusijusiø su vaidmens 
plëtote, iðpildymo (1, 21). Be to, vizualinës krypties postdra­
minio teatro pastatymuose aktoriø raiðkos amplitudë neretai 
apribojama vien fizine kûno raiðka: iðraiðkinga ir tikslia judesiø, 
gestø, mimikos, balso plastika. Pasak teatro teoretiko ir reþi­
sieriaus M. Kirby, ðiuolaikinio aktoriaus vaidyboje pastebimas 
ryðkus posûkis nuo tradiciniø charakterio kûrimo metodø link 
ne-vaidinanèio (not-acting) aktoriaus dalyvavimo spektak­
liuose (22, 43). Grieþta reþisûrine sceniniø vaizdø partitûra 
pasiþyminèiuose postdraminio teatro spektakliuose aktoriai 
yra labiau linkæ veikti ne kaip „fiktyvûs charakteriai”, o „bûti 
savimi” (1, 19). Nevaidindami apibrëþto personaþo, aktoriai 
atlieka tam tikrus veiksmus, ásiliejanèius á bendrà spektaklio 
þenklø struktûrà. Tokios aktoriaus kûrybos pavyzdþiø matome 
ryðkiausiø Amerikos postdraminio teatro atstovø R. Wilsono 
ir R. Foremano spektakliuose.

„Tylos operomis” vadinamuose R. Wilsono spektakliuose 
scenografija, rekvizitas, apðvietimas, muzika ir aktoriø veiks­
mai padeda komponuoti vizualiàjà teatrinio veiksmo drama­
turgijà. Kaip paþymi reþisierius, kûrybiniame procese já labiau 
domina ne „situacija su naratyvine struktûra, ne ávykis”, o 
sceninio veiksmo forma (32, 169). R. Wilsonas koncentruojasi 
ties estetiniais formos ieðkojimais. Jo spektakliuose nëra lite­
ratûrinio siuþeto, logiðkos charakteriø plëtotës. Tai radikalus 
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ne-mimetinis, ne-ávykio teatras, kurá teatrologë B. Marranca 
apibûdina „Vaizdø teatro” („Theatre of Images”) terminu (8, 
105). Spektakliø struktûrà sudaro ritmiðkai pasikartojantys, 
kaleidoskopiðkai kintantys sceniniai vaizdai. Spektakliø kom­
ponavimo principas primena muzikiniø kompozicijø dësnius: 
atskiri teatrinio veiksmo elementai tarsi muzikiniai leitmotyvai 
savarankiðkai dalyvauja reþisûrinëje partitûroje. Aktorius nëra 
laikomas iðskirtine spektaklio figûra. Jo kûnas, pastebi teatro 
teoretikas J. Birringeris, traktuojamas kaip viena ið reþisûrinio 
spektaklio audinio „medþiagø” (7, 224). Didþiausias dëmesys 
skiriamas tiksliai aktoriaus judesiø ir gestø plastikai: naudo­
jama sulëtinto judesio technika, simultaniðki gestai, pasikar­
tojanèios veiksmø sekos. R. Wilsonas grieþtai apriboja aktoriø 
judesius ir balsinæ raiðkà,  juos iðgrynina nuo iliustratyviø, 
psichologiniø atspalviø. Jo nuomone, natûralûs þmogaus jude­
siai ir kalba ne tiek stimuliuoja, kiek riboja þiûrovo màstymo 
ir suvokimo procesà (32, 172). Reþisierius tvirtina, kad áprastø 
veiksmø suvokimas visada remiasi iðankstiniu þinojimu, o mak­
simaliai redukuoti veiksmai atskleidþia tai, kas nëra matoma 
kasdieniame gyvenime – visà þmogaus jausmø sudëtingumà. 
Spektakliuose naudojamas tekstas praranda semantinæ pras­
mæ: atskiras þodis ar frazë gali bûti moduliuojami, kartojami, 
fragmentiðkai skaidomi, pabrëþiamos akustinës ir ritminës 
atskiro kalbos segmento savybës. Aktoriø raiðkoje dominuoja 
estetizuotos, abstrahuotos formos. Jie nekuria vientiso perso­
naþo paveikslo. Tas pats vaidmuo gali bûti iðdalintas keliems 
aktoriams „tarsi melodija, kurià pasikeisdami plëtoja skirtingi 
muzikos elementai” (21, 66). Be to, vieno spektaklio rëmuose 
aktorius gali atlikti keletà vaidmenø. 

R. Wilsono pastatymuose aktoriui nereikia „vaidinti” áprasta 
ðio þodþio prasme. Teatrinio veiksmo metu jis gali bûti savimi: 
spektakliuose „vaidinama” (tiksliau sakant, „veikiama”) judesiu, 
gestu, poza, balsu, kostiumu, grimu. Kaip pastebi J. Birringeris, 
„sulëtintai judanèiø vizualiniø paveikslø kompozicija paverèia 
aktoriø kûnus figûromis arba þenklais” (7, 223). Reþisierius 
teigia, kad aktoriø raiðkoje neturi bûti psichologiniø ar emo­
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ciniø atspalviø, nes tai gali sukelti „apibrëþtà” þiûrovo reak­
cijà. Aktoriaus uþduotis – kûnu ir balsu kurti þenklus, kuriø 
prasmës priklauso nuo visø spektaklio komponentø sàveikos 
ir individualaus þiûrovo suvokimo. Kadangi aktoriui nereikia 
kurti vientiso, psichologiðkai motyvuoto personaþo paveikslo, 
R. Wilsono pastatymuose daþniausiai dalyvauja neprofesionalûs 
aktoriai, ðokëjai, choreografai, performansø menininkai. 

Analogiðki aktoriaus kûrybos principai naudojami ir R. 
Foremano “Ontologinës isterijos teatro” spektakliuose. Kom­
ponuodamas teatrinio veiksmo struktûrà, ðis reþisierius mani­
puliuoja teksto fragmentais, daugiaplaniais vaizdais, muzikos 
garsais, triukðmu, scenografijos elementais, ðviesomis ir ak­
toriais. Efektingas spektaklio komponentø montaþas nesiûlo 
aiðkios, informatyvios reikðmës. Kaip teigia teatro teoretikas 
M.Carlson, R. Foreman’o spektakliai pasiþymi „neuþbaigtumu” 
ir „suvokimo proceso akcentavimu” (8, 109). Atskiri pastatymø 
elementai turi savarankiðkas vystymosi linijas, kuriø susikir­
timas ir persipynimas kaskart kuria naujas reikðmes. Þiûrovui 
siûloma paèiam interpretuoti sceniná veiksmà. 

Ðio reþisieriaus spektakliuose aktoriø kuriami personaþai 
labiau primena marionetes nei vientisus psichologinius cha­
rakterius. Anot teatro teoretiko N. Kaye, „Ontologinës isterijos 
teatro” spektakliuose „aktoriai yra patalpinami á preciziðkà 
scenografiná teatrinio veiksmo pieðiná”, neatsiþvelgiant á psi­
chologiná kuriamø vaidmenø tæstinumà (21, 55). Prerogatyva 
teikiama ne vientiso personaþo kûrimui, o iðraiðkingai aktoriø 
judesiø, gestø, pozø bei balso plastikai. Kaip ir R. Wilsono 
spektakliuose R. Foremano pastatymuose daþniausiai dalyvau­
ja ne profesionalûs aktoriai, o atlikëjai, neturintys vaidybos 
ágûdþiø, kuriø dëka vaidmenys galëtø ágyti psichologiná at­
spalvá. N. Kaye paþymi, kad profesionaliø aktorystës ágûdþiø 
stoka leidþia „nusausinti personaþø psichologinæ gelmæ” ir 
panaikinti tai, kà „bûtø galima pavadinti emociniu vaidmens 
turiniu” (21, 55). Aktorius (kaip ir kitø vizualinio teatro kû­
rëjø spektakliuose) nëra laikomas centriniu sceninio veiksmo 
elementu. 
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Postdraminiame teatre gausu spektakliø, turinèiø ganëtinai 
aiðkià naratyvinæ struktûrà. Juose aktoriui tradiciðkai skiriamas 
didesnis dëmesys nei kitiems spektaklio komponentams. Tin­
kamu pavyzdþiu galëtø bûti reþisieriaus M. Kirby spektakliai, 
kuriuose koegzistuoja tradicinës ir novatoriðkos meninës raið­
kos formos. Ðis reþisierius jungia ávairius vaidybos bei reþisûros 
stilius, skirtingus literatûrinius tekstus ir komponuoja atvirà 
spektaklio struktûrà. Toks reþisûrinis sprendimas sàlygoja ak­
toriø kûrybos ypatumus. Nors M.Kirby spektakliuose aktoriai 
remiasi realistiniais vaidmens kûrimo principais, taèiau jø ku­
riami personaþai stokoja psichologinio vientisumo. Atskiruose 
spektaklio epizoduose aktoriaus veiksmas, judesys, poza yra 
svarbûs kaip reþisûriniai spektaklio þenklai. Jie gali „iðkristi” ið 
nuoseklios kuriamo personaþo plëtotës, todël vaidmuo netenka 
psichologinio vientisumo. Tokius vaidybos ypatumus sàlygoja 
reþisûrinë spektaklio struktûra, leidþianti þiûrovui savarankiðkai 
interpretuoti spektaklio prasmes. Kadangi prasmës yra kuriamos 
„bendradarbiaujant spektaklio kûrëjams ir þiûrovams”, aktoriui 
nëra bûtina iðsaugoti psichologiðkai motyvuotø personaþo veiks­
mø sekà (1, 17). Tokie vaidybos principai, I. Pukelytës teigimu, 
nulemia tai, kad þiûrovas mato ne vientisà personaþo charakterá, 
o tik „diskursà”, t.y. „kuriamas ne idealus psichologinis identi­
tetas, o tik jo energetiniai vektoriai”, paliekantys kûrybiðkumo 
laisvæ ir aktoriui, ir þiûrovui (36, 58).

Kaip matome, vizualinio teatro pavyzdþiuose iðryðkëja nauji 
postdraminio teatro vaidybos principai. Aktorius nëra laikomas 
svarbiausiu spektaklio dalyviu, jam nereikia ákûnyti dramatur­
go sukurto personaþo. Teatro teoretikas P. Pavis paþymi, kad 
ðiuolaikinio teatro aktoriui yra bûdingas „ne vaidmens, o par­
titûros kûrimas” (36, 59). Vieno spektaklio rëmuose aktoriaus 
raiðka gali balansuoti nuo vientiso personaþo paveikslo kûri­
mo iki aktyvaus dalyvavimo, atliekant veiksmus, ásiliejanèius 
á bendrà spektaklio þenklø struktûrà. Kai kuriuose vizualinio 
teatro spektakliuose aktorius turi ne tiek vaidinti, kiek veikti 
kûnu ir balsu. Todël postdraminio teatro pastatymuose daþnai 
dalyvauja neprofesionalûs aktoriai. 
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***

Pastarojo deðimtmeèio Lietuvos dramos teatre nestinga 
spektakliø, paþenklintø vizualinio teatro estetiniais principais. 
Tai pastatymai, kuriuose literatûrinis naratyvas uþleidþia vietà 
vizualinei dramaturgijai. Juose dalyvaujanèiø aktoriø kûrybos 
forma yra artima postdraminio teatro vaidybos principams. Ne­
tradiciniai vaidybos metodai daþniausiai naudojami jaunesnio­
sios reþisieriø kartos (O. Korðunovo, I. Jonyno, C. Grauþinio, V. 
Vaièiûnaitës, A. Nako ir kt.) spektakliuose. Kaip pastebi teatro 
kritika, „jaunasis teatras linkæs (…) aktoriø paversti fragmento 
ar epizodo artistu ir tartum nebereikalauja to, kà Stanislavskis 
vadino „þmogaus sielos gyvenimu” (29, 22). Ið tiesø ðiandie­
niniame Lietuvos teatre daugëja spektakliø, kuriuose aktorius 
netenka iðskirtinës pozicijos kitø spektaklio komponentø at­
þvilgiu. Jo kûryba ásilieja á bendrà reþisûrinio sumanymo struk­
tûrà, kurioje lygiomis teisëmis dalyvauja tekstas, scenografija, 
muzika, apðvietimas. Toks spektaklio elementø hierarchijos 
pergrupavimas, teatro kritiko V. Gedgaudo þodþiais tariant, 
„reikalauja ið aktoriø visai kitokio buvimo scenoje”, neturinèio 
„nieko bendra su gimtosiomis psichologinio teatro tradicijo­
mis” (14, 13). Áprastus vaidmens kûrimo metodus keièia naujos 
vaidybos formos, akcentuojanèios iðorinës vaidmens partitûros 
konstravimà. 

Reþisieriaus Igno Jonyno spektaklis „Naktis prieð pat mið­
kus” (pagal B. M.Kolteso to paties pavadinimo pjesæ) yra vienas 
ryðkiausiø pavyzdþiø, iliustruojanèiø naujà poþiûrá á aktoriaus 
menà. Ðiame pastatyme atsispindi esminiai postdraminio teatro 
reþisûros bruoþai: visi teatrinio veiksmo elementai traktuojami 
vienodai, kuriama atvira spektaklio prasmiø struktûra.

Atsisakæs literatûrinio teksto dominantës, I. Jonynas kompo­
nuoja vidinæ spektaklio „Naktis prieð pat miðkus” dramaturgijà. 
Teatrinis veiksmas grindþiamas koliaþiniu atskirø epizodø jun­
gimo principu, punktyrinë siuþeto linija plëtojama vizualiniais 
iðraiðkos bûdais. B. M. Kolteso pjesës tekstas redukuojamas 
iki minimumo: reþisierius palieka vos keletà fraziø, kurios yra 
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cikliðkai kartojamos spektaklio eigoje. Dramaturgo tekstas 
beveik netenka prasminio krûvio, nes iðtarti þodþiai paskæsta 
intensyvioje garsinëje spektaklio partitûroje (M.Petriko tech­
no stiliaus muzika, ávairûs garsai ir triukðmai). Toks poþiûris á 
tekstà koreguoja vaidmens kûrimo ypatumus: apribojama ak­
toriaus balso raiðka, didþiausias dëmesys skiriamas plastinëms 
kûno iðraiðkos galimybëms.

Spektaklyje dominuoja vaizdinë pusë. Efektinga, irealios 
erdvës atmosferà kurianti scenografija (dailininkë N. Gultiaje­
va) papildoma kasdienës realybës þenklais – seno automobilio 
karkasu, buteliais, maiðais, elektros lempuèiø girliandomis ir 
t.t. Aktoriø kuriami personaþai nëra vieninteliai judantys te­
atrinio veiksmo dalyviai. Scenos technika ir apðvietimas kuria 
dinamiðkus vaizdus, kurie áteigia savitas veiksmo prasmes. 
Spektaklyje yra epizodø, kuriuose aktoriai tarsi nieko neveikia 
(sëdi automobilyje, rûko ir klausosi muzikos), taèiau dinamið­
kà veiksmà kuria likusios meninës raiðkos priemonës (muzika, 
scenografija, apðvietimas). Tokiu bûdu vizualumas ir garsas ne 
papildo aktoriø vaidybà, o lygiomis teisëmis dalyvauja teatri­
niame veiksme. 

Keturi spektaklyje vaidinantys aktoriai (N. Varnelytë, T. Kize­
lis, D. Kazlauskas, A. Bialobþeskis) kuria apibendrintos, tipizuotos 
iðorës bevardþius personaþus. Teatro kritiko V. Gedgaudo þodþiais 
tariant, „kalbëti apie aktoriø vaidmená spektaklyje áprasta ðio 
þodþio prasme niekaip neiðeina”, nes aktoriai „atlieka tik ritmi­
zuotà pieðiná, reþisieriaus apibrëþtas funkcijas” (14, 13). Ið tiesø 
spektaklio personaþai stokoja vientiso psichologinio charakterio 
plëtotës. Kuriant vaidmená, nuþymimi esminiai vidinës personaþo 
raidos taðkai, punktyriðkai vedantys á sàlyginai vientisà charakterá. 
Tam tikruose spektaklio epizoduose emocinës personaþø bûsenos 
atskleidþiamos ekspresyvia iðorine forma, taèiau likusioje teatrinio 
veiksmo dalyje aktoriø vaidyba apribojama plastiniø þenklø kûri­
mu. Tokiu bûdu aktoriø kuriami vaidmenys tampa fragmentiðki. 
Kaip pastebi kritikë I. Daunoravièiûtë, po iðorinëmis spektaklio 
personaþø formomis slypi „tikroji, susiskaidþiusi ðiuolaikinio þmo­
gaus savastis” (10, 30). 
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Vaidmenø partitûrose dominuoja fizinës raiðkos formos: 
judesiø, balso ir mimikos plastika. Kadangi reþisûrinis spek­
taklio sprendimas neturi grieþtai apibrëþto þanro (galima 
áþvelgti akcijos, performanso, hepeningo, ðiuolaikinio ðokio, 
videoklipø bruoþø), aktoriø vaidyboje taip pat sintezuojamos 
ávairiø scenos meno rûðiø iðraiðkos priemonës: realistinis vai­
dybos stilius jungiamas su ðokio, fizinio teatro, pantomimos, 
cirko elementais. Tam tikruose spektaklio epizoduose aktoriø 
vaidyboje pastebimi psichologinio vaidmens kûrimo bruoþai, 
taèiau likusià teatrinio veiksmo dalá aktoriai gali bûti „savimi” 
ir iðpildyti ritmiðkus bei plastiðkus veiksmus (pvz., sulëtintai 
ðokantys personaþai – manekenai). Kaip jau minëjau, spek­
taklyje yra momentø, kuomet aktoriai tiesiog “bûna” scenoje. 
Tuomet, teatro teoretiko M. Kirby þodþiais tariant, jø raiðka 
priartëja prie ne–vaidinimo (not–acting) stilistikos. Aktoriai 
tampa sudëtine vaizdinës spektaklio pusës dalimi – scenografi­
niais „þenklais”. Tokia aktoriø kûrybos forma leidþia þiûrovams 
aktyviai interpretuoti sceniná veiksmà. Þiûrovui nekyla pagun­
da identifikuotis su spektaklio personaþais, nes jø paveikslai 
stokoja psichologinio vientisumo.

Analogiðkus aktoriaus kûrybos principus matome Oskaro 
Korðunovo spektaklyje „Roberto Zucco”, pastatytame remian­
tis to paties dramaturgo - B. M. Kolteso - pjese. Skirtingai nei 
reþisierius I. Jonynas, O. Korðunovas beveik nekupiûruoja dra­
minio teksto. Siuþetinë pjesës linija iðlieka nepakitusi, taèiau 
tai nereiðkia, kad teatrinis veiksmas tëra pjesës interpretacija. 
O. Korðunovas kuria vidinæ spektaklio dramaturgijà, kuri pa­
pildo pjesæ savarankiðkomis idëjomis ir prasmëmis. 

Reþisûrinë ðio spektaklio forma iðsiskiria ið kitø postdra­
minio teatro estetikos principais paþenklintø Lietuvos dramos 
teatro spektakliø. Siekdami vizualiniø iðraiðkos priemoniø in­
tensyvumo, reþisieriai daþniausiai sàmoningai naikina tekstà. 
O. Korðunovas elgiasi prieðingai: jis ne iki minimumo redukuo­
ja þodá, o maksimaliai sutirðtina likusiø spektaklio elementø 
meninës raiðkos formas. Spektaklyje „Roberto Zucco” tekstas, 
scenografija, apðvietimas, muzika, vaidyba, reþisûrinës mizan­
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scenos, video vaizdai tampa savitos komunikatyvios teatrinës 
kalbos dëmenimis. Atskiri spektaklio komponentai ne iliustruo­
ja sceniná veiksmà, o savarankiðkai koegzistuoja reþisûrinëje 
spektaklio partitûroje. 

O. Korðunovas teigia, kad jam „labai svarbus yra þodþio 
ir veiksmo, þodþio ir vaizdo neatitikmuo”, nes jis „padeda 
atsirasti naujoms prasmëms” (33, 6). Reþisûrinë spektaklio 
„Roberto Zucco” struktûra remiasi bûtent tokiu „neatitiki­
mo” principu: atskiri spektaklio elementai turi savarankiðkas 
vystymosi linijas, kuriø susikirtimai leidþia atsirasti naujoms 
prasmëms. Kiekvienas spektaklio komponentas gali savaran­
kiðkai komunikuoti su þiûrovu. J. Paulëkaitës scenografija 
kuria urbanistinæ erdvæ, á kurià veiksmingai átraukiami ðiø 
dienø masinës kultûros þenklai: riedutininkø takas, didþiulis 
reklaminis stendas, ratukinës biuro këdës ir t.t. Plieninis ið­
gaubtas riedutininkø takas, tapæs bene pagrindine vaidybos 
aikðtele, pabrëþia sceninio veiksmo nestabilumà. Sceninës 
erdvës dinamiðkumo áspûdá sustiprina iðraiðkingas spektaklio 
apðvietimas. G. Sodeikos muzikoje savitai jungiami akademi­
nës ir populiariosios, klubinës ðokiø muzikos ritmai. Spektak­
lio muzika, iðlaisvinta nuo tradicinës iliustratyvios funkcijos, 
áteigia savarankiðkas atskirø spektaklio epizodø prasmes. 
Reikðminga sudedamàja spektaklio dalimi tampa G. Ðepuèio 
video vaizdai: ðiuolaikiniø kino filmø kadrø ir fotonuotraukø 
montaþai, titrai. Komunikatyvûs vaizdai ne harmoningai siejasi 
su sceniniu veiksmu, o sudaro ekspresyvø jo kontrapunktà. 
Visi ðie teatrinio veiksmo komponentai tampa aktyviais, ly­
giaverèiais aktoriø partneriais. 

Spektaklyje „Roberto Zucco” vaidinantys aktoriai remia­
si postdraminiais vaidmens kûrimo metodais. Pagrindinius 
personaþus kurianèiø aktoriø (S. Mykolaitis – Zucco, R. Sa­
muolytë – Mergaitë, E. Mikulionytë – Motina, Moteris, A. 
Dainavièius – Brolis, D. Michelevièiûtë – Sesuo) vaidyboje 
realistinis vaidmens kûrimo stilius jungiamas su plastiniø 
sceninio veiksmo þenklø kûrimu. Ðiø personaþø charakterio 
plëtotë fragmentiðka, punktyrinë. Aktoriai paryðkina esminius 
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kuriamø personaþø charakterio niuansus, emociniø bûsenø 
pokyèius, taèiau nepateikia nuoseklios jø vystymosi linijos. 
Þiûrovui neatskleidþiama vidinë personaþø poelgiø moty­
vacija. Spektaklio kûrëjai sàmoningai vengia vienpusiðko 
personaþø veiksmø vertinimo. Tai leidþia pasiekti spektak­
lio tikslà: palikti pakankamai erdvës individualiam þiûrovo 
suvokimui ir kûrybiðkumui. Kita vertus, toks reþisûrinis ir 
aktorinis sprendimas padeda iðspræsti sudëtingà pagrindinio 
pjesës personaþo Zucco charakterio klausimà. Kaip teigia O. 
Korðunovas, vienas pagrindiniø spektaklio uþdaviniø buvo 
parodyti Zucco personaþà taip, kad jis bûtø „neapèiuopia­
mas”, „nematomas” (33, 6). Aktoriui S. Mykolaièiui ið tiesø 
pavyko sukurti „neapèiuopiamà” personaþo charakterá. Be­
veik visà teatrinio veiksmo laikà bûdamas scenoje, aktorius 
sugebëjo iðlikti tarsi nepastebimas. Jo kuriamas personaþas 
liko paslaptis spektaklio þiûrovams, nes nebuvo atskleisti jo 
elgsenos motyvai.

Kurdamas vaidmená, S. Mykolaitis meistriðkai laviruoja 
tarp realistinio vaidybos stiliaus ir tiesiog „buvimo” scenoje. 
Aktorius nei susitapatina su kuriamu personaþu, nei atvirai 
demonstruoja savo santyká su juo. Didesnæ teatrinio veiksmo 
dalá jis bûna „joks”, nevaidina. Tam tikruose spektaklio epizo­
duose aktoriaus kûnas, judesys, gestas ir ypaè poza „vaidina” 
uþ aktoriø. Tai lemia reþisûrinis spektaklio sprendimas. O. 
Korðunovas apriboja individualià aktoriaus raiðkà: kulmina­
ciniuose teatrinio veiksmo epizoduose aktoriaus plastika turi 
bûti tiksli, leidþianti þiûrovui savitai interpretuoti sceniná 
veiksmà. Tinkamu pavyzdþiu galëtø bûti Motinos nuþudy­
mo scena. Uþraðas ekrane praneða, kad ávyks þmogþudystë, 
taèiau tiesioginio þudymo veiksmo spektaklyje nëra. Zucco 
ðliauþia scenoje tempdamas ant nugaros savo motinà (tarsi 
sraigë kiautà) (E. Mikulionytë); vëliau iðslysta ið po jos, „ið­
sineria, palieka jà lyg tuðèià suragëjusià kriauklæ” (33, 6). 
Reþisierius iðlaisvina aktoriø nuo psichologizavimo, vidinës 
veiksmo motyvacijos ieðkojimo. Kaip pastebi teatro teoretikas 
P. Zarrilli, ðiuolaikinio teatro spektakliuose gausu epizodø, 
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kuriuose reþisûriniu sprendimu aktoriaus veiksmas, judesys, 
poza „vaidina savarankiðkai”. Aktoriaus uþduotis – kûnu ir 
balsu „kurti þenklus, vaizdus” (1, 17). Jam nereikia psicho­
logiðkai pagrásti su charakterio plëtote nesusijusiø veiksmø; 
aktorius turi koncentruotis á tikslios reþisûrinës uþduoties 
atlikimà. Tai matome spektaklyje „Roberto Zucco”. Motinos 
nuþudymo scena yra daugiaprasmë. Paralelë tarp þudymo ir 
„sraigës kiaukuto” nusiëmimo turi kur kas daugiau prasmiø 
negu, pavyzdþiui, tiesioginis veiksmas realistiniame pastaty­
me. Analogiðkà reþisûriná sprendimà demonstruoja Mergaitës 
(R. Samuolytë) ir Sesers (D. Michelevièiûtë) pokalbio scena, 
kurios metu Sesuo kûnu slepia po savimi Mergaitæ. Tokiø 
daugiaprasmiø epizodø spektaklyje yra daugiau. Vizualiais 
reþisûriniais sprendimais O. Korðunovas koduoja visus sudë­
tingesnius pjesës momentus. 

Kurdami pagrindinius spektaklio personaþus aktoriai 
veiksmingai naudoja O. Korðunovo pasiûlytà „neatitikimo” 
efektà, t.y. aktoriø sakomas tekstas nëra iliustruojamas jø 
kûnu ar balsu. Kalbos intonacijos daþnai visiðkai neatitinka 
þodþiø prasmës. Taip sceninis veiksmas tampa neadekvatus 
loginei literatûrinio teksto prasmei. Gimsta savarankiðka teat­
rinë kalba, kurios sàveika su þodiniu tekstu ádomi. Pavyzdþiui, 
„reperiðka” kalbos ir gestikuliacijos maniera iðliejama Brolio 
(A. Dainavièius) ðirdgëla dël sesers nekaltybës praradimo; 
muzikinio ðou stiliumi vystoma dramatiðka ákaito scena. Re­
þisierius atsisako realistinio sudëtingesniø pjesës scenø atli­
kimo. Aktoriø veiksmai moduliuojami kone iki choreografiniø 
ðokio, pantomimos formø. Jø vaidyba balansuoja tarp realumo 
ir grynosios estetikos ribø. 

Spektaklyje „Roberto Zucco” drauge su profesionaliais ak­
toriais vaidina ir neprofesionalai (A. Maceina, V. Kalinauskas, 
L. Kirkilionis). Neprofesionaliø aktoriø átraukimas á teatriná 
veiksmà taip pat postdraminio teatro bruoþas. Ðie spektaklio 
dalyviai nekuria konkreèiø sceniniø personaþø, o tiesiog „bû­
na savimi”, nevaidina. Jø dalyvavimas padeda O.Korðunovui 
kurti autentiðkà masinës kultûros atmosferà. Pavyzdþiui, L. 
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Kirkilionio Riedutininkas tampa tokiu pat spektaklio þenklu 
kaip ir atskiri scenografijos elementai. Scenoje jam nereikia 
bûti kuo nors kitu, nereikia vaidinti Riedutininko, tai natûrali 
kasdienë jo raiðka. Kaip masinës kultûros þenklai veikia ir 
marga metalistø, rokeriø, gatvës merginø minia. Ðiø aktoriø 
raiðkoje dominuoja vizualumas, ypatingas dëmesys skiriamas 
judesiø plastikai. Personaþø kostiumai ir grimas sustiprina 
aktoriø - teatrinio veiksmo þenklø funkcijà. 

Kaip matome, „Roberto Zucco” spektaklyje naudojami po­
stdraminiai vaidmens kûrimo bûdai. Aktoriø kûryba balansuoja 
tarp realistinio vaidybos stiliaus ir plastinio reþisûriniø uþduoèiø 
atlikimo, „ne-vaidinimo”. Jiems bûdingas ne vientiso charak­
terio kûrimas, o iðorinës vaidmens partitûros konstravimas. 
Kai kuriø aktoriø raiðkoje nëra vaidybos atspalvio, jie tiesiog 
dalyvauja, atlieka fizinius veiksmus, ásiliejanèius á bendrà spek­
taklio þenklø struktûrà. Reþisûrinio komponavimo principai ne 
tik koreguoja aktoriø vaidybà, bet ir leidþia átraukti á spektaklá 
neprofesionalius aktorius. 

Pastarojo deðimtmeèio Lietuvos teatro pastatymuose ne­
profesionalûs aktoriai dalyvauja vis daþniau. Nors, lyginant 
su ðiuolaikiniais Vakarø teatro procesais, ði tendencija nëra 
itin ryðki, taèiau neprofesionalus aktorius scenoje jau nëra 
retenybë. Daþniausiai tai matome spektakliuose, kuriuose 
draminio teksto diktuojamas veiksmø planas yra pakeièia­
mas grieþta reþisûrine sceniniø vaizdø ir ávaizdþiø partitûra. 
Jei reþisûriniame pastatyme pirmenybë teikiama ne psicho­
loginiam personaþo paveikslui, o vizualinei aktoriø plastikai, 
spektakliuose gali dalyvauti aktoriai, neturintys profesiniø 
ágûdþiø. Aktoriaus kûnas yra traktuojamas kaip viena ið te­
atrinio veiksmo struktûros medþiagø. Spektaklio dalyviams 
reikia ne tiek „vaidinti”, kiek „veikti” judesiais, gestais, po­
zomis, balsu, kostiumu, grimu. Reþisieriai paverèia aktoriø 
kûnus sceninio veiksmo figûromis, þenklais arba, A. Artaud 
þodþiais tariant, „hieroglifais”. 

Teatro teoretikai ir praktikai pastebi, kad profesionalûs 
aktoriai sunkiau paklûsta reþisieriaus reikalavimui ne vaidinti, 
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o tiesiog veikti, dalyvauti sceniniame veiksme. Reþisierius ir 
teoretikas P. Zarrilli tvirtina, kad tradicinës K. Stanislavskio 
mokyklos aktoriai nenoriai vykdo konkreèias reþisûrines uþ­
duotis, jei neranda aiðkios „psichologinës atliekamo veiksmo 
motyvacijos” (1, 17). Jo teigimu, profesionaliam aktoriui yra 
gana sudëtinga atsisakyti áprastø vaidmens kûrimo principø, 
iðsilaisvinti ið meninës raiðkos stereotipø. Todël postdraminio 
teatro reþisieriai á savo spektaklius daþnai kvieèiasi neprofe­
sionalius aktorius.

Analogiðkà poþiûrá á profesionalius aktorius iðsako teat­
ro trupës „Miraklis” reþisierë V. Vaièiûnaitë. Ji teigia, kad 
ðiandieniniame teatre yra „per daug psichologizavimo ir cha­
rakterizavimo” (15, 9). Ði menininkë sàmoningai renkasi nepro­
fesionalius aktorius, t.y. þmones, neturinèius aktoriams bûdingø 
profesiniø ágûdþiø, sàlygojanèiø stereotipinæ vaidybà. 

„Miraklio” spektakliuose*   þodis uþleidþia vietà garsui 
ir vaizdui – universalesniems teatro meno elementams. 
Reþisierë tvirtina, kad jai ádomesnë ir svarbesnë yra vaizdo, 
garso, simboliø kalba. Jos spektakliuose vienodos vertës 
yra architektûra, ðviesos, pirotechnika, tekstas, muzika, 
kaukës, lëlës ir aktoriai. V. Vaièiûnaitë pabrëþia, kad nori 
laisvai rinktis teatrinio veiksmo dalyvius: jai nesvarbus „nei 
jø amþius, nei iðsilavinimas” (15, 9). „Miraklio” spektakliuo­
se didþiausias dëmesys skiriamas vizualumui (ypaè lëlëms, 
kaukëms, kostiumams), todël aktoriø raiðka nëra tokia svar­
bi kaip tradiciniuose dramos teatrø pastatymuose. Aktoriai 
vaidina labiau iðorinëmis priemonëmis: kostiumu, judesiu, 
gestu, poza. Literatûrinis tekstas (pvz. W. Shakespeare’o, 
A. Mickevièiaus) taip pat yra sakomas paprastu, neteatra­
liðku kalbëjimo bûdu. Spektakliuose sàmoningai vengiama 
bet kokiø vaidybos (tradicine ðio þodþio prasme) elementø. 
Aktoriai nekuria psichologinio personaþo paveikslo: bûdami 
savimi, jie atlieka tam tikrus veiksmus, ásiliejanèius á reþisû­
riniø spektaklio ávaizdþiø visumà. „Miraklio” aktoriai atlieka 
 * „Pro memoria ðv.Stepono 7” (1995), „Saulës kelionë” (1995), „Keturi bibliniai 

ðokiai (1997), „Audra” (1997), „Vëlinës” (1998).
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scenografiniø þenklø funkcijà, kuri nereikalauja aktorinës 
meistrystës ágûdþiø.

Belieka tik dar kartà pabrëþti, kad ðiuolaikiniame Lietuvos 
teatre savitai naudojami vizualinio teatro vaidybos principai. 
Kai kuriuose pastatymuose aktorius netenka tradicinës drami­
nio personaþo kûrimo funkcijos, akcentuojamos fizinës kûno 
raiðkos formos. Vieno spektaklio rëmuose aktoriø vaidyba gali 
svyruoti nuo psichologinio charakterio kûrimo iki plastiniø 
spektaklio þenklø iðpildymo. Kadangi atsisakoma tradiciniø 
aktorinio meistriðkumo reikalaujanèiø vaidybos formø, spek­
takliuose daþnai dalyvauja neprofesionalûs aktoriai.

Postdraminio teatro vaidybos principø panaudojimas pro­
vokuoja teatralø diskusijas apie aktoriaus kûrybiðkumo nu­
vertinimà: teigiama, kad aktorius yra nuasmeninamas; kad 
reþisieriui nebereikalinga „nei meninë, nei þmogiðkoji akto­
riaus individualybë” (26, 21); kad aktoriaus kûryba netenka 
autonomiðkumo ir „tampa atlikimu, savotiðku reþisieriaus, 
dailininko, kompozitoriaus sukurtø ávaizdþiø apipavidalinimu” 
(28, 10). Ið tiesø, ðiuolaikiniame Lietuvos teatre kristalizuojasi 
nauji teatrinio veiksmo komponentø santykiai. Aktorius ne­
tenka tradicinës centrinio spektaklio dalyvio pozicijos, taèiau 
tai nereiðkia, kad jo kûryba yra nuvertinama. Kaip pastebëjo 
kritikë R. Vasinauskaitë, „atidþiau paþvelgus ásitikinsime, kad 
aktoriaus vaidyba, pavyzdþiui, tradiciniame psichologiniame 
dramos spektaklyje anaiptol nëra sudëtingesnë ar vertingesnë, 
negu jo egzistencija gana abstrakèiame, neverbaliniame vaizdø 
ir simboliø teatre” (40, 67).

***

Pabaigai derëtø paþymëti, kad, kalbant apie ðiuolaikinio 
teatro reiðkinius, aktoriaus kûryba yra vienas labiausiai disku­
tuotinø klausimø. Straipsnio pradþioje minëjau, kad tradici­
niam poþiûriui yra bûdinga laikyti aktoriø iðskirtine spektaklio 
figûra, asmeniu, kurio dëka dramaturgo sukurtas personaþas 
ágyja „kûniðkà” pavidalà ir yra pristatomas þiûrovui. Taèiau, 
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sàlygojama intensyviø pokyèiø antrosios XX amþiaus pusës 
teatro mene, postdraminiame teatre formuojasi nauja akto­
riaus kûrybos samprata, akcentuojanti netradicinius vaidybos 
meno aspektus, kelianti naujus aktoriaus meno uþdavinius bei 
tikslus. Tvirtindami, kad spektaklis yra savarankiðkas meno 
kûrinys, neturintis „modelio, kuris já varþytø savo teisëmis”, 
t.y. literatûrinio teksto, nulemianèio „reprodukcinæ” spektak­
lio struktûrà, postdraminio teatro atstovai atmetë tradicinæ 
aktoriaus kûrybos funkcijà (32, 70). Aktoriaus uþduotis tampa 
ne ákûnyti dramaturgo sukurtà personaþà, o kurti vaidmens 
partitûrà. Aptarti postdraminio teatro pavyzdþiai rodo, kad 
vaidmens partitûros kûrimas gali turëti du tikslus: padeda 
atskleisti aktoriaus asmenybæ (A. Artaud, J. Grotowskio pozi­
cija) arba kuria plastinius spektaklio þenklus (vizualinio teatro 
spektakliuose). Visai kitokià reikðmæ nei tradiciniame teatre 
ágauna aktoriaus kûnas: fizinë aktoriaus kûno raiðka tampa 
svarbesnë nei þodinë kalba. Be to, postdraminiame teatre ak­
toriui reikia ne tiek vaidinti, kiek veikti kûnu ir balsu, todël 
akivaizdþiai susilpnëja aktoriaus vaidybos ágûdþiø (tradicine 
ðio þodþio prasme) svarba, spektakliuose vis daþniau dalyvauja 
neprofesionalûs aktoriai. Remiantis tradicine aktoriaus kûrybos 
samprata, ðie pokyèiai gali bûti vertinami kaip vaidybos meno 
nuosmukis. Taèiau tradicinis iðeities taðkas postdraminio teatro 
reiðkiniø analizei nebëra tinkamas.
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Rasa Þadeikaitë

Miuziklas Lietuvos teatre

Ávadas
Miuziklas gimë XX a. pradþioje Amerikoje kaip viena po­

puliaraus pramoginio teatro formø. Ðis þanras formavosi beveik 
pusæ amþiaus ir sujungæs daugelio sceniniø þanrø elementus 
pasiþymëjo sentimentaliu, melodramiðku siuþetu, graþiomis 
melodijomis, pastatymo puoðnumu. Miuziklas - unikali meninë 
forma, jungianti dramos teatro ir muzikinio spektaklio iðraiðkos 
priemones. Tokia dvejopa prigimtis sàlygoja ne tik miuziklo 
þanro iðskirtinumà, bet ir meniniø problemø laukà. Dauge­
lis miuziklø (“Þmogus ið La Manèos”, “Mano puikioji ledi” 
ir kiti) rëmësi rimtu literatûriniu pagrindu. Miuziklo autoriai 
supaprastindavo fabulà, atsisakydavo psichologinio sudëtin­
gumo, argumentacijos, bet kompensuodavo tai problematikos 
svarumu. Iki aukðèiausios emocinës átampos pakylanti mintis 
reiðkiama miuzikle visomis galimomis teatro raiðkos priemonë­
mis: temperamentinga, sintetine aktoriaus vaidyba, ritminiais 
kontrastais, ðviesø ir spalvø þaismu, muzika. Miuziklas – visa­
da áspûdingas reginys, pilnas draminës átampos, aistringumo, 
XXa. sinkopiuotø ritmø ir kraðtutinumø.

Miuziklo þanras palyginti naujas Lietuvoje, èia gyvuoja dar 
tik 35 metus. Per ðá laikotarpá miuziklas plëtojosi tiek muziki­
nio, tiek ir dramos teatro scenoje. Lietuvoje miuziklas iðsamiai 
netyrinëtas, todël ðis darbas galëtø praplësti teatro istorijà bei 
atskleisti amerikietiðkos teatrinës formos transformacijà mûsø 
scenoje. 
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Kadangi miuziklas atsirado Amerikoje, straipsnyje prista­
tomos Amerikos miuziklo iðtakos, pagrindiniai raidos etapai ir 
komercinë jo pusë. Miuziklo þanro nagrinëjimas platesniame 
kontekste leidþia ne tik iðskirti kai kuriuos dësningumus, paste­
bimus Lietuvos miuzikluose, bet ir ávardinti Lietuvoje ávykusias 
ðio þanro transformacijas.

Straipsnyje analizuojama, kokia linkme miuziklas plëtoja­
mas muzikiniame ir dramos teatre, kokie faktai trukdo plëtotis, 
su kokiomis problemomis susiduria reþisierius, ëmæsis statyti 
miuziklà, kokia linkme miuziklas kreipiamas, kokie spektaklio 
akcentai. Toks problemos apibrëþimas leidþia skirti dvi dalis 
– “Miuziklas Lietuvos dramos teatre” ir “Miuziklas Lietuvos 
muzikiniame teatre”. 

Platesnë ðiø dviejø koncepcijø apþvalga padës atskleisti 
miuziklo ypatumus Lietuvos teatre.

Miuziklo iðtakos
Miuziklas susiformavo XX a. pirmoje pusëje Jungtinëse 

Amerikos valstijose. Jo istorija atspindi nuoseklià atskirø ele­
mentø integracijà, apimanèià baladinæ operà, ministrelijø teatrà, 
ekstravagancà, burlesko, vodevilá, reviu operetæ, dþiazà.

Amerikos dvasinës kultûros lopðys – Ðiaurës rytø valsti­
jos, vadinamos Naujàja Anglija, kur nuo 1620 m. apsigyveno 
puritonai, neigiamai veikæ visà intelektualinæ kultûrà. Puri­
tonai visais bûdais stabdë religijos vystymàsi. Jie fanatiðkai 
persekiojo viskà, kas buvo susijæ su menine kultûra, muzika, 
teatru. Teatras buvo pramintas “velnio iðmislu”. Nepaisant 
visø jø pastangø, Amerikoje nepavyko sunaikinti teatro, nors 
puritonø prieðiðka veikla nepraëjo be pëdsakø – muzikinis 
teatras formavosi kaip iðskirtinai lengvas þanras, besiorien­
tuojantis á pramogà.

XVIII a. ið ávairiø Europos ðaliø á Amerikà atkeliavo bala­
dinë opera. Tokio tipo komedijiniai – muzikiniai pasirodymai 
Italijoje vadinosi  bufo opera, Prancûzijoje – komiðka opera, 
kurioje dainavimas persipindavo su pokalbiais. Anglijoje ana­
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logiðkas þanras – baladinë opera, kurios ðaknys siekë XVI a. 
drolsus, atliekamus klajojanèiø aktoriø.

XVIII a. baladinës operos dar negalima vadinti muzikiniu 
teatru. Tai buvo komedijinë pjesë su dainomis. Tokiø kûriniø 
muzika nebuvo originali, skaambëjo perdirbtos populiariausios 
to meto melodijos. Vienintelë baladiniø operø paskirtis buvo 
pasilinksminimas.

Populiarios liaudiðko charakterio melodijos baladinës ope­
ros þanre virsdavo savotiðku miesto folkloru. Vëliau miuziklas 
perëmë baladinës operos ðiuolaikiðkumà, satyros elementus.

XIX a. pradþioje Amerikoje iðaugo nacionalinis sàmonin­
gumas. Tai pasireiðkë savita liaudiðkø pasilinksminimø – mi­
nistrelijø forma, kurioje baltieji daþë veidus tamsiai, ant gal­
vos dëjosi garbanotus perukus, imituodami juodaodþius. Bet 
amerikietiðkø ministrelijø ðaknys glûdi angliðkoje baladinëje 
operoje,  netgi jau minëtuose drolsø pasirodymuose.

Juodaodþiai amerikieèiai ministrelijø niekada nelaikë sa­
vo kultûra. Karikatûrinis juodaodþio vaizdavimas sukeldavo 
jø prieðiðkumà, kaip ir vergø gyvenimo cukraus plantacijose 
idealizavimas ministrelijø pasirodymuose.

Ministrelijø dainos darë átakà amerikieèiø kompozitoriø 
pirmtakø kûrybai. Ministrelijø teatro muzikoje susiformavo 
kai kurie dþiazo elementai, pvz., regtaimas. XX a. pradþioje, 
ásiliejusios á brodvëjiðkà estradà, ministrelijos padëjo dþiazui 
prigyti scenoje.

1857 m. Amerikoje pasirodë italø – prancûzø kilmës þan­
ras – ekstravagancas. Tai buvo ekstravagantiðki, neáprasti 
fantastiniai pasirodymai, pilni melodraminiø ávykiø, sceniniø 
efektø, dainø, ðokiø, varjetë elementø ir cirko atrakcionø. 
Veiksmas ekstarvagance daþniausiai vykdavo stebuklingame 
dvasiø pasaulyje.

Ekstarvaganco þanras ávedë iðtaigingø scenos efektø su 
muzika, dainomis ir ðokiais tradicijà, kurià perëmë miuzik­
las. Ekstravagancas darë átakà miuziklo veiksmo stiliui ir 
dinamikai, be to, jaunieji aktoriai turëjo galimybæ atskleisti 
ávairiapusá talentà. Daugelis ankstyvojo miuziklo “þvaigþdþiø” 
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praëjo ekstravaganco mokyklà. Ðiø aktoriø ávairiapusiðkumas 
ákvëpë daugelá libreto kûrëjø ir kompozitoriø, kuriø paraðyti 
darbai reikalavo atlikëjø profesionalumo vaidybos, vokalo ir 
ðokio srityse.

XIX a. Amerikoje pasirodþiusi burleska parodijavo rimtàjà 
pjesæ, kurios populiarios dainos ir komiðki numeriai ilgainiui 
tapo svarbesni nei pirminis literatûrinis ðaltinis. Viena þymesniø 
burleskø ið ciklo “Maliganas ir jo komada”, paraðyta E. Ha­
rigano ir T. Harto, parodijavo ne klasikà, o kasdiená paprastø 
Niujorko þmoniø gyvenimà. Tai buvo komedija su dainomis ir 
ðokiais. Daugelis pjesiø baigdavosi varjetë numeriais, þinomais 
jau ministrelijø teatre. Aktualûs siuþetai, atpaþástami personaþai, 
paprasti dialogai traukë Niujorko publikà á muzikiná teatrà. Po 
ciklo “Maliganas ir jo komanda” pasirodë J. M. Koeno muziki­
nës komedijos, vëliau –L. Bernstaino miuziklai “Ten mieste” 
ir “Stebuklø miestas”. Burleska miuziklui perdavë ðmaikðèià 
ðiuolaikiniø problemø traktuotæ.

XIX ir XX a. sandûroje iðskirtinæ vietà Amerikoje uþëmë 
vodevilis, kuris skyrësi nuo europietiðkojo. Europietiðkojo 
vodevilio pjesës bûdavo pripildytos muzikiniø intarpø, o ame­
rikietiðkasis buvo labai paprasto siuþeto estradiniø numeriø 
rinkinys. Toks lengvas reginys, perpintas ðviesø efektais, teikë 
þiûrovams emociná pasitenkinimà. Muzikiná fonà uþpildydavo 
pianistas, kuris sukurdavo tam tikrà nuotaikà bei pabrëþdavo 
kulminacinius momentus. Vëliau já pakeitë orkestras.

Vodevilis plaèiai paplito Amerikoje ir tapo komercijos ob­
jektu. Èia susiformavo aktoriø elitas, vëliau sudaræs muzikinio 
teatro pagrindà. Vodevilis iðsiskyrë susitelkimu ir tikslumu, 
– tai pramogø teatrui buvo neþinoma. Vodevilio aktoriai 
turëjo mokëti dainuoti, vaidinti ir ðokti. Vodevilio pamaina 
tapo nauji teatriniai þanrai, tarp jø ir miuziklas. Vodevilis 
daugeliui aktoriø padëjo surasti ir atskleisti savo individua­
lumà, formavo teatrinæ Amerikos industrijà, kuri vëliau savo 
objektu pasirinko miuziklà.

Vodevilyje, kaip jau minëta, siuþetas neturëjo didelës reikð­
mës, tuo tarpu reviu, kitas populiarius þanras, prieðingai, ieðkojo 
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temø, jungianèià skirtingiausius numerius. Nauja ðiame þanre 
buvo ne turinys, bet atskirø elementø jungimas. Tiek vodevilis, 
tiek reviu pristatë muzikinius, ðokiø ir akrobatikos numerius, 
kurie nepriklausë vienam veiksmui, tik reviu jungë vientisa 
tema. Taigi reviu miuziklui perdavë mokëjimà jungti paèius 
skirtingiausius ir nesuderinamiausius elementus.

Beveik iki XIX a. pabaigos Amerikoje nebuvo operetës. 
Besivystydamas ðis þanras daugiausiai sekë anglø ir Vienos 
opereèiø tradicijomis. Amerikieèiø publika buvo ápratusi ope­
retëje matyti romantiná ar egzotiná reginá, tolimà realybei. 
Demokratiðkesnio ir aktyvesnio þanro, susieto su amerikietið­
kàja kultûra, bûtinybë ir suformavo miuziklà. Vis dëlto daug 
bendro su operete turintis miuziklas gimë ne kaip jos tæsinys, 
bet kaip atmetimas.

Miuziklas jungë baladinës operos, ministrelijø teatro, eks­
travaganco, burleskos, vodevilio, reviu, operetës elementus. 
Ðiame procese dþiazas buvo katalizatorius. 

Dþiazas susiformavo XIX a. Didelës átakos jam turëjo an­
glø, prancûzø liaudies dainos, ispaniðki ðokiai, karo marðai, 
baþnytinë muzika, bet tikriausi dþiazo kûrëjai buvo ið Afrikos 
á Amerikà atveþti juodaodþiai vergai. Dþiazo iðskirtinumas sly­
pi intonacijose, ritmo ir tembro struktûrose, kuriø neámanoma 
tiksliai iðreikðti natomis. Dþiazo stichija – improvizacija.

XX a. pradþioje bûtø buvæ neámanoma rasti operetæ, reviu 
ar bet koká kità muzikiná kûriná, kuriame neskambëtø dþiazas. 
Bûtent dþiazu Amerika iðreiðkë savità muzikinæ kalbà. Iðskirtinis 
dþiazo ritmas, intonacija ir frazuotë amerikietiðkam miuziklui 
suteikia iðskirtinæ dinamikà ir nacionalinæ specifikà.

*

Miuziklo þanras atsirado maþdaug apie 1900–1950 m. Pri­
reikë pusës amþiaus, kol ið ávairiø teatriniø formø susiformavo 
muzikinë komedija. Praëjo dar tiek pat laiko, kol susiformavo 
miuziklas – savarankiðka teatro forma, iðreiðkianti amerikie­
tiðkà gyvenimo ritmà ir bûdà. Tam tikra prasme miuziklas 
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atspindi Amerikos socialiná gyvenimà, todël trumpai norëèiau 
atskirti kai kuriuos jo raidos etapus.

Pirmuosius du XX a. deðimtmeèius miuziklo autoriams 
dar sunkiai sekësi jungti veiksmà, tekstà ir muzikà, bet tai. 
Treèiajame deðimtmetyje stiprià konkurencijà teatro miuziklui 
sudarë kino miuziklas. Bûtent ðiais sunkiais metais miuziklas 
tarsi iðsiskleidë, atspindëdamas to laiko problemas. 1931 m. 
G. Gershwino  “Að dainuoju apie tave” – puikus komiðkas ir 
dramatiðkas amerikietiðkas kûrinys, kuriame melodijos visið­
kai susiliejo su veiksmu, o muzikos stiliaus ávairovë atskleidë 
daugybæ nuotaikø.

1940 – 1941 m. sezonà kai kurie miuziklo tyrinëtojai lai­
ko nauju etapu ðio þanro vystymesi. K. Weillo “Ledi migloje” 
pirmà kartà pristatë psichoanalizæ Amerikos scenoje. Daugelis 
ðio laiko pastatymø gvildeno aðtrias socialines (ypaè rasines) 
problemas. Taip á miuziklà atëjo juodaodþiø folkloro ir fanta­
zijø pasaulis.

Pleèiant temà, keitësi ir miuziklo forma. Tokios intrigos, 
muzikos, ðokio ir dialogo vienovës, kokia buvo pasiekta “Okla­
homoje!”, amerikietiðkas muzikinis teatras dar neþinojo. Bûtent 
tada tarp miuziklo iðraiðkos priemoniø iðskirtinæ vietà uþëmë 
plastika ir ðokis. 1936 m. miuzikle “Ant puantø”  Dþ. Rodþersas  
ir libreto kûrëjas L. Hartas kartu su baletmeisteriu Dþ. Balanèinu 
pabandë á veiksmà ájungti baletà. Tai susilaukë didelio pasise­
kimo, kuris paskatino autorius dirbti ðia kryptimi. 

1950 – 1960 m. miuziklo tematika dar prasiplëtë, þanras 
konkretizavosi. Pasirodë miuziklai pagal klasikines dramas 
ir ðiuolaikinius romanus, komedijas ir kino scenarijus. Pagal 
B. Schaw “Pigmalijonà” – “Mano puikioji ledi”, pagal W. 
Shakespeare’o “Romeo ir Dþiuljetà” – “Vest Saido istorija”, 
pagal O’ Neillo “Anà Kristi” – “Nauja mergaitë mieste” ir 
daug kitø.

1956 m. roko miuzikle “Plaukai” pasirodë nudizmo scenø, 
skambëjo daug dainø, skirtø seksualinëms fantazijoms, narko­
tikø naudojimui. Deja, nei “Plaukai”, nei po to sekæ “nuogumø 
ðou” negalëjo konkuruoti su geriausiais tradicinio miuziklo 
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pavyzdþiais. Tokiu bûdu 1960 m. miuziklo apogëjus tapo ir jo 
krizës pradþia.

1970 m. miuzikle iðsiskiria dvi kryptys. Viena – avan­
gardinë, aktuali savo problematika, kita – konservatyvioji, 
besiorientuojanti á pramogà, iðlaikanti deðimtmeèiø patvir­
tintà stiliø.

Þinoma, paskutiniøjø deðimtmeèiø Amerikos miuziklai kur 
kas sudëtingesni nei tai ámanoma apraðyti keliomis pastraipo­
mis, jo laimëjimus ávertinti teks vëlesniems tyrëjams.

*

Kalbant apie meninæ miuziklo prigimtá bei jo raidos eta­
pus, bûtina paminëti, kad ðis þanras gimë stichiðkai paklûs­
tant rinkos dësniams, kadangi Amerikos teatrø, prieðingai 
nei Europos, nedotuoja valstybë. Jie yra komerciniai. Todël 
meniniai miuziklo ypatumai artimai susieti su amerikietiðka 
teatro tradicija. 

Didþiulá reklaminá ðurmulá sukëlë pastatyme dalyvaujantys 
aktoriai, prodiuseriai. Tai áprasta miuzikle, kaip ir begalinis 
stengimasis populiarinti jo melodijas, paverèiant jas ðlageriais. 
Vienas ið miuziklo vertinimo kriterijø (vidutinio amerikieèio 
supratimu) – duomenys apie finansines pastatymo iðlaidas, 
neatmetant ir pelno. Taigi spektaklio likimà lemia finansinë 
sëkmë.

Amerikieèiø supratimu, teatras gali bûti be pastato, trupës, 
reþisieriø, dirigentø, scenografø ir techninio personalo. Komer­
ciniame teatre pastovu tik tai, kad teatro pastatai priklauso kon­
cernams, kurie juos nuomoja atskiroms bendrovëms. Amerikoje 
teatrø centru laikomas Brodvëjus. Spektaklis, nepripaþintas 
Brodvëjuje, daþniausiai ignoruojamas. Brodvëjus vadinamas 
ðiuolaikinës amerikieèiø dramaturgijos simboliu. Èia sëkmæ 
pelnë J. O’ Neillas, vëliau – T. Williamsas, A. Milleris, E. Albee 
ir kiti pasaulinio garso dramaturgai. Bet daugeliui Brodvëjus 
pirmiausiai asocijuojasi su “Oklahoma!”, “Mano puikiàja ledi”, 
“Smuikininku ant stogo”, þodþiu, su miuziklu.
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Skirtingai nei Europoje, Amerikoje populiarûs vieno pa­
statymo teatrai. Trupë formuojama tik dël vienos pjesës, kuri 
vaidinama kas vakarà mënesiø mënesiais, kol neatsibosta pub­
likai. Be abejonës, tokie teatrai gali egzistuoti tik miestuose 
gigantuose.

Pagrindinë tokio teatro figûra – prodiuseriui, kuris ypaè 
gerai iðmano  tiek sudëtingus finansinius reikalus, tiek Brodvë­
jaus subtilumus. Prodiuseris samdo reþisieriø, choreografà, akto­
rius, ðokëjø grupæ ir kt. Bet kartais iniciatyva tenka autoriams, 
kurie su bûsimo miuziklo idëja kreipiasi á prodiuserá. Pasitaiko, 
kad norëdami ágyvendinti savo menines idëjas, autoriai (pvz., 
O. Hammersteinas) arba choreografai (pvz., D.J. Robbinsas, de 
Mille) kartais atlikdavo prodiuserio funkcijas.

Miuziklo pastatymo periodas trukdavo keturias penkias 
savaites. Premjeros iðvakarëse laikraðèiai ir þurnalai nuolat 
spausdindavo reportaþus ið uþkulisiø, interviu su aktoriais, re­
þisieriais, prodiuseriais.

Taip gimë pasaulinio garso sulaukæ miuziklai: 1956 m. F. 
Loewe’o “Mano puikioji ledi” (A. J. Lernerio libretas), 1959 m. 
R. Rodgerso “Muzikos garsai” (O. Hammersteino libretas), 1943 
m. “Oklahoma!” (Hammersteino libretas), 1948 m. C. Porterio 
“Buèiuok mane, Keit” (pagal W. Shakespeare’o “Uþsispërëlës 
sutramdymà”), 1965 m. M. Leigho “Þmogus ið La Manèos” (D. 
Wassermanas paraðë pjesæ pagal M. Servanteso “Don Kicho­
tà”), 1957 m. L. Bernsteino “Vest Saido istorija” (A. Lorenco 
libretas) ir kt.

*

Ðis skyrius atskleidþia problemà, su kuria susidûrë Lietuvos 
teatras, ëmæsis statyti miuziklà. Ði amerikietiðka teatro forma 
Lietuvà pasiekë jau susiformavusi, netgi pasiekusi savo apo­
gëjø. 1965m. Lietuvoje pirmà kartà buvo pastatytas miuziklas. 
Sovietinio sàstingio laikotarpiu daugelis meno kûriniø buvo 
pripildyti sovietinës ideologijos, o informacija apie uþsienio 
teatrus menkai tepasiekdavo Lietuvà. Taigi miuziklas, nepra­
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ëjæs nei meninës prigimties etapø, nei tam tikrø rinkos dësniø, 
Lietuvoje ágavo savità iðraiðkà.

Miuziklo struktûra
“Miuziklas – sceninis muzikinis veikalas, grindþiamas 

muzikos, teatro ir choreografijos elementø deriniu”. [5] Pagal 
struktûrà miuziklas artimiausias muzikinei komedijai, kurià 
muzikologai, norëdami iðgryninti þanrà, atskyrë nuo operetës. 
Operetëje plëtojamas draminis veiksmas, charakterius atsklei­
dþia muzika, o ðtai muzikinæ komedijà, kaip ir miuziklà, be 
muzikos, bûtø galima statyti kaip dramos veikalà. Svarbiau­
sia miuzikle – pjesë, t.y. literatûrinë medþiaga, todël nere­
tai miuziklø siuþetø autoriai yra pasaulinio garso raðytojai ir 
dramaturgai. Dramaturgas ir kompozitorius yra lygiaverèiai 
partneriai. Ðios prieþastys leido miuziklui vystytis tiek dramos, 
tiek muzikinio teatro terpëje.

Dramos teatre miuziklas kuria diskursà, o muzikiniame, 
atvirkðèiai, akcentuoja draminá pagrindà. Apie tai bus kalba­
ma plaèiau.

Nors dramos spektaklyje daug muzikos, dainø ir ðokiø, 
susietø su veiksmu, þodþiu (jam akompanuojama, stiprinamas 
emocinis jo skambesys), taèiau tokio spektaklio dar negalima 
vadinti miuziklu. Taip pat beveik nieko bendro su miuziklu neturi 
spektaklis, kurio pramoginiø numeriø pagrindas yra muzika.

Pagrindiniai miuziklo bruoþai – muzika, dainos, ðokiai, 
plastika – yra lygiagreèiai þodþiui. Be to, ðie elementai or­
ganiðkai susilieja vienas su kitu. Kitaip tariant, miuzikluose 
muzikinë ir literatûrinë dramaturgija ne papildo viena kità, bet 
sudaro vienà nedalomà meninæ visumà.

Tokiu atveju miuziklas – nauja scenos meno rûðis, tokia 
kaip drama, operetë, opera, baletas. Miuzikluose aktoriams 
reikia dainuoti kaip profesionaliems vokalistams, ðokti kaip 
profesionaliems ðokëjams, jausti plastikà neblogiau uþ mimus; 
be viso to, jie turi bûti puikûs dramos aktoriai. 

Statyti miuziklà áprastu repeticijø tempu, neiðskiriant ak­
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toriø, reiðkia lengvabûdiðkumà ir tam tikra prasme, publikos 
apgavimà. Todël Lietuvos dramos teatro scenoje miuziklø 
pastatyta vos po kelis ávairiuose teatruose, o muzikiniø spek­
takliø – kuriuose muzika uþima vos ne pagrindinæ vietà – 
ganëtinai daug. 

Vienas ið sudëtingesniø ir diskutuotinø aspektø miuzikle 
– jo ryðys su klasikine literatûra. Pagal savo prigimtá miuziklai 
pretenduoja á visø þanrø rimtà ir aðtriakonfliktinæ literatûrà (nuo 
komedijos iki tragedijos) ir tuo skiriasi nuo operetës. 

þinoma, prozos ir poezijos spektakliai, statyti áprastai, ne­
gali iðlaikyti visø meniniø priemoniø pirminio ðaltinio. Ar nu­
vertina “Don Kichotas” (baletas) arba “Þmogus ið La Manèos” 
(miuziklas) M. Servanteso romanà? O B. Shaw kûrinys “Mano 
puikioji ledi”? Didelis klausimas, ar pasaulis ðiandien taip ge­
rai þinotø B. Shaw “Pigmalijonà”, kartu ir antikiná graikø mità 
apie Kipro skulptoriø Pigmalijonà ir Galatëjà, jei ne miuziklas 
“Mano puikioji ledi”. 

Galima bûtø atsakyti – taip, numenkina, trûksta estetinio 
meninio jausmo. Neámanoma balete atskleisti istorinës idëjinës 
iðraiðkos, o miuzikle – psichologiniø niuansø. Neámanoma bet 
kokioje inscenizacijoje atskleisti romano. Ne tik neámanoma, 
bet ir nereikia.

Kiekvienas menas turi savo ástatymus, atitinkanèius skir­
tingus emocinio poveikio tipus. Versti kûriná ið vienos kalbos 
á kità – sudëtingas kûrybinis procesas. Pirminio ðaltinio nu­
menkinimas gali já net praturtinti naujomis spalvomis.

Kiekvienà kûriná reiktø vertinti pagal to meno vertinimo 
kriterijus. Jungiant miuziklà ir klasikinæ literatûrà norëtøsi, kad 
miuziklas savo “siela” ir patosu nebûtø menkesnis kûrinys uþ 
pirminá ðaltiná ir naujai turtintø þiûrovo pasaulá.

Miuziklo pasisekimas priklauso ne tik nuo dramaturginio 
pagrindo – klasikinio kûrinio teksto, charakteriø ypatumø, bet 
ir nuo reþisieriaus profesionalumo, ir poþiûrio á pirminá ðaltiná. 
Svarbià vietà kuriant miuziklà uþima trupë, kuri turi bûti kû­
rybiðka bei fiziðkai lanksti. Tik daug dirbant galima pasiekti 
aukðtà atlikimo lygá.
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Uþsienyje trupës formuojamos vienam spektakliui, kiekvie­
nam miuziklui surenkamas unikalus atlikëjø kolektyvas su pro­
fesionaliais dainininkais, ðokëjais, akrobatais ir t.t. Ir Lietuvoje 
ðis metodas pamaþu ásigali – teatrai gali kviestis kitø teatrø 
aktorius. Kaip pavyzdá galime prisiminti ir dramos aktoriaus V. 
Bagdono dalyvavimà Kauno muzikinio teatro miuzikle “Zorba” 
(tai, be abejonës, praturtino spektaklá).

Divertismentinës ðokiø scenos, daþnos tradicinëje opere­
tëje, neleistinos miuziklui. Jos virsta estradiniais numeriais ir 
nepagerina veiksmo. Ðokiu ir plastika reikia perduoti spektak­
lio pulsà. Choreografija turëtø atskleisti personaþø charakterá, 
perteikti veiksmo nuotaikà, ritmà. 

“Dideles galimybes miuziklas atveria ir dirigentui, kuris, 
kaip ir choreografas, turëtø dirbti kartu su reþisieriumi, – 
raðo V. Vorobjovas, – egzistuoja iðorinis ir vidinis veiksmo 
muzikalumas. Iðorinis muzikalumas – tai sceninio judesio ir 
muzikos ritmo supratimas. Ritmo tempà reikia rasti plastiko­
je ir mizanscenose. Bet svarbiausia – vidinis muzikalumas, 
idëjinë-meninë muzikos koncepcija, jos emocinë atmosfera. Ið 
muzikos dvasios gimsta aktoriaus judëjimo ritmas, jo kûrybi­
në savijauta. Ir jeigu dramos teatro reþisierius stato pjesæ, tai 
miuziklo reþisierius stato partitûrà (muzika, libretas, aranþiruo­
të)”. [19, 26] Ne veltui miuziklo autoriumi pirmiausia laikomas 
kompozitorius; jo ir dramaturgo lygios teisës.

Naujos taisyklës, kuriø reikia miuziklui statyti, reikalauja 
ypatingo muzikinio teatro trupës pasiruoðimo. Muzikinio teatro 
aktorius turi bûti ne tik geras vokalistas, bet ir puikus dramos 
aktorius. Paruoðti toká aktoriø sudëtinga, nes skiriasi klasikos 
ir miuziklo dainavimo maniera.

 
Miuziklas Lietuvos dramos teatre

Lietuvoje miuziklas plëtojosi tiek muzikinio, tiek dramos 
teatro terpëje, todël ðioje dalyje bus analizuojama, kokias ten­
dencijas miuziklai ágijo dramos teatre. 

Gimæ skirtingu laiku ir skirtingose Lietuvos teatruose spek­
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takliai nebuvo panaðûs. Vilniaus akademinis dramos teatras 
pastatë miuziklà “Þmogus ið La Manèos” (1970 m.), Jaunimo 
teatras – “Ugnies medþioklæ su varovais” (1976 m.), “Komu­
narø gatvæ” (1976 m.), “Meilæ ir mirtá Veronoje” (1981 ir 1996 
m.), Klaipëdos dramos teatras – “Princà ir elgetà” (1977 m.), 
“Maþylá ir Karlsonà, kuris gyvena ant stogo” (1978 m.), “Þmo­
gø ið La Manèos” (1993 ir 1996 m.), “Smuikininkà ant stogo”, 
Kauno dramos teatras – “Operà uþ tris skatikus” (1965 ir 1996 
m.), “Meræ Popins” (1977 m.), “Giriø giesmæ” (1998 m.), Keis­
tuoliø teatras – “Liûdnojo vaizdo riterá” (1997 m.).

Ðioje dalyje pristatomi visi miuziklai, statyti Lietuvos dra­
mos teatre. Plaèiau nagrinëjamas miuziklas “Opera uþ tris 
skatikus” ir nacionalinis miuziklas “Ugnies medþioklë su va­
rovais”. Spauda neparodë didesnio dëmesio statytiems miuzik­
lams. Keletas miuziklø (“Komunarø gatvë”, Klaipëdos dramos 
teatre 1996 m. statytas “Þmogus ið La Manèos”) nesulaukë në 
vienos recenzijos.

* 

1976 m. Jaunimo teatre ávyko miuziklo “Ugnies medþiok­
lë su varovais” premjera. Kompozitorius – G. Kuprevièius, 
libreto autoriai – S. Ðaltenis, L. Jacinevièius, reþisierë – D. 
Tamulevièiûtë, scenografas – L. Katinas. 

Kiekvienas reikðmingesnis originalus kûrinys daro di­
delá poveiká visam meno procesui, kelia visokeriopà susido­
mëjimà, o ðiuo atveju nacionalinæ kultûrà praturtino naujo 
þanro kûrinys. Originalaus miuziklo gimimas mûsø dramos 
scenoje – nekasdienis Lietuvos teatro ávykis. Nors muzikà, 
ðoká, pantomimà dramos reþisieriai jau seniai naudoja, bet 
daþniausiai tai bûdavo tik pagalbinë priemonë draminiam 
veiksmui pagyvinti. 

Miuziklo tema – tyros romantiðkos sielos, nepakenèian­
èios apgaulës ir kompromisø, tragiðka mirtis. Miuziklo siuþeto 
karkasas – klasikinis meilës trikampis (Rolandas – Monika 
– Julius) yra sentimentalus, melodramiðkas. 
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Recenzentø atsiliepimuose literatûrinis spektaklio pagrindas 
këlë tam tikrø abejoniø. [15, 10-11] Kai kurie siuþeto momentai 
neatrodë natûraliai iðplëtoti, o meilës trikampis – tiesmukiðkas 
ir banalus sprendimas.

“Meilës trikampá” nesunku aptikti daugelyje klasika tapu­
siø meno kûriniø. Svarbu ne “trikampis”, o charakteriø plë­
totë. Miuzikle dramaturgijos reikðmë kitokia nei pjesëje. Èia 
dramaturgija sudaro tarsi nuþymëtà punktyru karkasà, kurá 
uþpildo muzika. 

“Ugnies medþioklës su varovais” autoriai – S. Ðaltenis ir 
L. Jacinevièius – daug kur lyg punktyru nuþymëjo veiksmo 
vietà, siuþeto vystymàsi. Pagrindiniø personaþø santykiai bei 
likimas pakankamai dramatiðki ir sudëtingi. Per Monikos, 
Juliaus ir Rolando skausmingus ryðius atskleidþiami meilës, 
þmogiðko jautrumo, iðtikimybës jausmai. Ðios temos labiau­
siai tenkina jaunosios kartos (ir ne tik) dvasinius ir estetinius 
poreikius, o miuziklo istorijoje minëtinas faktas, kad miu­
ziklas – jaunimo þanras, jo lopðiu daugiausia tapo jaunojo 
þiûrovo teatrai, kuriems buvo labiausiai artima sintetinio 
teatro idëja.

G. Kuprevièiaus muzika tarsi perima ið dramaturgijos esta­
fetæ ir toliau plëtoja charakterius, parodydama naujas jø puses. 
Taigi kalbant apie miuziklo literatûriná pagrindà, jo negalima 
dirbtinai atskirti nuo kitø komponentø. Miuzikle personaþo 
charakteris – tai þodis ir daina, ðokis ir judesys.

Kompozitorius G. Kuprevièius, geras jaunimo muzikinio 
skonio þinovas, ieðkojo tokio muzikos stiliaus, tokiø iðraiðkos 
priemoniø, kurios perteiktø tø dienø ritmà, gyvenimo tempà. 
Priklausomai nuo veiksmo situacijø yra naudojami ávairûs 
muzikos þanrai. Tai ðvelnus ir svajingas menuetas, pilnas mo­
cartiðko grakðtumo ir þavesio, ironiðkas Rolando atliekamas 
tango (“Aikðtæ pernai iðasfaltavo”), F. Mendelsono vestuvinio 
marðo improvizacija, kaimo kapelos atgarsiai. Jaunimo “cha­
rakteristika” iðreikðta kaimo kapelos intonacijomis gal ir ne 
visai tiksliai atskleidë to meto linksminimosi dvasià, nes tada 
kaimo jaunimà linksmino jau ðiuolaikiðkesni gyvenimo ritmai. 
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Tai patvirtina ir Rolando þodþiai: “ðiandien provincija darosi 
nebe provincija”. [8, 4]

Veikëjø charakteriams atskleisti kompozitorius naudoja 
leitmotyvus. E. Maþvilaitë Monikos (aktorë D. Storyk) mu­
zikinæ charakteristikà grindþia veiksmo pradþioje suskam­
bëjusiu lemties leitmotyvu, “kuris merginos dainose skamba 
nepaprastai ðvelniai. Monika tiki meile, svajoja apie laimingà 
gyvenimà. Jos dainos: “Að sapnavau Rolandà”, “Sakau: su­
die” pilnos jaunatviðko þavesio, nuoðirdumo ir nerûpestin­
gumo. Antroje dalyje keièiasi Monikos: ðviesias ir linksmas 
nuotaikas keièia liûdnos skundo intonacijos, primenanèios 
lietuviðkàsias raudas (“Kà man daryti?”, “Ramu tuðèiuose 
griuvësiuose”). [8, 4]

Juliø (aktorius S. Sipaitis) lydi leitmotyvas, pabrëþiantis jo 
jausmø pastovumà, ryðkø dainose “Nereikia marðø, ðypsenø 
dirbtiniø”, “Tikriausiai vël dabar sakai”, “Ir að bijojau pagal­
vot”. 

Rolando (aktorius V. Bagdonas) sudëtingà dvasinio pasaulio 
iðraiðkà lydi ne itin lengva, bet rami, ðalta melodija, nerodanti 
jokio susirûpinimo. Jo lengvabûdiðkumui pritaria choras, pa­
grástas choraline harmonija. Platûs intervalai, melodinë slink­
tis þemyn padeda atskleisti Rolando nepasitenkinimà (gal net 
nusivylimà) já supanèia aplinka ir þmonëmis. Dainoje “Kaip 
maþas paukðèiukas” Rolandas dþiaugiasi pirmàja savo meile 
Monikai. Greitas tempas, kylanti ir krintanti melodija, trumpø 
motyvø kartojimas nusako jo dvasinæ bûsenà.

Vienas graþiausiø spektaklio muzikiniø numeriø – vienin­
telis miuzikle herojø vokalinis ansamblis (Juliaus ir Monikos 
lyrinis meilës duetas “Kregþdutës”).

Svarbi vieta tenka chorui, kuris perteikia ávairias provincijos 
gyventojø nuotaikas, apibûdina situacijas. Toks yra “gandø” 
choras, kurá puikiai atskleidþia reèitatyvinë melodija, artima 
ðnekamajai kalbai, ir pustoniø slinktis þemyn.

Nuotaikingas, linksmas choras “Karalius skyrë pasimaty­
mà”, “Atributai tie patys, provincijoj lyja”; kaip himnas meilei 
skamba “Ugnies” choras.
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G. Kuprevièius partitûroje ákûnija ðio palyginti jauno Lie­
tuvos teatro scenoje þanro elementus – muzika melodinga, 
ðiuolaikinë (jungiama lengvoji bei simfoninë muzika). Kai 
kur girdëti nacionalinës muzikos elementø (besikaitaliojanti 
metroritminë struktûra, siauros apimties melodinës atkarpos, 
raudø intonacijos).

Muzika – ypaè svarbi grandis miuzikle, kurianti bendrà 
nuotaikà, jungianti vienà temà su kita, papildanti þodþiais 
iðsakytas mintis, herojø emocijas ir jausmus. Kompozitorius 
G. Kuprevièius pasiekë puikiø rezultatø ðiame miuzikle.

Realizuodamas scenoje miuziklà, Jaunimo teatras pasirinko 
gana originalø sprendimà – skambëjo áraðas (su vokalo par­
tijomis), be to, dainavo aktoriai. Ðis bûdas gana keblus, nes 
kartais dainuojanèiø aktoriø balsai nesutampa su áraðø into­
nacijomis, tembru, ritmu. Þinoma, bûtø idealu, jeigu aktoriai 
galëtø pasikliauti vien savo balsu, bet ne visi dramos teatro 
aktoriai tam pasirengæ.

Didelis nuostolis miuziklui – techniniai nesklandumai. 
Áraðo skambëjimo kokybë nebuvo gera – buvo transliuojamas 
áraðo mono variantas per prastas garso kolonëles, iðdëstytas 
salës ðonuose. Taip paþeidþiami elementarûs akustikos dësniai, 
garsas skambëjo blankiai, dingo natûralumas. Be to, aktoriai 
dainavo per mikrofonus su laidais – tai nepaprastai varþë jø 
judesius, iðraiðkos galimybes. 

Reþisierei D. Tamulevièiûtei, vienintelei miuziklo statyto­
jai, teko nelengvas uþdavinys – ákûnyti scenoje dramaturgijà. 
Miuziklo istorijoje choreografas uþimdavo antrojo statytojo 
vietà, kartais net ir pirmojo. Todël ðiuo atveju lietuviø miu­
ziklas nesureikðmina vieno miuziklo komponento. Kadangi 
choreografija (kaip ir plastika, dainavimas) yra vienas ið miu­
ziklo elementø, tai personaþø charakteriai atsiskleidþia tiek 
dainuojant, tiek ðokant. 

Ðiame spektaklyje reþisierë D. Tamulevièiûtë greta drama­
tizmo ápynë ironiðkø, satyriniø intonacijø. Reþisierë specialiai 
derino dramatinius, rimtus momentus su ironiðkais, satyriðkais. 
Toks kontrastas neleido dramatinei situacijai nuklysti á aða­
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ringà melodramà. Ironiðka intonacija apsaugo spektaklá nuo 
sentimentalumo. 

Monikai, Rolandui, Juliui kontrastingai “akomponavo” 
choras. Choras suteikë ðiam spektakliui azarto, improvizavimo 
laisvumo, reginio spalvingumo, teatraliðkumo. Keletoje scenø 
reþisierë naudojo kontrapunkto principà. Pvz., praþysta Moni­
kos ir Rolando pirmoji meilë, o choro dalyviai, herojø bièiuliai, 
tampa rûsèiais dorovës saugotojais, moralistais. Stoties perone 
choras tampa “pilieèiais keleiviais”. Choras lengvai virsta pro­
vincijos ir miestelio smalsaujanèia minia, Monikos bei Juliaus 
vestuviø liudininkais, entuziastingai giedanèiais Mendelsono 
vestuviø marðà, masinio renginio dalyviais. Skambant G. Kup­
revièiaus dainai “Kregþdutës”, regint paèios jaunystës skrydá, 
kai emocinë átampa kyla, reþisierë lieka iðtikima savo princi­
pui: avanscenoje merginø bûrys gana plastiðkai ir áspûdingai 
imituoja kregþdutës skrydá, o kiek aukðèiau, ant dviejø pakylø, 
tokius pat judesius tik su humoru atlieka vaikinø grupë (tarsi 
maþi vaikai, þaidþiantys lakûnus).

Ðokdami, dainuodami, ðëldami scenoje, ironizuodami vaidi­
namàjà meilës istorijà, aktoriai iðlaiko psichologiná charakterá, 
vidiná dramatizmà. Tiedu planai – ironiðkasis ir dramatiðkasis 
– organiðkai siejasi. Tai rimtas reþisierës D. Tamulevièiûtës 
reþisûros pasiekimas. Bûtent ðie du pradai atspindi demokratinæ 
spektaklio prigimtá, mezga tiesioginius ryðius su þiûrovu.

Visà miuziklà lydëjo gyvi, raiðkûs choro miniatiûriniai 
vaizdeliai – etiudai. Choras daþnai ironizuoja besikeièianèius 
ávykius. 

Aktorë D. Storyk, vaidinusi Monikà, savo vaidmeniu atsklei­
dë vidiná dramatizmà, sudëtingà dvasinæ raidà. Jos plastika buvo 
natûrali, iðraiðkinga, puikiai susiliejanti su muzikos ritmu.

Nelengvas vaidmuo atiteko aktoriui V. Bagdonui, vaidinu­
siam pabrëþtinai “neigiamà” Rolandà. V. Bagdonas talentingai 
parodë laipsniðkà herojaus psichologinio moraliná þlugimà. 

Scenografijà kûræs L. Katinas poetinius ir muzikinius sim­
bolius realizavo konkreèiu vaizdu. Þiûrovas scenoje vienu 
metu matë kambará, gatvæ ir visatà. Gatvës þenklai, atominës 
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bombos “grybas”, uþraðai ant tvoros suteikë garsui ir þodþiui 
papildomø reikðmiø. Pastarieji reliktai ypaè atspindëjo soviet­
meèio ideologijà. Miuziklas pagal savo prigimtá turi sietis su 
dabarties problemomis, todël galima teigti, kad scenografijoje 
tai pavyko atskleisti.

*

Amerikos dramos teatre 1960-1970 m. ið naujo atgimë 
terminas “muzikinis spektaklis”, reiðkiantis miuziklà ir artimà 
jam kûriná. Galima teigti, kad Lietuvoje “tikrasis miuziklas” 
neegzistavo arba beveik neegzistavo. Kitokia kultûra, kitos 
tradicijos, nepanaðios á amerikieèiø teatro praktikà – visa 
tai veikë þanro grynumà. Todël gal nebûtø didelë klaida mû­
sø muzikinius dramos spektaklius pavadinti lietuviðkaisiais 
miuziklo variantais, kartais stipriai besiskirianèiais nuo savo 
prototipo uþsienyje. Mûsø spektakliuose daþnesnë parodiji­
në stilizacija, mëgiami brechtiðko teatro “zongai” – dainos 
atliekamos ne personaþo, o autoriaus ar teatro vardu.

Lietuvoje miuziklui giminingø, bet neávardintø miuziklais, 
spektakliø pastatymø gana daug. Tarp ryðkesniø – E. Nekro­
ðiaus roko opera “Meilë ir mirtis Veronoje”. Ðios roko operos 
E. Nekroðius pastatë du variantus: pirmàjá – 1982 m., antràjá 
– 1996 m. (skirtà festivalio “Life” atidarymui). Savo forma 
spektaklis “Meilë ir mirtis Veronoje” skiriasi nuo tradicinio 
miuziklo, todël vadinamas roko opera. Bet pats klasikinio 
siuþeto modernizacijos principas, jo atnaujinimas ðiuolaikine 
masine muzika – visa tai áeina á miuziklo sàvokà ir yra ðio 
þanro ypatumas. 

1997 m. Keistuoliø teatras pastatë “Liûdnojo vaizdo riterá”, 
remdamasis M Servanteso romanu “Iðmoningasis idalgas Don 
Kichotas ið La Manèos”, M. Bulgakovo pjese, J. Shwarco kino 
scenarijumi bei D. Wasermano libretu, inscenizacijà paraðë ir 
spektaklá reþisavo A. Giniotis. Kompozitorius – M. Leighas, 
dailininkë – R. Skrebûnaitë. Spektaklyje vyraujanti ironija, 
raiðkiø formø masinës scenos, ritmika, suderinta dialogu ir 
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dainomis, ðokis ir judesys – þinomi miuziklo palydovai, lei­
dþiantys spektaklá priskirti ðiam þanrui.

Kaip vienà miuziklo atðakà norëèiau paminëti fejerijà, ku­
rios iðraiðkos elementai – gausûs ðviesos ir spalvø efektai, 
virtuoziðki aktoriø triukai naudojami ir miuzikle. Tokio tipo 
spektaklá – Lesios Ukrainkos “Giriø giesmë” – 1998 m. pastatë 
reþisierius G. Padegimas Kauno valstybiniame akademiniame 
dramos teatre. Spektaklis atliktas netradicinëje scenos erdvëje, 
o specialiai pritaikytame maþøjø scenø kiemelyje (kompozito­
rius – A. Jasenka, scenografë – B. Ukrinaitë, vaidina aukð­
tesniosios aktorinio meno mokyklos auklëtiniai).

*

Pasaulyje plaèiai nuskambëjæs dramaturgø D. Waser­
mano ir D. Deriono bei M. Leigho miuziklas “Þmogus ið 
La Manèos” susilaukë trijø pastatymø Lietuvoje – 1970 m. 
Nacionaliniame dramos teatre, 1993 ir 1996 m. – Klaipëdos 
dramos teatre. 

“Þmogaus ið La Manèos” literatûrinis ðaltinis – M. Servan­
teso romanas “Don Kichotas”. Ðio kûrinio gimimo aplinkybës 
miuziklui itin svarbios. Negalëdamas pragyventi ið menko lite­
ratûrinio uþdarbio, Servantesas verèiasi laikinomis tarnybomis. 
Vienu metu dirbdamas mokesèiø rinkëju raðytojas sodinamas 
á kalëjimà “uþ pasikësinimà á baþnyèios turtà”. Kalëjime jis 
laukia inkvizicijos teismo, taèiau raðytojui tenka stoti ir prieð 
suþiaurëjusiø kaliniø teismà, o vietoje ginamosios kalbos Ser­
vantesas vaidina kaliniams scenas ið “Don Kichoto”, átraukda­
mas á vaidinimà visus kalëti pasmerktus savo teisëjus, o pats 
tapdamas Don Kichotu. 

Miuziklo istorijoje ðio kûrinio pirmasis variantas buvo at­
mestas Brodvëjuje, nors M. Leighas, D. Wasermanas ir D. De­
rionas jau buvo áþymios asmenybës. Brodvëjaus specialistai ðá 
kûriná ávertino kaip per daug rimtà. Antrasis miuziklo variantas 
1965 m. buvo suvaidintas Niujorko uþmiesèio teatre. Po metø 
ðiam miuziklui atsivërë kelias á Brodvëjø, kur jis buvo suvai­
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dintas 2328 kartus. Ðis miuziklas laikomas vienu ið geriausiø 
kompozitoriaus M. Leigho kûriniø. 

Sunku ávertinti tris “Þmogaus ið La Manèos” pastatymus 
Lietuvoje, nes tiek Nacionalinio dramos teatro, tiek Klaipëdos 
dramos teatro pastatymai nesulaukë kritikos dëmesio, nebuvo 
plaèiau analizuojami. Spaudoje pasirodë tik dvi recenzijos, o 
1996 m. pastatymas Klaipëdoje – nesulaukë në vieno atsilie­
pimo.

1970 m. miuziklà “Þmogus ið La Manèos” A. Lapënas re­
þisavo Nacionaliniame dramos teatre. Scenografijà kûrë M. 
Percovas. L. Noreika, J. Rygertas atliko Servanteso ir Don Ki­
choto vaidmenis. G. Mareckaitë recenzijoje akcentavo, kad J. 
Rygerto vokalinës partijos iðsiskyrë muzikalumu. Sanèà Pansà 
vaidino J. Kavaliauskas, A. Zalauskas,  Dulsinëjà – J. Gerasi­
mavièiûtë, R. Paliukaitytë. 

1993 m. tà patá miuziklà Klaipëdos dramos teatre reþisavo 
A. Vizgirda. Á vaidinimà buvo átraukta beveik dvideðimt akto­
riø. Darius Meðkauskas vaidino ir Servantesà, ir Don Kichotà, 
Algirdas Venskûnas – ir tarnà, ir Sanèà Pansà, Nijolë Sabulytë 
ir Regina Ðaltenytë – ir Aldonsà, ir Dulsinëjà.

*

Miuziklo daugialypiðkumas, sintetiðkumas taip mëgstamas 
jaunimo, buvo svarbus ir vaikiðkame teatre. 1977 m. Kauno 
dramos teatre pastatytas R. ir R. Shermanø miuziklas “Me­
rë Popins” (pagal P. Trevers knygà ir V. Disney’aus filmà). 
Reþisierius G. Þilys ir scenografë J. Malinauskaitë perteikë 
spektaklio dramaturgijos peripetijas, nepastebimai, organiðkai 
susiejo realybæ su vaikø pasaulio svajonëmis ir sapnais. Meræ 
Popins vaidino R. Staliliûnaitë ir I. Kertaðova, misis Benks – 
D. Kazragytë, misterá Benksà – R. Sabulis, dailininkà Bertà 
– V. Masalskis. Miuziklo recenzijose puikiai ávertino aktoriø 
plastiðkumà – vienà svarbiausiø miuzikle vaidinanèiø aktoriø 
kriterijø: “Aktoriai sugeba susieti tikroviðkumà su sàlygiðku­
mu, humorà su lyrika, nepriekaiðtingai juda, ðoka, dainuoja, 
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jø neuþgoþia muzika, reþisûros ir scenografijos iðraiðkos prie­
moniø gausa”. [14, 5]

Svarbus miuziklo bruoþas – ryðys tarp þiûrovø ir scenos. 
“Glaudus scenos ir salës ryðys – vienas ryðkiausiø spektaklio 
bruoþø. Tam talkininkauja tiksliai surastas tempas ir ritmas, 
mizanscenø architektonika ir jø kaita, judrios dekoracijos (…), 
J. ir È. Norvaiðø pastatytø ðokiø ekspresija”. [1, 7]

1977 m. rampos ðviesà iðvydo dar vienas vaikiðkas miuziklas. 
Apysakà “Princas ir elgeta”, I. Kalninio ir A. Miglos paverstà 
miuziklu, Klaipëdos dramos teatre pastatë latviø reþisierius A. 
Migla (scenografas – A. Merkmanis). Recenzentas Dþiazo, 
buitiniø ðokiø ávairovë neatskleidë muzikinës dramaturgijos 
miuzikle, o choreografija daugiau atliko divertismento funk­
cijà. Divertismentai daþniau naudojami operoje ir operetëje ir 
neatitinka miuziklo reikalavimø. Choreografija yra neatsiejama 
veiksmo dalis.

1978 m. Klaipëdos dramos teatre buvo pastatytas dar vienas 
vaikiðkas miuziklas, – S. Prokofjevo “Maþylis ir Karlsonas, kuris 
gyvena ant stogo” (pagal A. Lindgren knygà). Spektaklá reþisavo 
S. Motiejûnas, scenografija – V. Pumpuèio, Maþylio vaidmená 
atliko V. Leonavièiûtë, Karlsono – J. Naujokas.

*

B. Brechto ir K. Weillio miuziklas “Opera uþ tris skatikus” 
Kauno dramos teatre pastatytas du kartus. 

B. Brechtas ir K. Weillis ðá veikalà paraðë 1928 m., pagal XVIII 
a. anglø raðytojo D. Gay’o “Elgetø operà”, iðjuokianèià muzikinio 
teatro sentimentalumà. Ðis kûrinys apkeliavo bene viso pasaulio 
scenas, visur susilaukdamas didþiausio populiarumo.

1965 m. maskvietis reþisierius A. Gonèiarovas  ir jo moki­
nys G. Kostiukovas Kaune pastatë “Operà uþ tris skatikus”. 
Dailininkës J. Malinauskaitës scenos árengimas padëjo sukurti 
brechtiðkà spektaklá. Scenografijoje ji atsisakë tam laikui bû­
dingo tam tikro estetizmo, abstrahuoto dekoratyvumo, á pirmà 
planà iðkëlë realybæ. 
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“Kauno dramos teatras, statydamas “Operà uþ tris skatikus”, 
stengësi kuo tiksliau ágyvendinti Brechto novatoriðkus sprendi­
mus. Þiûrovai niekad netampa scenoje vykstanèiø ávykiø dalimi 
(…). Reþisierius Gonèiarovas, pastatæs “Operà uþ tris skatikus” 
Kauno dramos teatre, ið esmës iðlaikë brechtiðko sàlygiðkumo 
ir konkretumo rëmus. Spektaklyje daug grotesko, bufonados, 
stilizuotø gestø ir ðokiø, kuriuos pagal K. Veilio muzikà sko­
ningai pastatë baletmeisterë J. Ðalnaitë”. 

Kritika didþiai vertino L. Zelèiaus Pièemà, K. Genio Mek­
chità, G. Balandytës Poli, A. Tarasevièiaus Dainininkà, R. 
Varnaitës Selijà Pièem. Ðie aktoriai perteikë B. Brechto teatro 
savitumà, sugebëjo ne tik sukurti ádomius tipus, bet ir atskleisti 
savo santyká su vaidinamais personaþais, panaudoti toká svarbø 
B. Brechto teatrinei estetikai bûdingà “atsiribojimo efektà”. 
Kritika paþymëjo, kad aktoriams, pirmà syká susidûrusiems su 
ðia estetika, ne visada pavyksta jà perteikti (pvz., D. Juronytës 
Dþeni, kai kurie kiti vaidmenys). [6, 56]

Antrasis 1996 m. jauno norvegø reþisieriaus Y. Sundvoro 
sceninis variantas sukëlë nemaþà kritikos audrà. 

K. Weillio muzikà aranþavo bei perdirbo (iðsaugodami jo 
melodijas), R. Kaþëmëkas ir A. Navadnièënas. Spektaklio me­
tu skambëjo gyva muzika, jà atliko roko grupë “Veto bank”. 
Scenografijà kûrë A. Radzevièius, kostiumus ir grimà – daili­
ninkë S. Dubauskienë.

Reþisûrinæ koncepcijà Y. Sundvoras perteikë metaforomis. 
“Operà uþ tris skatikus” reþisierius perskaitë kaip Orvelo “Gy­
vuliø ûká”. Konkretûs Brechto socialiniai tipai tapo apibendrin­
tomis alegorinëmis þvëriø ir gyvuliø kaukëmis. Spektaklio ávaiz­
dis – socialinis þvërynas, kurá aktoriai vaizdavo sarkastiðkai, 
pasimëgaudami. Reþisierius pateisino savo sprendimà viename 
interviu: “… kadangi pats Brechtas Mekiui Peiliui davë pra­
vardæ Ryklys, policininkas Braunas tekste vadinamas Braunu 
Tigru, o prostitutës nuo seno asocijuojasi su viðtomis, todël 
sugalvojau ir kitus personaþus pateikti kaip gyvulius”. [12, 30] 
Spektaklá reþisierius apibûdina kaip pasakëèià suaugusiesiems 
su linksma pabaiga apie gyvenimà ir mirtá. Pirmajame plane 
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– istorija, kurià apraðë B. Brechtas “Operoje uþ tris skatikus”. 
Kitas planas – Biblijos mintys apie egzistencijà (gyvenimà ir 
mirtá), paralelës su Jëzumi Kristumi.

Spektaklio polifoninis sprendimas – miuziklo estetika, 
akcentuojanti formos iðraiðkingumà, susipynë su realistiðkai 
psichologizuota vaidyba. Tai pareikalavo ið aktoriø ypatingo 
profesinio paslankumo. 

Spektaklyje vaidinæ aktoriai (V. Grigolis, L. Laucevièius, 
A.Masiulis, N. Narmontaitë, A. Paðkonytë, E. Paulauskas, D. 
Stubraitë, E. Stancikas, A. Stanionis, D. Svobonas, R. Vaido­
tas, R. Vitkaitis ir kiti) turëjo susipaþinti su roko dainavimo 
specifika. Kauno dramos teatro aktoriø balsams pritaikyti K. 
Weillio muzikiniai motyvai supaprastëjo, taèiau nebuvo leng­
vi. Retsykiais muzikantai stipresniu garsu arba improvizacija 
“gesino” disonansus. Be abejonës, perprasti toká dainavimo 
stiliø nëra lengva uþduotis. Aktorius vokalo mokë A. Sausp­
reikðaitis. 

Pagrindinë Lietuvoje statytø miuziklø spraga – choreo­
grafija – neaplenkë ir ðio pastatymo. Apskritai judesys kol 
kas yra beveik visø spektaklyje vaidinanèiø aktoriø Achilo 
kulnas. Þinoma, jiems trukdë spektaklyje pasitaikanèios cho­
reografinës “duobës”, taèiau ðiuos niuansus turëtø padëti 
spræsti choreografas.

*

Iðnagrinëjus recenzijas periodikoje, aiðku, kad miuziklo 
þanras Lietuvoje dar ganëtinai naujas reiðkinys ir jo samprata 
nëra visiðkai aiðki. Tik nedaugelis kritikø pateikë iðsamias 
pastatymø analizes, kai kurie pastatymai (Klaipëdos dramos 
teatro “Princas ir elgeta”, “Þmogus ið La Manèos”, “Karlso­
nas, kuris gyvena ant stogo”, Kauno dramos teatro “Giriø 
giesmë”) susilaukë vos keleto, daugiau reklaminio pobûdþio 
þinuèiø. 

Recenzijos apie Nacionalinio dramos teatro miuziklà 
“Þmogus ið La Manèos”, Kauno dramos teatro “Meræ Popins”, 
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Jaunimo teatro “Meilæ ir mirtá Veronoje” nagrinëjo daugiau 
dramaturginæ kûrinio pusæ, nesigilinant á patá pastatymà. Kauno 
dramos teatro “Operos uþ tris skatikus” (1996 m.) recenzijose 
atsispindëjo kritikø susirûpinimas netikëta reþisieriaus kûrinio 
interpretacija. 

Rimta problema miuziklø pastatymuose – choreografija, 
kuriai maþiausiai dëmesio skyrë tiek statytojai, tiek recenzen­
tai. Choreografija yra vienas ið miuziklo komponentø, kuris 
jungia veiksmà, ji padeda atskleisti situacijas, charakterizuoti 
personaþus. Ðokis yra toks pat svarbus, kaip muzika ir tekstas. 
Tik nedaugelyje miuziklø (“Merë Popins” (choreografija J. ir 
È. Norvaiðø), “Opera uþ tris skatikus” (1965 m., choreografija 
J. Ðalnaitës) pasitelkë á pagalbà choreografus. Choreografas 
miuziklo istorijoje uþëmë antrojo statytojo vietà, o kartais ir 
pirmojo, todël miuziklø vaizdas, statant be choreografo, be 
abejo, nukentëjo.

* 

Didþiausia problema miuziklø pastatymuose – aktoriaus 
paruoðimas. Kuriant vaidmená nepakanka muzikalumo ir gra­
þaus balso, reikia dramos aktoriaus technikos, reikia tekstu, 
muzika, judesiu atskleisti spektaklio esmæ. Plastinë aktoriaus 
saviraiðka miuzikle – jo sugebëjimas plastiðkai màstyti kiek­
vienu atveju. Kûnas turi pratæsti tai, ko negali iðreikðti þodþiai. 
Plastinë iðraiðka turëtø atskleisti paèius giliausius ir kontrastin­
giausius charakterio momentus. Lietuvoje tokiam ávairiapusiam 
aktoriaus paruoðimui skiriama per maþai dëmesio. Beje, toks 
pasiruoðimas turëtø bûti suteikiamas ne tik aktorinio meistrið­
kumo mokykloje, bet ta forma turëtø bûti nuolatos palaiko­
ma. Taigi, norint vaidinti miuzikle, reikëtø treniruotis, turëti 
iðtvermingà ir paslankø ávairiems ðokio þanrams kûnà, puikiai 
judëti, be átampos dainuoti ir ðokti. Taip pat nuolatos reikëtø 
lavinti vokalà.
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Miuziklas Lietuvos muzikiniame teatre
Miuziklo raida Lietuvos muzikinio teatro scenoje turi gi­

lesnes tradicijas nei dramos teatre. Kauno muzikiniame teatre 
miuziklas gyvuoja 35 metus. Per ðá laikotarpá pastatyta 18 miu­
ziklø, 4 ið jø – nacionaliniai miuziklai. 1969 m. – “Don Þuanas 
arba meilë geometrijai”, 1976 m. – “Pagramanèio ðnekuèiai”, 
1978 m. – “Kelionë á Atatà”, 1986 m. – “Að tau siunèiu labø 
dienø”. Ðiame teatre pastatyta daug geriausiø Amerikos miu­
ziklø: “Mano puikioji ledi” (1965, 1986, 1998 m.), “Buèiuok 
mane, Keit” (1971 m.), “Hello Dolly” (1971 m.), “Þmogus ið La 
Manèos” (1992 m.), “Vest Saido istorija” (1995 m.), “Muzikos 
garsai” (1998 m.), “Zorba” (1999 m.); keletas kitø uþsienio ðaliø 
autoriø – “Mano draugas Benberis” (1969 m.), “Vëþlio diena” 
(1983 m.), “Amerikietiðkoji komedija” (1988 m.).

Paskutiniais metais miuziklo populiarumas Kauno muziki­
niame teatre iðaugo. Per 1998 – 1999 m. sezonà rampos ðviesà 
iðvydo net trys premjeros: “Muzikos grasai”, “Mano puikioji 
ledi”, “Zorba”.

Palyginti visai neseniai, prieð 11 metø, miuziklà á savo re­
pertuarà átraukë Klaipëdos muzikinis teatras (1989 m. “Opera 
Mafiozo”, 1994 m. “Pifo nuotykiai’, 1998 m. “Mano puikioji 
ledi”, 1999 m. “Buèiuok mane, Keit”, 1999 m. “Ðnekuèiai”, 
2000 m. “Smuikininkas ant stogo”).

 Kaip atrodë muzikiniø teatrø miuziklai, kokiø ágavo ten­
dencijø, su kokiomis problemomis susidûrë reþisieriai, staty­
dami miuziklà muzikinio teatro trupës pajëgomis – apie tai 
norëèiau pakalbëti ðioje dalyje. Straipsnyje remsiuosi Kauno 
muzikinio teatro pastatymais.

*

1969 m. balandþio 12 d. Kauno muzikiniame teatre ávyko 
pirmojo nacionalinio miuziklo Lietuvoje “Don Þuanas arba 
meilë geometrijai” premjera (kompozitorius – B. Gorbuls­
kis, libreto autorë ir reþisierë – V. Mikðtaitë, scenografas 
– V.Mazûras).
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Reþisierë libretà sukûrë pagal ðveicarø dramaturgo G. 
Frisho to paties pavadinimo komedijà. V. Mikðtaitë G. Frisho 
pjesæ transformavo, filosofinæ komedijà paversdama miuziklu. 
Miuziklo tema – pasitikinèio savimi Don Þuano pralaimëjimas. 
Iðdidus, racionalus Narcizas virsta tuo, ko bijo – visø Don Þu­
anø antipodu – vyru, ásimylëjusiu savo þmonà.

Vienas svarbiausiø miuziklo komponentø – Benjamino 
Gorbulskio muzika – neabejotinai ðiuolaikinë, kurioje persi­
pynë estradinës ir rimtosios muzikos elementai. Nesudëtinga 
melodika, tradicinë muzikinë kalba, graþi instrumentuotë, 
pagaliau pats þanro naujumas mûsø teatro scenoje – visa tai 
traukë klausytojus. Daugelis scenø ir epizodø iðsiskyrë ádomiais 
muzikiniais sprendimais. 

Muzikinës dramaturgijos atþvilgiu iðbaigta Don Þuano par­
tija ágalino atlikëjus sukurti iðliekanèius ir reikðmingus muzi­
kinio teatro istorijoje aktorinius darbus. Don Þuano vaidmená 
atliko V. Èepkus.

Miuziklo choreografija – taip pat silpna. Choreografas 
G.Mangobinas neiðsprendë spektaklio plastikos.

Vis dëlto iðbaigèiausias ir ádomiausias spektaklio kompo­
nentas – V. Mikðtaitës reþisûra. Sunkus ir sudëtingas uþdavinys 
iðkilo visiems kolektyvo nariams reikëjo atsisakyti tradicinio 
poþiûrio á operetinæ meilæ, o á daugybæ þinomø dalykø paþvelgti 
ið scenos su neáprasta lig ðiol ironija.

Spektaklio kûrëjai, statydami miuziklà, viskà stengësi spræs­
ti to meto rëmuose, tradicijà siejo su tuometine mada. Nestigo 
iðradingumo bei stiliø ávairovës spektaklio dekorui (V. Mazûro 
scenografija). Dailininkas sukûrë ádomius kostiumus, mini sijo­
nëliams sàmoningai suteikdamas ispaniðkà kolorità.

*

Kito nacionalinio miuziklo kompozitoriaus A. Braþinsko ir 
libretisto A. Drilingos premjera “Pagramanèio ðnekuèiai” ávyko 
1976 m. kovo 20 d. Libretas paraðytas pagal P. Cvirkos romanà 
“Meisteris ir sûnûs”.
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A. Braþinsko kûrybinëje biografijoje tai pirmasis sceninis 
veikalas. Kompozitorius viename ið savo interviu sakë siekæs 
jame sujungti geriausiø uþsienio miuziklø teigiamus bruoþus 
– ritmà, dinamiðkumà, energingà tempà – su nacionaline 
tematika ir mûsø liaudies kûrybos intonacijomis. [10, 4]

“Pagramanèio ðnekuèiai” nëra P. Cvirkos romano ins­
cenizacija. Miuzikle atsisakyta kai kuriø siuþetiniø linijø, 
istoriniø realijø. Libreto autorius A. Drilinga romano mo­
tyvus komponavo á linksmà, liaudiðkà þaidimà. Autoriams 
rûpëjo atskleisti liaudies svajà, meninæ pagrindiniø herojø 
prigimtá, liaudies þmoniø optimizmà, sodrø liaudiðkà hu­
morà, be to, iðryðkinti lyriðkumà. Visi spektaklio ávykiai 
sukasi apie pagrindinës idëjos reiðkëjà Deveikà, o lyriniu 
spektaklio centru tapo Marcelë. Jos paveikslas yra netgi 
savotiðka dramaturginë aðis, veiksmo variklis, duodantis im­
pulsà spektaklio finalui. Neatsitiktinai Marcelës personaþas 
yra bene ryðkiausias veikalo muzikinëje dramaturgijoje: jos 
tema pirmà kartà suskambëjo orkestro áþangoje, vëliau tai 
buvo panaudota finalinëje scenoje.

Miuziklà pastatë jaunas reþisierius, Maskvos A. Lunaèiars­
kio teatrinio instituto diplomantas R. Vaitkevièius; dekoracijas 
ir kostiumus sukûrë V. Gatavynaitë. Spektaklio dirigentas – 
S.Domarkas, choreografas – A. Kondratavièius.

“Pagramanèio ðnekuèiuose” pagrindinius vaidmenis sukûrë 
S. Rapalienë ir G. Gontytë (Daveikienë), V. Èepkus (Krizas), 
D. Dirginèiûtë (Marcelë) ir kt.

“Kelionë á Atata” – dar vienas nacionalinis miuziklas Kau­
no muzikinio teatro repertuare. Kompozitorius – J. Ðirvins­
kas, libreto autorius – K. Saja, reþisierius – J. Vaitkevièius, 
choreografë – J. Ribaèiauskaitë, dirigentas ir muzikos vado­
vas – S. Domarkas, dirigentas – S. Èepinskis, scenografas 
– A.Kariniauskas.

K. Sajos herojai – ðuliniø kasëjai, buvæ sukilëliai Ulys ir 
Vilimas, Cilë ir kiti Kalniðkiø þmonës – jau paþástami ið pa­
sakos “Þvangutis”.

Tema – lyrinë. Ko reikia þmogui, kad jis bûtø laimingas? 



211

Kur ji, laimës ðalis Atata?.. Paèioje þmogaus prigimtyje slypintis 
amþinas verþimasis á laimæ ir gërá – tokia pjesës fabula.

J. Ðirvinsko muzika tai kuo puikiausiai árodo. Kompozitorius 
pasitelkia áprastos sudëties teatro simfoniná orkestrà (scenoje 
dainuojama be mikrofonø), muzikos tëkmëje dominuoja ne 
tiek tempas, kiek orkestro spalvø kontrastai, jie keièia ritmo 
akcentus, o tai padeda iðvengti “kvadratiniø struktûrø”.

Miuziklo problema – muzika prasilenkia su dramatur­
gija: “<…> harmoninei kalbai, dainingai melodikai svetimas 
trivialumas (nesenkantis intonacijø ðaltinis kompozitoriui èia 
yra liaudies daina), kartu toji kruopðti priemoniø atranka vis 
dëlto nekausto muzikos polëkio. Dramaturgiðkai pereinant nuo 
prozos prie dainavimo, iðvengta nusistovëjusiø ðtampø. Iðlai­
kydama vieningà, kiek nostalgiðkà nuotaikà, muzika atliepia 
pjesës mintis ir gali jas iðkelti. Bet vis dëlto neiðkelia, nes tai 
jai galø gale tampa ne pagal jëgas. Þiûrint susidaro áspûdis, 
kad veikalo kûrëjai visø pirma nebus suradæ vieningo poþiûrio. 
Pjesës autorius ásivaizdavo spektaklá su muzika, kompozitorius 
siekë atskleisti jos idëjà per muzikà.” [13, 8]

Norëtøsi priminti, kad pagrindiniai miuziklo bruoþai – 
muzika, dainos, ðokiai, plastika – iðreiðkia draminá veiksmà 
taip pat kaip þodþiai, be to, ðie elementai organiðkai susilieja 
vienas su kitu. Kitaip tariant, miuzikluose muzikinë ir litera­
tûrinë dramaturgija ne papildo viena kità, bet sudaro vienà 
nedalomà meninæ visumà.

“Kelionëje á Atata” ryðkiausià muzikinæ charakteristikà 
kompozitorius suteikë Uliui, kuris tampa spektaklio aðimi. 
“Tuo tarpu Cilë turëtø bûti vienas ið “epizodø”, bet ji uþëmë 
kone du treèdalius spektaklio ir, grasindamas virsti savarankið­
ka “uþ nemylimo bernelio” variacija, tempë á ðalá pagrindinæ 
spektaklio mintá.” [13, 8]

Pagrindinius vaidmenis spektaklyje sukûrë V. Christaus­
kas (Ulys), M. Rekys, J. Malikonis (Vilimas), D. Dirginèiûtë 
(Cilë), G. Gontytë ir S. Repeèkaitë (Grigienë), R. Rapalienë 
(Butrimienë) ir kt.

Spektaklio problema – aktoriaus meistriðkumas (tai viena 
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ið miuziklo sudëtiniø daliø). Miuziklo plastika nukentëjo dël 
aktoriø darbo. Ne visi pagrindiniø vaidmenø atlikëjai sugebëjo 
atsisakyti miuzikle netinkanèios operetinës stilistikos – pa­
brëþtinai atviros vaidybos, dirbtinio patoso. 

Svarbûs lietuviðko miuziklo istorijoje (taip pat ir vaikiðka­
me teatre) G. Kuprevièius ir V. Palèinskaitë. “Að tau siunèiu 
labø dienø” – pirmasis nacionalinis miuziklas, skirtas vaikams. 
Premjera ávyko 1986 m. birþelio 14 d. Reþisierius – G.Þilys, 
choreografas – Leningrado konservatorijos diplomantas J. 
Smoriginas, scenografë – V. Idzelytë, dirigentas – G. Kup­
revièius.

Ðis miuziklas – tarsi ðviesiø vaikystës prisiminimø gûsis, 
todël já pamëgo ir suaugusieji. Tai taurus vaikø gërio ir groþio 
supratimas, jø gyvenimas ir santykiai su supanèiu pasauliu, 
mokykla ir vyresniaisiais.

Abi spektaklio dalis, kurios siuþetiðkai nesusijusios, vienijo 
kelios pagrindinës temos: prisiminimø nostalgija, laiko kitimas, 
vaikystës pasakø ir fantazijos pasaulis. Tokia tematika leido 
autoriams laisvai komponuoti epizodus, kurie, rodos, be jokios 
tvarkos ir prieþasties iðniro suaugusiojo atmintyje. 

Spektaklyje ryðiai tarp atskirø spektaklio daliø gana trapûs, 
visa jungia ne tiek scenø sekos prieþastingumas, kiek leitmoty­
viðkai nepaþástami vaizdai, muzikinës temos ir poetinës mintys. 
Pirmàjà dalá ir visà spektaklá árëmino ”akimirkà sustabdanèios” 
nuotraukos. Mokytojas – globëjas ágavo fantastiðkiausiø per­
sonaþø pavidalà, iðreiðkiantá laiko tëkmæ, ðviesias svajones ir 
tikëjimà gëriu.

Nors spektaklyje atskleistas pokario kartos pasaulis, jame 
jaudinanèiø detaliø galëjo rasti ir vakarykðèiai, ir bûsimi abi­
turientai. Beje, miuziklo ryðys su ðiandiena – svarbi sudëtinë 
jo dalis. 

Spektaklio muzika lengvai ásimenama. Harmonijos ir fak­
tûros skaidrumà sàlygojo ne tik lyriðkas veikalo turinys, bet 
ir pats miuziklo þanras. Èia vienà svarbiausiø vaidmenø atliko 
ritmas. 

Reþisierius G. Þilys tapo autoriø bendraminèiu. Jis átai­
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giai perkëlë á scenà poetës ir kompozitoriaus sumanymus.  
Tà patá galima pasakyti ir apie dailininkës V. Idzelytës sce­
nografijà, taikliai, saikingomis priemonëmis atkûrusià ðio 
miuziklo autoriø sumanytà jaunystës mokyklinæ aplinkà ir 
nuotaikà.

Þymià vietà miuzikle paliko J. Smorigino choreografija, 
kuri dinamiðkoms scenoms suteikë begalinio gyvumo, ðëlsmo. 
Choreografas áprasmino ðoká, judesá – svarbius spektaklio 
komponentus, – kontrastingai iðryðkino lyriðkàjá pradà, kuris 
yra vienas ið reikalavimø.

Statytojai ir atlikëjai sukûrë vientisà spektaklá. Puikus ak­
torinis darbas – L. Kinderytës Kristina. Aktorës vaidyba bei 
jautrus dainavimas padëjo sukurti turtingà, lyriðkà (o antroje 
dalyje ir dramatiðkà) mergaitës paveikslà.

A. Blaþuko Alius – vienplaniðkesnis ir ne toks kintantis. 
Solistas akcentavo Aliaus geranoriðkumà, vaikiðkà nerûpestin­
gumà ir beribæ fantazijà.

“Vaikiðkus” personaþus spektaklyje taip pat sukûrë D.Vëb­
ra, O. Gricijonas bei G. Maciulevièius. Mokytojo paveikslà kûrë 
V. Blaþys ir V. Christauskas, Direktoriaus – E. Gutauskas ir 
A. Domeika.

*

Svarbià vietà miuziklo istorijoje (kartu ir Kauno muzikinio 
teatro repertuare) uþima nemaþa ryðkiausiø Amerikos autoriø 
miuziklø. Tai ir C. Porterio kûrybos virðûne tapæs miuzik­
las “Buèiuok mane, Keit” pagal W. Shakespeare’o komedijà 
“Uþsispyrëlës sutramdymas” (1968 m.), J. Hermano “Hello, 
Dolly!” (1971 m.), F. Lesserio “Kur Èarlis?” pagal B. Tomaso 
farsà “Èarlio teta” (1973 m.), M. Leigho, D. Deriono ir D. Wa­
sermano “Þmogus ið La Manèos” pagal M. Servanteso “Don 
Kichotà” (1992 m.), L. Bernsteino ir A. Lorenco “Vest Saido 
istorija” pagal W. Shakespeare’o “Romeo ir Dþiuljeta” (1995 
m.), R.Rodgerso ir O. Hammersteino “Muzikos garsai” (1998 
m.), J. Kanderio ir J. Steino “Zorba” pagal N. Kazantzakio 
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romanà “Graikas Zorba” (1999 m.). Svarbus ávykis miuziklo 
istorijoje – Amerikos miuziklo etalonas, tris kartus statytas 
Lietuvoje – F.Loewe ir J. Lerneri “Mano puikioji ledi” pagal 
B. Shaw “Pigmalijonà” (1965, 1986, 1998 m.).

1968 m. Kaune ávyko C. Porterio miuziklo ”Buèiuok mane, 
Keit” premjera. Miuziklas apie maþo teatro vadovà Grehemà, 
kuris, gelbëdamasis nuo bankroto, pakvieèia Katerinos vaid­
meniui iki ðiol tebemylimà buvusià þmonà, aikðtingàjà ir atþa­
garià, nelyginant W. Shakespeare’o herojæ, Holivudo aktoræ 
Lili Vanesi. Ðio C. Porterio kûrybos virðûne tapusio miuziklo 
premjera Brodvëjuje ávyko 1948 m. 

*

1971 m. gruodþio 25 d. rampos ðviesà iðvydo J. Hermano miu­
ziklas “Hello, Dolly” pagal O. Wilde pjesæ “Svoèia” (1964 m.). 
Brodvëjuje pasirodþiusi premjera sulaukë didelio populiarumo. 
Pagrindinë daina L. Armstrongo áamþinta garso áraðø studijoje 
tapo pasaulinio garso ðlageriu. Taip pat didelá populiarumà 
pelnë miuzikle vaidinusi juodaodþiø grupë.

Kaunieèiø pastatymas irgi susilaukë didelio visuomenës 
susidomëjimo. Reþisierë A. Ragauskaitë perteikë tuometinës 
Amerikos dvasià, pastatymas iðsiskyrë subtiliu humoru.

Spektaklio kûrëjams pavyko iðreikðti ne tik miuziklo stilis­
tinius privalumus (þaismingumà, muzikalumà), bet ir perteikti 
epochos dvasià. Tai scenografijà kûrusios dailininkës V.Gata­
vynaitës nuopelnas.

Miuziklo sëkmæ lëmë ásiliejantys á muzikà ðokiai, kurie 
sceniniam veiksmui suteikë reikiamà ritmà bei nuotaikà (cho­
reografas A. Kondratavièius). Pastatymà gadino keletas nepa­
kankamai geros technikos baleto artistø.

Pagrindinius vaidmenis kûrë A. Kunèius (Chorasas) ir 
F.Virþonytë (Doli), neturëjusi stipraus balso, bet iðsiskirianti 
temperamentinga, artistiðka ir muzikali.
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*

1992 m. spalio 3 d. Kauno muzikinio teatro repertuarà pa­
pildë dviejø daliø miuziklas ”Þmogus ið La Manèos” pagal M. 
Servanteso romanà “Don Kichotas”. 

Spektaklio statytojai – sveèiai ið Vokietijos Nordhause­
no teatro: reþisieriai M. Jantoscha, O. Shulze ir scenografas 
R.Prohle.

Svarbiausiø herojø charakterius atskleidë pats veiksmas, 
pokalbiai, arijos, monologai, gausybë ávairiø komiðkø, kartais 
net ir tragiðkø situacijø. Tokiø charakteriø kûrimo ypatybës 
iðplaukia ið paties romano þanro (“Don Kichotas” paraðytas 
nuotykiø forma).

Solistas J. Malikonis sukûrë Liûdnojo Vaizdo riterio cha­
rakterá. Jo personaþas yra atitrûkæs nuo gyvenimo, pasinëræs 
á svajoniø pasaulá.

E. Gutauskas – puikus operos partijø atlikëjas, plataus 
kûrybinio diapazono solistas, sukûrë Sanèos charakterá. Di­
delá áspûdá darë ðvelnaus tembro balsas, átaigus solisto þodis, 
orumas ir vaidyba.

Solistë L. Kinderytë (Aldona) pasiþymëjo nepriekaiðtingais 
sceniniais duomenimis ir aktoriniais sugebëjimais. Taip pat 
vaidmenis kûrë A. Sauspreikðaitis, L. Vizbaraitë, V. Christaus­
kas, J. Januðaitis, R. Preikðaitë ir kt.

Miuzikle buvo ávestas netikëtas sprendimas – orkestro 
perkëlimas á uþkulisius. Dël ðios prieþasties geriau girdëjosi 
aktoriø þodþiai, kiekviena partitûros frazë arba niuansai nebuvo 
nustelbiami dainuojantys solistai.

*

1995 m. spalio 21 d. ávyko vieno þymiausiø amerikieèiø 
kompozitoriaus L. Bernsteino miuziklo “Vest Saido istorija” 
premjera. L. Bernsteino muzika nuostabi, jau tapusi XX a. 
klasika. Libretà paraðë A. Lorencas, pagal W. Shakespeare’o 
pjesæ “Romeo ir Dþiuljeta”.
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“Vest Saido istorija” Niujorko “Winter Garden“ teatre 
pastatyta 1957 m. Ji buvo suvaidinta 734 kartus, pagal jà pa­
statytas kino filmas. Tai pirmasis miuziklas, iðkëlæs to meto 
amerikieèiø jaunimo problemas, itin subtiliai pasakojæs apie 
tragiðkà dviejø mylinèiø ðirdþiø, puertorikietës Marijos ir ame­
rikieèio Tonio, likimà.

Ðá veikalà pastatyti Kaune paskatino ir Amerikos lietuvis 
kompozitorius D. Lapinskas. 

Spektaklio reþisûrinis sprendimas nepavyko. [9, 18] Miu­
ziklà reþisavo Muzikos akademijos katedros vedëjas N. Pet­
rokas, þinomas Kauno mieste kaip geras keliø operø, ypaè G. 
Doniceèio “Meilës eleksyro”, statytojas. Tai buvo pirmasis jo 
reþisuotas miuziklas, kuris reikalavo kitokiø nei XIX a. lyrikos 
kriterijø. Èia galiojo visiðkai kiti – dinamiðko veiksmo, efekto, 
sceninës iðmonës, temperamento – dësniai. Trûko miuziklo 
þanrui bûtino vitaliðkumo, vyravo sustojæs veiksmas, iðretë­
jæs ritmas, Marijos ir Tonio linija priminë nedràsius baikðèiø 
ásimylëjëliø santykius.

Bene daugiausiai ið veikalo statytojø L. Bernstaino miuzik­
lo labui pasidarbavo talentingas choreografas J. Smoriginas. 
[9, 18] Spektaklio dvasià lëmë jo pastatyti ðokiai ir sceninis 
judesys. Tai buvo ðio spektaklio varomoji jëga, veiksmui tei­
kusi didelës dinamikos. To pasiekta gerai paruoðtais choro 
bei baleto artistø ðokiais, gera vaidyba. Jo reþisuoti reaktyvi­
niø (amerikieèiø) ir rykliø (puertorikieèiø) gaujø vyrai ðoko 
efektingai ir azartiðkai. Moterys tà darë prasèiau, bet irgi 
pakankamai neblogai.

Silpnas miuziklo komponentas – dailininko A. Radzevièiaus 
darbas. Scenografijà sudarë du planai. Pirmasis – dekoracijos, 
vaizdavusios gatvæ, vaistinæ, Marijos kambará. Antrasis – dide­
lis ekranas scenos gale, ant kurio projektuojamos skaidrës su 
Niujorko vaizdais. Ðie du planai netiko vienas kitam. Butaforið­
kos, archajiðkos dekoracijos su buitiðkomis detalëmis nebuvo 
ta erdvë, kuri galëjo nuteikti didesniems apibendrinimams. 
Nepavyko ir moterø sceniniai kostiumai, ypaè puertorikieèiø 
merginø (jie buvo buitiðki, neskoningi).
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Pagrindiná Tonio vaidmená atliko debiutantas, Muzikos 
akademijos penkto kurso prof. V. Noreikos studentas V. Vyð­
niauskas. Solistas pademonstravo gerà tembrà, lankstø tenorà, 
tikslø ritmo pojûtá ir neblogà organiðkà vaidybos technikà.

Tonio mylimosios, ðvelniosios puertorikietës Marijos vaid­
mená sukûrë teatro solistë A. Cicënaitë ir pradedanèiosios 
karjerà Þ. Sabutytë bei L. Valantiejûtë. A. Cicënaitë – jau 
patyrusi dainininkë. Marija – dar vienas geras jos vaidmuo. 
Taip pat miuzikle vaidmenis kûrë A. Sauspreikðaitis (Rifas), 
B. Þelvys (Bernardas), T. Ladiga (Taifûnas), R. Preikðaitë ir 
L.Vizbaraitë (Anina).

*

R.Rodgerso ir O. Hammersteino miuziklas “Muzikos gar­
sai” gerai þinomas viso pasaulio þiûrovams. Pirmà kartà jis 
buvo pastatytas 1959 m. Brodvëjaus “Lunt – Fontanne” teatre. 
Spektaklis susilaukë didþiulio pasisekimo ir buvo parodytas 
1443 kartus. Ðis miuziklas pasaulyje gerai þinomas pagal to 
paties pavadinimo kino filmà su Amerikos kino þvaigþdëmis 
J. Andrews ir Ch. Plummeriu.

“Muzikos garsø” premjera Kaune ávyko 1998 m. geguþës 
16 d. Miuziklo kûrybinæ grupæ sudarë: reþisierius N. Petro­
kas, choreografas A. Kondratavièius, scenografë V. Idzelytë, 
dirigentas V. Vilnonis, teatro solistai ir Kauno A. Kaèanausko 
muzikos mokyklos dainos studijos “Linksmasis Do” auklëtiniai 
(studijos vadovë J. Miliauskaitë).

Nelengvas ðis pastatymas buvo reþisieriui N. Petrokui. 
Turint toká prabangø kino filmo pavyzdá galëjo kilti pagunda 
statyti miuziklà sekant Holivudo tradicijomis. Bet þinant mû­
sø teatro galimybes teko atsisakyti panaðiø minèiø. Kaunieèiø 
spektaklis kamerinis, buitiðkas ir realistiðkas.

Sunkus uþdavinys teko reþisieriui, siekianèiam sukurti 
vaidybos harmonijà. Ðalia teatro solistø A. Malikonio, V. Sa­
gaitytës, R. Zaikauskaitës, A. Mikðytës, R. Preikðaitës, G. Ma­
ciulevièiaus ir kitø, kurianèiø vaidmenis ”Muzikos garsuose”, 
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miuzikle dalyvavo ir jaunieji “Linksmojo Do” artistai. Profe­
sionalioje scenoje jie vaidino pirmà kartà.

V. Idzelytës scenografija dvelkë ypatingu tvarkingumu. 
Dominavo poetinës, metaforiðkos dekoracijos, rûbai. Spektak­
lyje trûko kontrastingø spalvø, ðviesos (juk “Muzikos garsø” 
veiksmas neprivalo vykti prieblandoje, o Marijos drabuþiai 
nebûtinai turëjo bûti tik rudos spalvos). Be abejonës, tokia 
spalvø gama lëmë spektaklio nuotaikà.

Marijos vaidmená kûrë R. Preikðaitë ir R. Zaikauskaitë, Ka­
pitono fon Trapo – G. Maciulevièius ir J. Malikonis. Pagrin­
diniø vaidmenø atlikëjams (G. Maciulevièiui ir R. Preikðaitei) 
trûko jaunatviðkos ekspresijos, bûdingo ne tik vaidinamiems 
jø personaþams, bet ir paèiai þanro specifikai. Puikus vokalas 
vis dëlto neatperka judesio iðraiðkingumo, be kurio sunku ási­
vaizduoti miuziklo aktoriø.

Graþus spektaklio atradimas – jaunoji pora. Tai kapitono 
fon Trapo vyriausioji duktë Liza (K. Siurblytë, V. Skuèienë) ir 
jos mylimasis Ralfas (F. Januðka). Ðis duetas, nors pasirodë tik 
vienoje scenoje, iðsiskyrë trapiu, plastiðku judesiu, apgalvota 
choreografija.

*

Aukðèiausiu F. Loewe ir A. J. Lerneri kûrybos taðku taip 
pat ir miuziklo etalonu pasaulyje tapæs “Mano puikioji ledi” 
Kauno muzikiniame teatre susilaukë trijø pastatymø. 

“Mano puikiàjà ledi” 1956 m. Brodvëjuje pastatë reþisie­
rius L. Hartas. Miuziklas suvaidintas 2717 kartø. Pagrindinius 
vaidmenis atliko J. Andrews ir R. Burttonas. Per metus buvo 
parduota 850 tûkst. plokðteliø su miuziklo áraðais, o ið viso 
parduotø plokðteliø skaièius siekë 5 milijonus.

B. Shaw pjesë “Pigmalijonas”, pagal kurià paraðytas miu­
ziklo libretas, senojo graikø mito, pasakojanèio apie Kipro 
skulptoriø Pigmalijonà, pamilusá sukurtà Galatëjos skulptûrà, 
meilës deivës Afroditës valia tapusià moterimi ir jo þmona, 
ðiuolaikinis variantas.
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Pagrindiniai kûrinio veikëjai – gëliø pardavëja Eliza Dulitl ir 
fonetikos profesorius Higinsas ne tik pakartoja Galatëjos ir Pig­
malijono istorijà, bet ir savotiðkai paneigia jà. Higinsas padëjo 
mergaitei, iðaugusiai gatvëje, iðmokti gerai ir taisyklingai kalbëti, 
suteikë jai iðorinio blizgesio. Bet jis nepastebëjo gimstanèio joje 
intelekto ir paprasèiausiai praþiûrëjo dvasiná jos tobulëjimà. Hi­
ginsas þiûri á merginà egoistiðkai, manydamas, kad visa, kas joje 
yra gero, ádëta jo paties. Jo atkaklumas – aplinkos, áproèiø ir 
auklëjimo rezultatas. O Eliza ið prigimties protinga ir talentinga. 
Higinsas kaip juvelyras tik apðlifavo brangakmená, suteikdamas 
jam spindesá. Elizos pergalë – tai pergalë þmogaus, turinèio gi­
lø dvasiná pasaulá, prieð eksperimentatoriø, pergalë prieð kûrëjà. 
Todël spektaklyje Pigmalijono funkcijà atlieka ne tik Higinsas, 
bet ir Eliza (jos santykiai su auklëtoju).

“Pigmalijonas” turëjo didelá sceniná pasisekimà, buvo ne 
kartà ekranizuotas, o 1956 m. pjesës pagrindu sukurtas miu­
ziklas “Mano puikioji ledi”, su triumfu apkeliavæs pasaulio 
muzikinius teatrus, neaplenkë ir mûsø scenos.

*

Gráþkime á 1965-uosius. Sovietinio sàstingio metas. Tuo­
met visa informacija apie uþsiená, juolab apie Amerikà, buvo 
grieþtai cenzûruojama ir pripildoma sovietinës ideologijos. 
“Mano puikioji ledi” – pirmasis miuziklas Lietuvos scenoje, 
todël spektaklio kûrybinei grupei (reþisierius – R. Andreje­
vas, choreografas – J. Gudar, dirigentas – J. Kuèiauskas, 
scenografas – I. Ivanovas) teko nelengvas uþdavinys. Prasi­
dëjo medþiagos paieðkos. Visi, kas gavo kokià retesnæ þinutæ, 
uþsienietiðkà þurnalà, áraðà ar panaðiai, neðë á repeticijø salæ. 
Vyko atsakingas veikalo studijinis darbas. Tuomet reþisierius 
abejodamas ëmësi ðio kûrinio. Kilo klausimas, ar áveiks aktoriai 
ne visai jiems áprastus uþdavinius, kuriuos diktavo sudëtingesnë 
nei operetëje dramaturginë miuziklo medþiaga, reikalavusi ið 
solistø gilesniø ir nuoseklesniø apmàstymø, tiriant savo herojø 
charakterius ir poelgius.
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Reþisierius R. Andrejevas patikëjo ðiuos vaidmenis J. Ra­
gaiðytei ir V. Blaþiui, kurie ir buvo ilgameèiai ðiø vaidmenø 
atlikëjai, nors repetavo ir kiti solistai.

Elizos ir Higinso charakteriø konfliktas vysto pagrindinæ 
idëjinæ veikalo mintá. Jø peripetijos sudaro spektaklio fabulà. 
R. Andrejevo reþisûrinis braiþas iðryðkëja, sekant tiksliai mo­
tyvuotà herojø charakteriø psichologiná vystymàsi. Tai vienas 
geriausiø reþisieriaus paskutinio kûrybinio periodo darbø.

Dailininko I. Ivanovo scenovaizdþiai iðsiskyrë subtilia gra­
fiðka atlikimo maniera, o kostiumai – geru spalvø deriniu. Ðio 
spektaklio dekoracijas buvo galima greitai keisti, iðvengiant 
autoriaus numatytø pauziø, stabdanèiø greità miuziklo ritmà 
(miuzikle buvo net 14 paveikslø).

Bendrà spektaklio pasisekimà lëmë pagrindiniø Elizos 
Dulitl ir Henrio Higienso vaidmenø atlikëjai, jø vaidybinis 
meistriðkumas. J. Ragaiðytë uþ ðá vaidmená buvo premijuota 
teatrinio festivalio metu. Kurdama savo herojæ, solistë iðlaikë 
pusiausvyrà, nepersistengë pabrëþdama Elizos charakterio 
bruoþus, veiksme racionaliai, motyvuotai pavertë suplukusià 
merginà puikiàja ledi. Taèiau racionaloka jos vaidybos ma­
niera netapo dominuojanti. Ji emocionaliai perteikë vienà 
sudëtingiausiø – sugráþimo ið baliaus – scenø. 

V. Blaþys (Higinsas) kûrë originalaus charakterio þmogø, 
atsidavusá mokslui, nesistengiantá paklusti aukðtuomenës mo­
ralës kanonams.

Taip pat vaidmenis kûrë L. Stanevièius (ðiukðlininkas Du­
litlas), M. Rekys (Fredis), B. Petravièiûtë (Misis Pirs), J. Janu­
levièius (pulkininkas Pikeringas) ir kt.

*

1986 m. Minsko operetës teatro reþisierius J. Steinas ákû­
nijo ðá miuziklà antrà kartà, perkëlæs Minske statyto spektak­
lio scenografiná ir reþisûriná sprendimà. Choreografas – V. 
Butrimovièius, dirigentas – S. Domarkas, scenografas – A. 
Morozovas.
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Spektaklio reþisûrinis sprendimas profesionalus ir kruopð­
tus. Pasirinkæs iðeities taðku Elizos muzikinæ temà, reþisierius 
sumaniai jungë visas kûrinio siuþetines linijas, iðryðkindamas 
gëliø pardavëjos kelià nuo paprastos gëlininkës iki orumo ku­
pinos ledi spektaklio pabaigoje. 

Jau pirmoje Elizos, Higinso ir Pikeringo scenoje Kovent 
Gardene reþisierius iðraiðkingai áterpë gëlininkæ tarp besilinks­
minanèiø dþentelmenø, akcentuodamas lemtingà tolesná ðiø 
veikëjø ryðá. Saikingai spektaklyje buvo naudojamas “stambus 
planas” – paaukðtinimas prie rampos, ant kurio ne kartà at­
sidûrë veikëjai veiksmo posûkiø metu.

Silpnoji miuziklo pusë – choreografija, jau tapusi áprasta 
ðio þanro problema Lietuvos teatre. Miuziklas be spalvingø, 
ádomiø ðokiø, daþnai turinèiø ir nemaþà dramaturginá svorá, – 
skurdus. Deja, nors masiniø scenø plastika ir suteikë spektakliui 
gyvumo, verþlumo, taèiau baleto scenos organiðkai neásiliejo á 
spektaklá.

Elizos Dulitl vaidmená sukûrë net trys atlikëjos: L. Kinde­
rytë, D. Dirginèiûtë ir V. Sagaitytë. Jos visos labai skirtingos ir 
savaip ádomios. L. Kinderytë ryðkesnë muzikinëse scenose, o 
D. Dirginèiûtë – kalbamose, V. Sagaitytë rado originaliausiø 
aktoriniø niuansø. Stiprios kritikos spaudoje susilaukë visos trys 
Elizos vaidmens atlikëjos dël pernelyg didelio ðarþavimo (ypaè 
spektaklio pradþioje). Elizos Dulitl atlikëjø dikcija neiðraiðkin­
ga. R. Geniuðas raðë: “Suprantama, pagal siuþetà spektaklio 
pradþioje Eliza turi kalbëti grubiai, kad vëliau matytøsi paþan­
ga. Taèiau to siekti reikëtø sàlygiðkiau, pasigaunant þargono 
ar slengo, iðkreipiant tik atskirus þodþius ar dar kaip, bet tik 
jokiu bûdu ne aiðkumo sàskaita!” [2, 16]

Higinso vaidmená spektaklyje sukûrë G. Maciulevièius ir 
J. Malikonis. Abu vaidmens atlikëjai, akcentuodami fonetikos 
profesoriaus Higinso taisyklingà tartá, vaidmeniui suteikë kul­
tûros, elegancijos.

Spalvingà ðiukðlininko Dulitlo personaþà sukûrë V. Chris­
tauskas. Spektaklá puoðë epizodiniø vaidmenø atlikëjai: F. 
Virþonytë (Misis Pirs), E. Gutauskas (Lordas Bosingtonas), A. 
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Kunèius (Dþordþas), F. Einas (valkata), S. Rapalienë (ánirðusi 
moteris).

*

1998 m. “Mano puikioji ledi” pastatyta treèià kartà. Re­
þisierius – G. Þilys, choreografas – D. Harchenko (Estija), 
dirigentas – J. Geniuðas, scenografas – F. Kleinas (Austrija), 
kostiumø dailininkë – H. Vartenegg (Austrija).

Ankstesnëse spektaklio “Mano puikioji ledi” versijose 
B.Shaw pjesë buvo supaprastinta. Ðá kartà reþisierius gráþo 
prie originalo.

Scenografo sumanymas pavaizduoti Londono þemëlapá buvo 
originalus, ðios dekoracijos derëjo su Kovent Gardeno ir teatro 
prieigø, Eskoto, Higinso kabineto scenovaizdþiu (I veiksmas), 
bet netiko baliaus scenose. Ryðkios spalvos nederëjo ne tik prie 
kulisø, bet ir uþgoþë elegantiðkus kostiumus. Labai áspûdingas 
ir stilingas Eskoto þirgø lenktyniø scenovaizdis, nepaprastai 
iðradingi rafinuoti elegantiðki kostiumai. Aukðtuomenës manie­
ringumà puikiai perteikë ir choro artistai. Apgalvotas kiekvienas 
judesys – pakelta skrybëlë, skëtis ar þiûronai.

Elizos vaidmená sukûrë A. Cicënaitë ir R. Zaikauskaitë. Hi­
ginso – G. Maciulevièius. A. Cicënaitës patyrimas, sceninis 
meistriðkumas puoðë Elizà. R. Zaikauskaitës vaidybos maniera 
santûresnë, be to, ji gerai ðoko. G. Maciulevièius preciziðkai 
ákûnijo savo vaidmená. Jo laisvas perëjimas ið prozos á dainavi­
mà, intonacijø ávairovë pabrëþë aktoriaus profesionalumà.

*

Naujausias kûrinys miuziklo þanre – J. Kanderio “Zorba” 
– Lietuvos miuziklo skalæ ryðkiai pakreipë aukðtyn. Libretà 
sukûrë J. Steinas. Miuziklas “Zorba” paraðytas pagal vieno 
þymiausiø XX a. graikø raðytojo N. Kazantzakio romanà. 
Taip pat ðis miuziklas pasaulinæ ðlovæ atneðë kompozitoriui 
J. Kanderiui bei libretistui J. Steinui. Premjera ávyko 1968 m. 
Brodvëjuje ir iðlaikë 1166 pasirodymø.
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Ruoðdamasi  bûsimajai premjerai, Muzikinio teatro administ­
racija beveik amerikieèiø principu organizavo miuziklo procesà: 
pagrindiniam Zorbos vaidmeniui pasikvietë pirmo ryðkumo te­
atro þvaigþdæ Vladà Bagdonà, vaþiavo á Vroclavà paþiûrëti ten 
pastatyto J. Kanderio miuziklo ir pasiûlë lenkø reþisieriui J.Szur­
miejui pastatyti analogiðkà veikalà Kaune. Reþisierius sutiko. 
Po dviejø darbo mënesiø, kai premjera jau turëjo ávykti, buvo 
pasirûpinta reklama. Anonsai dienraðèiø puslapiuose, “Muzikos 
barø” þurnale “Zorbos” pristatymui skirtas pirmas puslapis, te­
levizijos ekranuose mirgëjo spektaklio klipas. Þodþiu þiûrovas 
buvo pratinamas, kad iðvys neeiliná reginá. Visi kalbinti aktoriai 
vienu balsu tvirtino: “Tai visiðkai kitoks spektaklis, kokio nëra 
buvæ. Tai tikras miuziklas.” [11, 13]

Ðiame miuzikle ið tikrøjø viskas kitaip. Nors tai ir prieðta­
rauja miuziklo þanrui, buvo áprasta, kad choras tik dainuoja, 
baletas tik ðoka, o solistai dainuoja ir vaidina. Ðá kartà scenoje 
visi atlieka viskà. Artistai skiriasi tik tuo, kad vieni yra pagrin­
diniai, kiti dalyvauja masinëse scenose, bet ir ðoka, ir dainuoja, 
ir vaidina visi.

Premjera Kauno muzikiniame teatre ávyko 1999 m. geguþës 
1 d. Reþisierius ir choreografas – J. Szurmiejus, dirigentas – 
V. Visockas, scenografë – J. Malinauskaitë.

Reþisierius ir choreografas J. Szurmiejus prieð 34 metus 
profesinæ teatralo karjerà pradëjo kaip baleto ðokëjas, vëliau 
buvo pantomimos, dramos teatro ir kino aktorius, choreografas, 
teatro vadovas. Tai treèiasis ðio kûrybingo menininko sukur­
tas “Zorba”.

Reþisierius “Zorbà” norëjo pristatyti kaip ðiø laikø miuzik­
là, todël padarë kai kuriø pakeitimø librete. Pvz., Brodvëjaus 
variante buvusi paprasta kaimo moteris dainuojanti dainas, J. 
Szurmiejaus variante – tapo likimo deivë, kuri, jo manymu, 
miuziklui labiau tiko.

Miuzikle áspûdingos masinës scenos. Choro ir baleto artistai 
temperamentingai ðoko sirtaká.

Muzikiniu poþiûriu nelabai sudëtinga veikalo partitûra rei­
kalavo daug dëmesio ritminei ir metrinei miuziklo sandarai, 
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taip pat ypatingam ðokanèiøjø ir grojanèiøjø sinchroniðkumui. 
Orkestrui dirigavo V. Visockas.

Funkcionalià, it kino kadruose besikeièianèià scenografi­
jà, miuziklui kûrë dailininkë J. Malinauskaitë. Jos dekoracijos 
neperkrautos nereikalingomis detalëmis, lengvos, paprastos, 
organiðkai ásiliejo á sceninio veiksmo visumà, neuþgoþdamos 
masinio ðokio ir judëjimo.

“Zorbos” premjera ypaè intrigavo nauju aktoriaus V. Bagdo­
no pagrindiniu vaidmeniu. Talentingas dramos artistas, puikiai 
paþástamas Lietuvos þiûrovams, buvo pirmasis dramos aktorius, 
sukûræs pagrindiná vaidmená Kauno muzikiniame teatre. Daina­
væs ne vienà vokalinæ baladæ filmuose, turintis patirties miuzikle 
“Ugnies medþioklë su varovais” ir roko operoje “Meilë ir mirtis 
Veronoje”, V. Bagdonas ir ðiame spektaklyje pademonstravo 
neabejotinø muzikiniø sugebëjimø: klausà, ritmo pojûtá, savità 
balso tembrà. Bûtina pabrëþti, kad jo subtili vaidyba apëmë ne 
tik aktoriná meistriðkumà, bet ir dainavimà, ðoká. Jis it ðokëjas 
ðoko Zorbos laisvës ðoká miuziklo I ir II veiksmuose.

Taip pat Zorbos vaidmená kûrë beveik kiekvienoje opere­
tëje turintis pagrindiná vaidmená G. Maciulevièius.

Zorbos pagrindiniai partneriai – Naðlë (A. Cicënaitë, 
R.Preikðaitë), Nikas (T. Ladiga, L. Pautienius) ir Hortenzija 
(E.Kliuèiûtë, V. Sagaitytë) – ne tokie átaigûs ir gyvybingi 
kaip senasis graikas. Toká ðiø personaþø charakterá lëmë pats 
miuziklas, visà krûvá atidavæs Zorbai.

Spektaklyje blykstelëjo atskirø scenø þavesys: keturiø 
admirolø pasirodymas ir jø þaidimas su gendanèiu patefonu, 
Hortenzijos prieðmirtinë vizija, kur maþoji prancûzë pasirodë 
apsupta draugø ir spalvingø balionø. Puikiai savo nedidelá 
kvailelio Mimiko vaidmená áprasmino P. Petryða.

Miuziklas “Zorba” atvërë naujà puslapá ne tik Kauno muzi­
kinio teatro, bet ir Lietuvos miuziklo istorijoje. Pirmà kartà pa­
grindiniam vaidmeniui atlikti buvo kvieèiamas dramos aktorius, 
kurio sintetinë vaidyba atitiko miuziklo þanro reikalavimus.

Tai neabejotinas ir reþisieriaus J. Szurmiejaus nuopelnas, 
kuris kartu bûdamas ir choreografas, savo spektaklyje sukûrë 
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nedalomà visumà, kurioje pirmà kartà susiliejo muzika, vaidyba 
ir ðokis – patys svarbiausi miuziklo komponentai.

*

Panagrinëjus Kauno muzikinio teatro pastatymus, norëtøsi 
sugráþti prie paties miuziklo apibrëþimo, kuris sako, kad “miu­
ziklas – sceninis muzikinis veikalas, grindþiamas muzikos, 
teatro ir choreografijos elementø deriniu. Operetës atmaina. 
Miuziklui bûdinga lengvai suvokiama meniniø vaizdiniø forma, 
dinamiðka iðraiðkos formø kaita.” [5, 70]

Aiðku, kad ði amerikietiðka teatro forma Lietuvoje nesilaiko 
pagrindiniø komponentø – muzikos, teatro ir choreografijos, 
o santykio daugiau dëmesio skiria muzikinei spektaklio pu­
sei, vaidybà laikant antraeiliu dalyku, o choreografijà galbût 
treèiaeiliu ar dar toliau. Tokiu atveju miuziklas nevirsta nauja 
scenos meno rûðimi, o daugiau iðlaiko operetës statymo ka­
nonus. Bet tai labiau tinka senesniems miuziklams,  o turint 
omenyje paskutinio deðimtmeèio pastatymus, tenka pastebëti, 
kad miuziklas ëmë sparèiai plëtotis ir jo plastinë pusë smar­
kiai pagerëjo.

Kalbant apie pastatymø reþisûrà, akivaizdu, kad ji nebuvo 
prasta. Þinoma, to negalima teigti kategoriðkai, nes recenzi­
jø apie ankstesnius pastatymus nëra daug, neatmetama ir ta 
galimybë, kad jos nëra labai objektyvios. Be to, recenzentø 
nuomonës gali skirtis, o ir ðiø dienø poþiûris, be abejonës, yra 
pakitæs. Didesnës kritikos susilaukë “Vest Saido istorijos” re­
þisûrinis sprendimas (reþisierius N. Petrokas). Tai buvo pirma­
sis reþisieriaus statytas miuziklas. Kitas jo darbas –“Muzikos 
garsai” – buvo kritikø ávertintas palankiai.

Pagirtinas Kauno muzikinio teatro bruoþas, kuris labai 
artimas amerikietiðkajam miuziklui – tai bendradarbiavimas 
su kviestiniais statytojais. Teatre kûrë daugelis uþsienieèiø. 
Tai ir ukrainietis reþisierius S. Smejanas (“Amerikietiðkoji 
komedija”), leningradieèiai – reþisierius B. Makarovas ir 
scenografas O. Oreninas (“Kur Èarlis?..), Minsko operetës 
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teatro reþisierius S. Steinas (“Mano puikioji ledi”), vokieèiø 
reþisieriai M. Jantoschas, O. Schulze, scenografas R. Prohle 
(“Þmogus ið La Manèos”), austrø scenografas F. Kleinas ir 
kostiumø dailininkas H. Varteneggas, estas choreografas D. 
Harchenko (“Mano puikioji ledi”, 1999m.), lenkø reþisierius 
ir choreografas J.Szurmiejus. Be abejonës, tokia kultûrø kai­
ta turëjo didelës reikðmës ne tik miuziklo vystymuisi, bet ir 
Lietuvos kultûrai.

Rimta problema Kauno muzikinio teatro pastatymuose – 
choreografija, kuri susilaukë maþiausiai tiek statytojø, tiek 
recenzentø dëmesio. Choreografija yra vienas ið miuziklo kom­
ponentø, kuris jungia veiksmà, ji padeda atskleisti situacijas, 
charakterizuoti personaþus. Ðokis yra toks pat svarbus, kaip ir 
muzika bei tekstas.

Ðioje srityje ryðkiausiai pasiþymëjo J. Smoriginas, sukûræs 
choreografijà trims miuziklams (“Að tau siunèiu labø dienø”, 
“Vest Saido istorija”) ir J. Szurmiejus (jo “Zorba”). Kai kuriuo­
se pastatymuose choreografija nedominavo, be to, kai kuriø 
miuziklø recenzijose (pvz., “Pagramanèio ðnekuèiai”, “Kelionë 
á Atata”, “Þmogus ið La Manèos”) net choreografo pavardë 
nepaminëta. Rimta problema, kad Kauno muzikinis teatras ne­
turi stipraus kordebaleto ir daþnai atskirø baleto artistø prasta, 
nesinchroniðka technika.

Aktorinis meistriðkumas – svarbi miuziklo aktoriaus dalis. 
Kauno muzikiniame teatre vis dëlto didesnis dëmesys skiriamas 
vokalo paruoðimui, todël neretai aktoriai iðlieka statiðki, neatsisa­
ko operinës vaidybos ðtampø. Ryðkiai aktoriniai darbai ðlubavo 
miuzikle “Kelionë á Atata”. Didelis ávykis ðioje srityje – V.Bag­
dono sukurtas pagrindinis vaidmuo “Zorboje”.

Iðvados
1. Lietuvoje nebuvo nuoseklios miuziklo raidos. Jo etalo­

nas – amerikieèiø miuziklas, atspindëjæs amerikieèiø masinæ 
kultûrà, taip pat sujungæs jø teatrinës kultûros specifikà. Aiðku, 
toks miuziklas neámanomas Lietuvos scenoje. Nepaisant to, 
kad Lietuvoje statyti miuziklai niekada nepasiekë Brodvëjaus 
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lygio, vis dëlto ir pas mus miuziklo þanras egzistuoja, plëtojasi. 
Mûsø teatro tradicijos miuziklui suteikë savitumo ir sëkmingai 
populiarina ðá þanrà.

2. Remiantis miuziklø pastatymais Lietuvoje, galima iðskirti 
dvilypæ plëtojimosi terpæ: muzikiná ir dramos teatrà. 

3. Miuziklø, statytø dramos ir muzikiniame teatre, principø 
prieðprieða gana ryðki. Pateiktose spektakliø analizëse maty­
ti, kad dramos teatro miuzikluose daugiau dëmesio skiriama 
reþisûrai ir aktoriaus meistriðkumui, o muzikiniame teatre – 
muzikinei spektaklio pusei, akcentuojant vokalinæ vaidybos 
iðraiðkà.

4. Miuziklo vystymàsi Lietuvoje apribojo repertuarinio teatro 
sistema. Nors teatruose ir buvo bendradarbiaujama su uþsienio 
statytojais (reþisieriais, scenografais, choreografais), bet nebuvo 
keièiamasi aktoriais. Todël V. Bagdono dalyvavimas miuzikle 
atvertë naujà puslapá Lietuvos miuziklo istorijoje.

5. Didelë problema miuziklø pastatymuose – aktoriaus pa­
ruoðimas. Plastinë aktoriaus raiðka miuzikle – jo sugebëjimas 
plastiðkai màstyti kiekvienu vaidmens atveju. Kûnas turi pratæsti 
tai, ko negali iðreikðti þodþiai. Lietuvoje tokiam ávairiapusiam 
aktoriaus paruoðimui skiriama per maþai dëmesio. 

6. Devintajame deðimtmetyje pastebimas miuziklo lûþis Lie­
tuvos teatre: statoma daugiau miuziklø, þanro problema plaèiau 
nagrinëta spaudoje. To meto diskusijos rodo vyravusiø nuotaikø 
ávairovæ, kurià galima vertinti kaip pozityvø poslinká Lietuvos 
teatro istorijoje.

7. Miuziklo slinktá link klasikinio amerikietiðko miuziklo 
atspindi paskutinysis miuziklas “Zorba”, kuriame buvo pasiekta 
muzikos ir plastikos vienovë. Tai galëjo lemti ir scenoje ávertinta 
choreografija, kuri jungë veiksmà, atskleidë situacijas, charakte­
rizavo personaþus. Iki tol miuziklø pastatymuose choreografija 
nedominavo.

8. Ryðkià vietà Lietuvos miuziklo istorijoje uþima ne tik 
þymiausiø Amerikos miuziklø pastatymai, bet ir nacionaliniø 
miuziklø kûryba, papildþiusi mûsø kultûrà naujo þanro kûriniais. 
Didelá indëlá áneðë kompozitoriai G. Kuprevièius, B. Gorbulskis, 
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J. Ðirvinskas, A. Braþinskas bei libreto autoriai L. Jacinevièius, 
S. Ðaltenis, V. Mikðtaitë, K. Saja, V. Palèinskaitë.

9. Tradicinis þvilgsnis á miuziklà vien tik kaip á pramoginá 
reginá turëtø patvirtinti tà faktà, kad ðis menas yra tam tikras 
visuomeninio gyvenimo atspindys. Beveik visi miuziklai yra mo­
dernizuoti, atsiþvelgiant á laiko dvasios diktuojamas aktualijas. 
Ðiuolaikiðkumas – bûtina miuziklo sàlyga. Tai leidþia daryti 
prielaidà, kad miuziklo þanras tobulës ir liks populiarus. 
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Rasa ÞADEIKAITË
Miuziklas Lietuvos teatre

S um ma r y

A musical, as a form of popular theatre entertainment appeared in the 
United States at the beginning of the XXth century. It was taking it’s shape 
for more than fifty years, bringing together elements of variaus scenic genres, 
untill it became what it is now – a unique form of scenic art. A musical is a 
rezult of combining the means of expression of a drama theatre and that of 
the musical play, it performs a sentimental and melodramatic contens, melo­
dious tunes, gorgeous stagings. The most famous musicals (“The Man From 
La Mancha”, “Hair”, “My Fairy Lady”, etc.) were based on the solid pieces 
of literature. 

Comparatively new genre in the context of the Western culture, the mu­
sical counts only 35 years in Lithuania. Here it was being developed on the 
stage of music as well as drama theatres during this period. The subject of 
my work is the musical in the Lithuanian theatre.

Up untill now there were less than few attemts to analize the musical 
genre in Lithuania – the fact, that makes collecting and summarizing the 
material on the matter, one of my actuall tasks.

One couldn’t find the continuous growth of the musical in Lithuania. An 
American musical reflects the American pop culture and roots in the specific 
traditions of national theatre. Although it could not be adequately addopted 
in Lithuanian theatre, our own national traditions add originality and popu­
larity to this unique genre. 

The growth of the musical genre in Lithuania was limited by the reperto­
ry theatre system. Although there were a few cases of the exchange between 
the directors, choreographers and scenographers from other countries, none 
of the exchange took place among the actors. 

One can notice a certain break  point in the history of the Lithuanian 
musical in the ninties: there were more performances, more critical reflection. 
The variety of opinions among the participants of the discutions proove the 
positive changes in the history of theatre.

The history of the musical in Lithuania is marked not just by stagings of 
the famous American musicals, but the national musicals as well, that enrich 
our national culture with the new plays, such like: G. Kuprevièius, L. Jacine­
vièius, S. Ðaltenis “Fire Hunting With the Beaters” (1976), V. Gorbulskis, V. 
Mikðtaitë “Don Juan or Love for Geometry” (1969), G. Kuprevièius, V. Pal­
èinskaitë “I Send Your Hello” (1986), J. Ðirvinskas, K. Saja “A Trip to Atata” 
(1978), A. Braþinskas, K. Saja “Pagramanèio ðnekuèiai” (1976).
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