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Deimanté DEMENTAVICIUTE

Siaubingosios Motinos
archetipas A. Strindbergo pjeséje
»Sapnas” ir pagal jg pastatytame

J. Vaitkaus spektaklyje

Augustas Strindbergas (1849—1912) — Sveduy drama-
turgas, modernaus teatro pradininkas, savo kurybos kelig
uZbaiges siurrealistinémis salygiskosiomis dramomis. Siose
pjesese atsiskleidZia raSytoja visa gyvenimg domine esmi-
niai klausimai apie Zmogaus bities prasme ir pasaulio Kkil-
me. A. Strindbergas salygiSkuju pjesiu trilogijoje ,Kelias i
Damaska" (1898 —1904), ,Sapnas" (1902) ir ,Smékly sonata”
(1907) atveria archetipinius jvaizdzius, remdamasis Biblija,
kabala, Rytu, skandinavu, gnosticizmo mitologija, Platono,
E. Swedenborgo, E. Levi, A. Schopenhauerio, F. Nietzsche'és,
E. Hartmanno, J. J. Bachofeno filosofinémis idéjomis. Dél Siu
archetipiniy atverciy A. Strindbergo dramaturgija yra itin
megstama viso pasaulio teatro kuréju. Ja stato ir Lietuvos te-
atro rezisieriai, taciau iki Siol lietuviy mokslininkai dar nebu-
vo iSsamiai iSanalizave Siu pjesiu, taip pat spektakliy arche-
tipiniy jvaizdziy aspektu.

Dramaturgas trilogijos antrojoje pjeséje ,Sapnas" atsklei-
dzia Siaubingosios Motinos archetipinj ivaizdi, kurj pabrézia
ir reZisierius Jonas Vaitkus 1995 metais Lietuvos valstybinia-
me akademiniame teatre pastatytame spektaklyje ,Sapnas".
Siame straipsnyje hermeneutiniu metodu analizuojama, kaip



Sis archetipas perteikiamas A. Strindbergo dramoje ir pagal ja
pastatytame J. Vaitkaus spektaklyje; pirmiausiai glaustai ap-
tariama Siaubingosios Motinos archetipo teoriné samprata.

Siaubingosios Motinos archetipo
teoriné samprata

Pirmasis motinos archetipa apibréezé C. G. Jungas. Anot
§io psichoanalitiko, motinos archetipas turi ne vieng reikSminj
aspektg — tai gali biiti motinos, mociutés, prosenelés, pamo-
tés jvaizdziai. Perkeltine prasme kaip motinas galima suvokti
ir deives, ypac¢ Dievo Moting, Mergele Marijq ir Sofija (11, 14).
Motinos simboliu gali biiti rojus, $ventas miestas, Zeme, jira,
menulis ar poZzemio karalysté. C. G. Jungas iSskiria du svarbius
motinos archetipo aspektus — geraji ir blogaji. Motina kuria
gyvybe, taciau dovanoja mirtj, ji yra kurianti ir destruktyvi,
apsauganti ir Zudanti, sukelianti mirtinas ligas ir iSvaduojanti.
Ji yra dvilypé, tad motinos archetipas gali turéti ir teigiama,
ir neigiama reikSmes. Mitologijoje tokj dvilypuma simbolizuo-
ja deives, mylin¢ios arba praryjanc¢ios savo vaikus. Teigiamos
motinos archetipo savybés — motiniSkas ripestis, Svelnumas,
iSmintis, dvasinis pakilimas. Archetipinis motinos jvaizdis gali
reiksti slaptuma, tamsa, bedugne, chaosa, mirties pasaulj, ,ma-
giska transformacijos ir atgimimo erdvé, poZemio karalysté ir
jos gyventojai taip pat yra motinos valdZioje" (11, 15).

C. G. Jungo tyrimus véliau papildé jo studentas ir draugas
E. Neumannas. Jis tamsiaja Zemés Moting jvardijo kaip Siau-
bingaja Moting, kuri yra pasamonés — tamsios ir begalinés
zmogaus psichikos dalies — simbolis. Ji apsireiskia sapnuo-
jamuose koSmaruose, kelia neZinomybés baime, jvairiy tauty
mitologijoje yra vaizduojama kaip alkana Zemeé, ryjanti savo
pacios vaiky kiinus. Ji gali igyti pabaisu, raganu, vampyruy,
Smekly formas, iSreiskia tamsig bedugne, pozemiuy pasaulj,
mirtj ir destrukcija, pavoju ir kancia (15, 149). Taciau Siaubin-
goji Motina suteikia ir atgimima, kai Zmogaus dvasia, peréjusi




poZemiy pasauli, atgimsta aukStesnéje egzistencijoje. Siaubin-
gajal Motinai priskiriamos laiko, erdvés ir lemties kategorijos.
Kitaip tariant, Sis archetipinis motinos jvaizdis yra simbolis
materialaus bivio, kuriame jkalinta Zmogaus dvasia turi per-
eiti jvairius iSbandymus, kancias bei nusvitimus ir, mirStant
Zmogui, i§ Sios Siaubingosios Motinos karalystés iSsivaduoja.

Gyvenimo-sapno iliuzija
A. Strindbergo dramoje ,,Sapnas"

Pjeséje ,Sapnas" A. Strindbergas iSrySkina pasaulékiiros,
dvasios jsik@inijimo fiziniame kine tematika. D. Cio&yté pa-
Zymi, kad ,biities kiirimg dramos autorius interpretuoja kaip
sapnavima — iSrySkindamas semantine giminyste tarp sagvoky
sapnai — vizijos — svajonés — vaizduoté — meniné kiryba"
(4, 54). Pjesés pradzioje dramaturgas apraSo esminius sapno
bruozus: ,autorius meégina imituoti padrika, bet pazitreti lo-
giSka sapno forma; viskas gali jvykti, viskas yra jmanoma ir
itikima; blankiame tikrovés fone vaizduoté pieSia ir audZia
vis naujus rastus, — tai prisiminimu, iSgyvenimuy, laisvos is-
moneés, beprasmybiuy ir improvizaciju kratinys"” (6, 22). Anot
G. Bauzyteés, ,drama — sapnas liudija Nyc¢és dramos teorijos
jtaka Strindbergui. Nyc¢é veikale , Tragedijos gimimas" iSke-
lia du pagrindinius graiky dramos pradus — apoloniskaji ir
dioniziSkajj. Pirmasis — sapno, iliuzijos, antrasis — apsvaigi-
mo, girtumo simbolis. Pjese galima laikyti apoloniSkojo prado
iraiska" (1, 100). Sia sapno karalyste valdo Zemés Motina: ji
kuria dualizmo iliuzija, ,yra laiko ir erdvés karaliene, lemties
dievybé, vyniojanti Zmoniy likimy sitlus" (15, 226).

Pagrindiné dramos veikéja — induizmo karo dievo Indros
dukra (Dukte). Kiti veikéjai iSreiSkia tam tikrus gyvenimis-
kus aspektus, o ne konkrec¢ig asmenybe: ,personazai kartais
pasirodo atpazistami, ta¢iau daZnai jie atrodo kaip Smeéklos
be veidu, kaip bitybés, kuriy iSvaizda galima suprasti, ta¢iau
ju negalima tiksliai uzfiksuoti" (5, 180). [domia interpretacija



pateikia H. G. Carlsonas: jis teigé, jog vieno sapnuotojo sap-
nuojamame sapne persipina ir kity sapnuotoju sapnai, kai Ze-
meéje Dukté, taip pat vadinama Agne, tampa susieta su trimis
vyrais — Karininku, Advokatu ir Poetu. Taigi yra trys sap-
nuotojai vienu metu: Dukté —Karininkas, Dukté —Advokatas,
Dukté — Poetas (3, 138 —139). Tad i Sias tris prasmines dalis —
sapnus ir butuy galima suskirstyti drama.

Dramos prologe dramaturgas vaizduoja, kaip Agné nusi-
leidzia | Zeme. A. Strindbergas remarkose pazymi, jog dievas
Indra ir Dukté yra kosmose, kur matomas zZvaigzdynas, rys-
kiai Sviecianti Jupiterio planeta. Indra Agnei pasakoja, kas yra
Zeme — tvanki, pati tankiausia sfera, graZi, bet kupina dua-
lizmo, ir jos skiriamasis Zenklas yra svarstyklés. Agneé sutinka
keliauti | Zeme ir pranesti Indrai, kaip ten yra i$ tikruju. Ji
nusileidZia Zemyn ir atsiduria Salia pilies, ja lydi Stiklius, jiedu
jeina i pilj, kurioje susitinka Karininka, ieSkantj, kaip i$ jos
iSeiti. Stiklius pasiSalina, Agnés palydovu tampa Karininkas,
ir toliau dramoje plétojamas judvieju sapnas.

Agné siekia patirti ir iSvysti ZemiSkaji gyvenima, noreda-
ma jsitikinti, jog materialiosios bities pagrindas yra Zmoniy
kancios ir sielvartas. Tai liudija pjeséje daZnai jos kartojami
zodziai: , kaip gaila Zmoniy", ,nelengva biti Zmogumi". Mito-
logijoje Dievas Indra neturéjo dukters, tai — raSytojo iSmoneé.
Sig pjese tyrinéje literatirologai Agne yra prilygine indy die-
vui Agni, gnostiky eonui Sofijai, Sventajai Agnei, Dievo avine-
liui (Agnus Dei), tac¢iau labiausiai Agné siejasi su Agni ir Sofi-
ja. Agni — ugnies dievas, ,pirmasis i§ nemirtinguju", dievy ir
zmoniy tarpininkas; jis yra kvie¢iamas nunesti dievams auka,
dalyvauja kiekvienoje aukoje, todél daznai suartéja su dievais,
o aukojimo metu Zmoniy ir dievy sferos susiliec¢ia per Agni.
Jis yra ir grobio bei Sélstancios jégos vieSpats (2, 141 —142).
Sofija yra vienas i§ Dievo sukurty eonu: ji nepakluso dieviska-
jai tvarkai ir buvo iSstumta i§ dieviSskosios pilnatvés i chaosa.
Pagimdziusi netobulg siinu Demiurga, Sofija labai susizavejo
jo sukurtu materialiuoju pasauliu, nusileido i jji, bet pasiklydo




ir pasiliko c¢ia visam laikui. Vienintelis bidas jai sugrizti i
dievisSkaja pilnatve — budinti Zmoniy dvasias, suteikiant gno-
si (ziniuy). Ji yra kompanioné kiekvienai dvasiai, jgaunanciai
iSminties, taciau pasiZzymi ir neigiama ypatybe — yra tamsioji
Zemés Motina (13, 18). Kaip matyti, tiek Agni, tiek Sofijos
dievybes yra dualistinés prigimties, — tai atspindi ir pjesé-
je vaizduojamos Agnés elgesys: pjesés pradZioje ji geraSirde,
o pabaigoje, nors ir atskleidzia pasauléekiiros paslapti, tampa
SiurkStesneé ir ne tokia gailestinga Zmonéms.

Pirmajame Dukters ir Karininko sapne Agné kalbasi su
kitais veikéjais apie laime. A. Strindbergas ironiskai ap¢iuopia
tuometine socialine aplinka, socialinius sluoksnius, iSsilavini-
mo, pinigy reikSme. Siekdama labiau paZinti §j pasauli, Dukte
susikeicia vietomis su mezgancia Durininke: ,moters mezgi-
mo procesas atspindi pirminj kirybos ar destrukcijos ritma"
(3, 142). Durininké yra duru, vedanciu i Zinojima, saugoto-
ja — Zemes Motinos, kuriancios iliuzija, materija, jvaizdis.
Tai rodo ir jos mezgama Zvaigzdéta skara — erdvés ir laiko
simbolis. Agné, susikeitusi su ja vietomis, taip pat tampa iliu-
zijos kuréja.

Karininko personazas pjesés pradZioje vaizduojamas ijsi-
myléjes, optimistiSkas, nors net septynerius metus laukia ir
niekaip nesulaukia savo suZadétinés Viktorijos, iSeinancios i$
darbo — teatro. Karininkas pernelyg garbina moterj (Maja), ir
jam nepavyksta iSsilaisvinti i DidZiosios Motinos archetipinio
vaidmens (3, 159). Umai perSokamas ilgas laikotarpis — Ka-
rininkas scenoje pasirodo praziles, suplySusiais drabuziais, i$
roziy puokstés belike tik stagarai. Karininkas tebelaukia savo
suZadétinés, tac¢iau jam labiau partipsta paslaptingosios du-
rys — jis ieSko biido joms atidaryti. Sis staigus laiko Suolis,
kaip ir Karininko praeities atsiminimai, iSreiskia Zemés Moti-
nos jéga, galincia valdyti laikq ir jame egzistuojancio Zmogaus
likimg. Taip pat paZzymima, jog Karininkas subrendo fiziskai,
bet ne dvasiskai. Karininkas iSkviecia kalvi, kad atidarytu duris,
taciau Sios neatidaromos, — tai padaryti draudZia Policininkas,



»Karininko pasamonéje esanti figtura, kuri saugo pasléptos pa-
slapties atskleidimg" (3, 164). Anot I. Holmo, dramoje teatras
traktuojamas kaip pasaulio scena, veikéjai — teatro Zmones,
it gero vaidmens negave aktoriai, tad dury atidarymas yra lyg
maisto iSraiSka tu, kurie kencia socialine diskriminacija, todél
natiralu, kad policija saugo, jog jos biitu neatidarytos (9, 256).
Remiantis H. G. Carlsono mintimis, Karininko sapna galima
butu apibendrinti taip: padedant Agnei, jis turéjo keletg gali-
mybiy iSsivaduoti i§ gyvenimo kaip sapno iliuzijos — iSvaduo-
ti panele Viktorijg kaip riteris gelbétojas savo laisva valia (ne
laukti, o drasiai jeiti i teatra, kuriame dirba jo suzadétiné), tada
iSsilaisvinti iS DidZiosios Motinos galios (nepasiduoti laikui ir
atidaryti duris). Bet jam tai nepavyko (3, 163).

Antrame Agnés ir Advokato sapne atveriamas kitas Zmo-
gaus buties dualumo aspektas — vyro ir moters meilé. Dukté,
iki Siol veiksma stebéjusi labiau i§ Sono, dabar aktyviai i ji
jsitraukia — kalbasi su Advokatu. Karininkas jkunija nejsi-
pareigojusj Zmogu, Advokatas — atsakinga, jauciantj ir nuo-
lat Agnei primenantj apie ZemiSkas pareigas, taciau deél to ir
kenciantj (3, 166). Kitoje scenoje neseniai pasikeitusi advoka-
to kontoros erdvé tampa baznycios interjeru, kuriame matyti
dideli vargonai su veidrodziu. Dukte, pazvelgusi i veidrodj,
bando Zadinti Advokato dvasig sakydama, jog Sis pasaulis yra
iSkreiptas ir atvirkscias, o toks pasidaré kopijuojant. Sios min-
tys vercia prisiminti Platono idéjas apie Si pasaulj kaip vien
tikrosios bities kopija: ,Sis kosmosas neiSvengiamai privalo
biti kazkieno kito atvaizdas; jis turéjo biti kurtas pagal sau
tapatu ir nekintantj Provaizdj, suvokiama svarstymu ir mas-
tymu" (16, 28a—29b). Arba, anot R. Lyndo, veidrodis, kurj
A. Strindbergas vaizduoja kaip gamtos pavyzdi, yra suskiles ir
atspindi iSkreiptus pasaulio vaizdus, kurie atrodo kaip chao-
sas koSmariSkame sapne (12, 123).

Kitoje scenoje Advokatas ir Dukté atsiduria Salia jiros,
kur plazdena mirtinguju skundai. Sis Fingalo Grotas — tai
pirminés erdves vaizdas, archetipiné aplinka, kurioje atsirado
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garsas ir muzika, tai — mitinis poZemiy pasaulis, pasaulio cen-
tras (3, 168). Grote Dukte ir Advokatas nusprendZia sujungti
savo gyvenimus. Agnés ir Advokato santuoka galima suprasti
kaip siekj atkartoti metafizine pirmine sajunga — harmonija,
arba, M. Eliade'és teigimu, ,vedybineés apeigos turi savo die-
viSkaji pavyzdi, o Zmoniu vedybos atkuria hierogamijq (Sven-
tasias vedybas), teisingiau pasakius — Dangaus ir Zemés sa-
junga"” (7, 26). Siy apeigu metu Zmogus panaikina laiko ir
erdvés kategorijas ir sugriZta i pasaulékiiros centrg, tad scena
Fingalo Grote simbolizuoja atotriikj nuo Zemeés Motinos kara-
lystéje veikianciy désniy. Taciau kita scena vaizduoja skurdy
kambarelj Zemiskoje erdvéje, kuriame Agné ir Advokatas jau
gyvena susituoke. PersonaZai yra skurda ir kancia neSancioje
Siaubingosios Motinos valdZioje, tad jiems Zeméje nepavyksta
atkurti visiSkos pilnatvés.

Treciajame sapne Dukté paZista grozj ir meng. Scenoje su-
prieSinamas grozis ir bjaurumas: pirmame plane matyti gaisry
nusiaubti kalnai, raudoni kiauliy tvartai, antrame plane — gra-
7us pajiris, baltos valtys, marmurinés statulos. Siame Agnés ir
Poeto sapne Dukté pirmiausiai kalbasi su Akluoju, kuris teigia
jau anksc¢iau per sapna girdéjes jos balsa. Tai galima interpre-
tuoti per Agnés kaip Sofijos — gerosios ir tamsiosios Zemés
Motinos — jvaizdi: ,kai mes kontaktuojame su Sofija, jaucia-
meés it stovétume tamsoje ar $viesoje, taciau mes turime pasi-
kliauti jos balsu, vedanc¢iu mus i prieki” (13, 19).

Poeta dramaturgas vaizduoja kaip pranasa, budintojg is Sio
sapniSko pasaulio: ,poetas yra susietas su aukStesne atsako-
mybe, Karininkas yra praeities ir DidZiosios Motinos vergas,
Advokatas — dabarties kalinys, giliai ,jklimpes"” i materija, o
Poetas gali pakilti aukS¢iau ir pamatyti daugiau nei jo pirm-
takai” (3, 179). Pjesés pabaigoje Dukté Poetui aiSkina, kas yra
sapnas ir kas yra poezija. Agne, lydima Poeto, vél atsiduria
Fingalo Grote, kuriame jiedu susituokia dvasiSkai. Grote, kaip
pasaulio centre, ji Poetui atskleidzia, jog visa savo buvimg Ze-
meéje tik sapnavo. Poetas sako Zinantis, kas yra sapnas, taciau
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kas poezija — ne. Dukté paaiSkina: ,tai ne tikrove, bet daugiau
negu tikrové... ne tikras sapnas, bet sapnas atvirom akim..." (6,
63). Kitaip tariant, ji gyvenima prilygina melagingam sapnui, o
kiiryba — sapnui, kuris leidzia prisiliesti prie tikrosios, trans-
cendentinés bities. A. Strindbergas tarytum apibendrina gyve-
nimo-sapno metaforos pagrindine reikSme. Agné Poetui pasa-
koja apie pasaulio sutverimg pagal Veduy filosofija, kad dangus,
Majos sugundytas, prisilieté prie Zemés ir gyvenimas tapo kaz-
kuo tarp sapno ir tikroves: ,pasaulis, gyvenimas ir Zmones téra
tik fantomas, regimybé, sapno vaizdinys..." (6, 75). Taip pat ji
pabréZia, jog i$ Sio Siaubingosios Motinos kuriamo iliuziSkumo
galima iSsivaduoti per kancig ir taip rasti i3¢jima i§ sudétingo
gyvenimo, prilyginamo sapno labirintui.

Staiga scena pasikeicia, ir jiedu sugrizta i pjesés pradzioje
apraSyta erdve — teatro koridoriy, kuriame yra paslaptingo-
sios durys. Dukté ir Poetas vienas kitam sako visa tai jau mate
kaip sapne. Durys jvardijamos kaip pasaulio mislés iminimas.
Pagaliau jos atidaromos, tac¢iau uZ ju niekas nieko nemato. Visi
,blaivaus proto" Zmoneés liepia Indros dukrai paaiskinti, ka tai
reisSkia, ja vadina apgavike. A. Strindbergas, remdamasis budis-
tine mitologija, Siy dury paslaptj aiskina taip: ,, pasaulis pradéjo
egzistuoti per nuodéme, dél to jis yra tik mirazas, fantomas,
kurj galima panaikinti asketizmu, ta¢iau $i uzduotis susiduria
su meilés instinktu, ir viso to pasekmé — nepaliaujamas svyra-
vimas tarp sensualiniy malonumy ir skausmingos atgailos. Tai
turbut yra atsakymas i pasaulio misle — tai yra esminis Indros
dukters praneSimas. Duru paslaptis = nebitis"” (20, 95).

Apibendrinant galima teigti, jog dramoje ,Sapnas" pa-
grindiné veikéja Agné ijkinija archetipinj Zemés Motinos
jvaizdi. Jos siekis atverti Zmonéms pasaulékiiros paslapti, ra-
pinimasis jais atspindi DidZiosios Motinos teigiama puse, o
prisiriSimas prie materialaus pasaulio, jausmu byloja apie jos,
kaip Siaubingosios Motinos, tamsiaja prigimtj. Trijose pjesés
dalyse — Agnés sapnuose — dramaturgas atveria tris esmi-
nius Zmogaus bities aspektus: gimimg, gyvenima ir mirtj, ties

12




kiekvienu i§ ju numesdamas po viena Majos skraiste. Pjesés
pabaigoje tamsiajai Zemés Motinai dramaturgas priskiria ir
teigiama savybe — dvasios iSlaisvinima per kancia.

Siaubingosios Motinos archetipas
J. Vaitkaus spektaklyje , Sapnas"

Jonas Vaitkus nesistengé kupituruoti dramos, tad spekta-
klyje atsiskleidZia pagrindiné pjesés tema — Zemés Motinos
valdoma gyvenimo iliuzija. ISlaikomos ir pagrindinés dramos
dalys — trys sapnai. Gyvenimo-sapno iliuzija kuriama dviem
lygmenimis — modernistiniu, iSlaikant A. Strindbergo pjesés
atmosfera, ir postmodernistiniu, cituojant, ironizuojant savaji
laikmetj. Galima sutikti su V. JauniSkiu, jog ,dramaturgo ir
rezisieriaus asmenybés ne papildo viena kitg scenos labui, o
ginc¢ijasi — del gyvenimiSky situaciju, dél laikmecio, dél tea-
tro sampratos” (10, 19).

Siaubingoji Motina spektaklyje vaizduojama kaip negai-
lestinga, sovietinés iliuzijos kupina tikrové. J. Vaitkus Sia
tikrove ironizuoja: ,autoironija ¢ia retai uzklysta, nes rezi-
sierius ironizuoja ne tiek save, kiek supancia aplinkg ir patj
buvimo toje aplinkoje fakta" (25, 1). Spektaklyje pabréziama
tamsiosios Zemeés Motinos savybé — laikas. ,Sapne" galima
atpazinti ir kity spektakliy atributus — ,Véliniy" kryziu, ap-
versta arklj i§ ,Dievo avinélio”, ,Geto", o gal net ,,Raudo-
na ir ruda" kostiumus, ,Karaliaus Ubo" groteska, ,Golgotos"
narkomany gaujos instinktus (10, 19). J. Vaitkus, Zvelgdamas
i praeitj ir remdamasis savais ir E. Nekrosiaus, O. Kor§unovo
darbais, analizuoja pats save, taip pat Lietuvos teatro situ-
acija. Tai — postmoderniam teatrui budingas savirefleksijos
bruozas. J. StaniSkyté paZymi, jog ,nerasdami tvirty atspirties
tasSku ,iSoréje", Siuolaikinio teatro kiréjai per postmoderny
savirefleksyvuma siekia suvokti savo vieta ir tapatybe kaitos
situacijoje, kartu bandydami jtraukti ir provokuoti ZzitGrova"
(19, 91).
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.Sapnas" — tai sapnas apie praeitj, reZisieriaus kiryba.
O. Régalaité vaizdziai apibiidina spektaklj, teigia, jog jame
,daugybé aliuziju, nuorodu, citatu, paraleliu. J. Vaitkaus
.Sapne" fakultety dekanai Soka repa, A. Jastremskaités Alise
dainuoja arijas, Grazioji jlanka mus pasveikina holivudisko
miuziklo tonacijom, D. Siurblytés Lina Zemai¢iuodama sugra-
Zina mus i tautinio meno erdves. Visa pinasi, sukasi, viena kita
naikina, bresta, vysta ir vél auga iS naujo — spalvos, garsai,
veidai. Kaip sapne" (17, 7). J. Vaitkus svarsto, ar galima jveikti
laika — pabusti i$ sapno, kuriame tiek daug chaotisky laiko
nuotrupy, niekaip neiSdylanciy i§ misy tautinés pasamonés.
Siaubingoji Motina yra galinga, taciau spektaklyje viltis iSsi-
vaduoti iS jos valdZios yra suteikiama — Poetas (reZisieriaus
alter ego) pabunda.

Spektaklio pradzioje pasirodo keistas biitybes su baltais
botagais jkinijantys ,masiniai” veikéjai. Jie, kaip ir kiti antra-
planiai personazai, anot R. Vasinauskaités, spektaklyje virsta
figlromis: ,visy pirma kaip iformintomis ir iSoriskai regimomis,
o kartu ir poetinés retorikos figuromis, ,suktnintomis" ir jki-
nintomis scenos erdvéje. Butent 1élé, statula ir figura, kaip sce-
ninés personazy variacijos joms natdralioje (figtrinéje) aplin-
koje, tapo formaliais J. Vaitkaus ieskojimais Akademiniame ir
Jaunimo teatre statytuose spektakliuose, kuriuose jam talkino
dailininkas J. Ar¢ikauskas" (24, 72). Sie veikéjai-figtiros jkinija
Siaubingosios Motinos padéjéjus, priZitrincius, kad Kkiti veikéjai
nepabusty i sapno. Jie yra laukine, suzvéréjusi minia, virstanti
atskiru organizmu — A. Strindbergo ZodZiais pjeséje, ,blaivaus
proto" Zmoniuy minia. Ji neatskiriama nuo aplink skambancios
muzikos: ,minia ir jos kuriama placiausio stilistinio diapazono
muzika palaiko daugelio scenu jtampa, o kartais lengva patycia
pateisina stringancia sapno logika" (10, 20).

Spektaklio pradZioje scenoje atsiskleidzia daugiaspal-
vis scenovaizdis: pirmasis scenos planas apsvieCiamas Za-
liai, antrasis — meélynai, tre¢iasis — raudonai. Scenos gilu-
moje matyti raudonai apSviestas kryzius, deSinéje — durys,

14




o virSuje — vaizdo projekcija, kurioje — sapnuotojo vei-
das Zalioje erdvéje. RezZisierius jtraukia dramaturgo pjeséje
pabréziamas Zalig ir mélyna spalvas, papildo jas raudona ir
geltona. Taip tarytum interpretuoja A. Strindbergo dramoje
svarby skaiciy keturi, kurj, pagal alchemine filosofija, galima
suprasti kaip Zymintj keturias stichijas, sudaranc¢ias materija:
ora, Zeme, vandenj ir ugni. Spektaklio apSvietimo spalvos ir
atspindi Sias keturias stichijas, simbolizuojanc¢ias materija —
Majos erdve.

Zalioje $viesoje matyti besikeiCiantys sapnuotojai, o ju vei-
dai regimi ir minétoje vaizdo projekcijoje. Galima nesutikti su
A. Girdzijauskaités nuomone, jog kino ekranas spektaklyje
naudojamas kaip pernelyq tiesmuka iliustracija, kuri néra orga-
niSka spektaklio dalis ir kartais blasko démesi (8, 14). J. Vaitkus
ekranag samoningai supriesina su scenoje matomu vaizdu, be to,
ji pasitelkdamas, perteikia esmine tiek A. Strindbergo pjesés,
tiek spektaklio mintj — pabudimg i$ sapno. Scenoje matomi
vaizdai jtraukia ziGirovus j veiksma, taciau scenos virSuje kaban-
tis didelis vaizdo ekranas tarsi neleidZia ,,uzmigti” Sio spekta-
klio — sapno metu, primena, jog reikia pabusti.

Spektaklio pradZzioje Zalioje erdveéje kalbasi dievas Indra
(akt. Remigijus Bilinskas) ir jo dukté (akt. Neringa Bulotaite).
Agnés dieviskumas perteikiamas baltos spalvos simbolika —
jos veidas nugrimuotas baltai, suknelé taip pat balta. Agne,
susiZavéjusi Zemés Motinos gamtos groZiu ir primirSusi savaja
misija Zeméje, apsigaubs juoda Durininkeés skraiste. O dievas
Indra vaizduojamas kaip dvilypis — vilki juodai baltu kostiu-
mu, avi juodais batais ir tik viena jo veido pusé nugrimuota
baltai. Svarbis ir Indros bei jo dukters balsy tembrai — jie
kalba varlés kvarkimg primenanciais balsais, taip atskirdami
save, kaip dieviskaji prada, nuo paprastuy Zmoniu. IS pradZiy
Indra yra sapnuotojas, veliau ji pakeicia kiti veikéjai.

Pirmasis Karininko (akt. Povilas Budrys) sapnas prasideda
dialogu su Motina (akt. Diana Anevicitate), kuri, kaip ir pjesé-
je, ikunija archetipinj Zemés Motinos jvaizdj. Motina scenoje
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vaizduojama kaip mylinti ir besiripinanti Karininku — savo
stinumi, ta¢iau drauge jkalinanti ji sapniSkoje erdvéje. Kari-
ninkas sakosi norijs iSsivaduoti, taciau Motina laiko ji savo
valdzioje, — tai pabrézia jsakmus ir valdingas aktorés balsas.
Karininkq , priziari" ir personazai su botagais, neleidZiantys
jam pasiekti dvasinio nusvitimo.

Pjeséje, Karininko sapne, pabréZiamas Zemés Motinos
bruozas — laikas. J. Vaitkaus , Sapne" jis iSreiSkiamas per mu-
zikag — masiniu veikéjuy dainavima, kurj galima interpretuoti
kaip fataliSskq laikrodzio tikséjimg. Dainuojama vis garsiau,
kol scenoje pasirodo pasenes Karininkas — laikas triumfuoja.
Si melodija, lydinti Karininka, atsikartoja ir spektaklio pabai-
goje, kai veiksmas vyksta vél Salia teatro pastato. ,Polifoni-
niame Vaitkaus teatre labai svarbus ritmy kontrastas, kurio
iSraiSka dazniausiai pastebima plastikos déka, daZnai netgi
jvedant Soki. Veiksmu, vaizdu, judesiu ir garsu pasiekiamas
polifoniskas spektakliy vientisumas. Netgi peréjimai i§ vienos
dalies i kita, nors ir prasideda skirtingomis temomis, niekada
nenutruksta, Vaitkus tarytum veidrodiniu principu naudoja
tam tikrus pasikartojimus" (21, 132).

Karininko sapno scenografijoje iSrySkéja dar viena detale —
tai dvi didelés skrybélétos kaukés-veidai, kabancios scenos gilu-
moje. Kaukés apSviestos skirtingomis spalvomis: viena — raudo-
nai, kita — baltai, o kurinio pabaigoje baltoji kauke virsta juoda.
Taip pat galima iSvysti ir cituojamus kitu spektakliy scenovaiz-
dziy elementus: scenos gilumoje — aukStyn kojomis apverstg
Zirga, o scenos priekyje — metalines rozes. ,J. Arc¢ikausko
»Sapnas" tiek realus, tiek mistifikuotas. <...> Kryzius i$ Sauks-
tu, spygliuotos juodos rozés, skrybélétos kaukés — visa tai
funkcionavo, judéjo, Zybséjo. Sio scenovaizdZio tarsi ir nebu-
vo, ta¢iau jo buvo pilna visa scena" (22, 197). Pats scenografas
savo kurtg scenovaizdj aiskina taip: ,a$ galvoju, kad ,,Sapnas"
nereikalauja jokio paaiskinimo — juk mes ir kasdienybéj nie-
ko negalim paaiskinti" (23, 39). Intertekstuali scenografija zia-
rovams leidZia spektaklj interpretuoti daugiareikSmiskai.
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Paskutinéje Karininko ir Agnés sapno scenoje bandoma
atidaryti paslaptingasias duris. Scenoje pasirodo Policinin-
kas, — Sis pasirodymas ironiskas ir komiskas: veikéjas Soka,
Sokinéja scenoje, jam pritaria ji supantys masiniai veikéjai,
pliaukSintys i grindis botagais. Policininkas, keliantis aso-
ciacijas su sovietmec¢io milicijos pareigiinu, vaizduojamas
kaip Sios minios virSininkas, naudojant ir atitinkamus muzi-
kinius elementus — sirenuy gausma, Svilpuka ir garsiakalbij.
Nors ir ironizuodamas kai kuriuos A. Strindbergo dramos
personazus, J. Vaitkus islaiko ir moderniam teatrui budinga
aktoriaus kiino, kaip sutartinio Zenklo, traktavima: aktoriaus
kiinas virsta raiskia iSorine forma, ekspresyviu ir geometriniu
scenos Zenklu, simboline dramos prasme perteikianc¢ia forma
(19, 154).

Antrasis — Advokato ir Agnés — sapnas prasideda Advo-
kato kontoroje. Advokato (akt. Artnas Sakalauskas) veidas
nugrimuotas baltai, personazas deévi ruda apsiaustq — prisi-
riSimo prie Zemisko pasaulio simbolj. ISskirtiné yra sceniné
dramoje apraSytos keturiy fakultety dekanuy vainikavimo ce-
remonijos interpretacija. Dramoje aprasoma baZnyc¢ios pres-
biterija spektaklyje vizualizuojama per muzika — vargonuy,
varpo skambesij. O scenoje regimos didziulés svarstykles, ant
kuriy sédasi dekanai ir yra sveriami. Véliau garsai tarsi pasi-
skirsto i dvi erdves — tolumoje tyliau girdéti baznytiné mu-
zika, vis garsiau grieZiama smuiku. Zaismingoje ir komiskoje
ceremonijoje yra vainikuojamas Karininkas.

Originaliai spektaklio kuréjai interpretuoja ir Grote vyks-
tanc¢ia Advokato ir Agnés sajunga. Grotas — pasaulio cen-
tras — vaizduojamas kaip tamsi erdvé: visa scena paskesta
tamsoje, ryskiai apSvieciami yra tik Siedu veikéjai. Muzika
tampa reikSminga prasmeés kiréja, iSreiSkian¢ia mirusiuju
skundus, joje girdéti ir krentantys vandens laSai; jira, van-
duo — tai Didziosios Motinos simboliai. Véliau pasigirsta ves-
tuviné vargonuy muzika, Advokatas ir Agné imituoja vestuvine
eiseng baznycioje. Po tuoktuviy Sie veikéjai, kaip ir dramoje,
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nesutaria, yra vienas kitam pabode. Scenoje pabréZiami tar-
naités Kristinos (akt. Juraté Viliunaité) veiksmai — langu kli-
javimas, kai ji garsiai nuolat kartoja fraze — ,a$ klijuoju”.
Taip kuriamas zZemiSkosios bities kaip tvankaus, dusinancio
vakuumo jvaizdis. Agné tokioje erdvéje labai kencia, yra nusi-
minusi ir prislegta.

TreCiajame sapne pabréZiama kanc¢ia — dar vienas Siau-
bingosios Motinos bruoZas. Poeto ir Agnés sapno erdve —
GroZio jlanka. Scenoje pasirodo Jis ir Ji — veikéjai, kurie dai-
nuoja, yra be galo laimingi, taciau juodai vilkintis Karantino
direktorius ir Karininkas jiems sukelia kanc¢ig — uzdaro juos
priesingoje, baisiojoje Grozio ilankos puséje. Karantino di-
rektorius rankose laiko raudona roZe — motinos, moterisku-
mo simbolj. Jis ir Ji judesiais ir balsu iSreiSkia savo skausma,
kancia. Jie vaizduojami kaip lélés, ju judesiai tampa pana-
$is | marione¢iy, kurias valdo tamsios Zemeés Motinos likimo
jégos.

Spektaklyje Aklojo personaZa jkiinija viena i§ masiniy fi-
gury, kai minia atsigula scenos priekyje, o Aklasis atsiséda
ir kalbasi su Agne. Poetas taip pat atsiduria pirmame scenos
plane, taciau netikétai abipus jo scenos grindyse atsiranda
dvi angos, i$ kuriuy iSnyra dvieju aktoriu veidai. Siy scenuy
jungtis, kaip minéta, atitinka polifonisko teatro modelj: ,Siam
modeliui priklausanciy spektakliy kompozicija montuojama
i§ scenuy, kurios architektoniniu pozitiriu pastatytos kaip mi-
krospektakliai su savarankiSkomis uZuomazgomis, kulmina-
cijomis ir atomazgomis, taciau juy visuma turi menine pras-
me" (21, 134).

Spektaklyje taip pat atskleidZiama antroji pjesés sce-
na Grote — ta pati erdve kaip Agnés ir Advokato sajun-
gos metu, be to, skamba ta pati muzika. Dramoje apraSoma
jira, simbolizuojanti Agnés, kaip Zemés Motinos, tamsiaja
puse: ji kartu su Poetu regi suduzusj laiva, skestanc¢ius Zzmo-
nes, siautéjancia jirg, Poetas pajunta pavoju, o Agne islieka
rami ir jo paklausia, ar jis nenoris iSganymo, kuris reiksty jo
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dvasios iSsivadavima per mirtj. Scenoje tai perteikiama itin
muzikaliai. Agné vilki juoda skraiste, tarp saves ir Poeto i$-
laiko atstuma, o Poetas skambina varpeliu, uzsimerkes plas-
tiskai juda. J. Vaitkus, kurdamas spektaklj, neapsiriboja vien
plastine, vaizdine Zenkluy sistema, bet plecia ir aktoriaus bal-
so technines galimybes: gebéjimg kalbéti, dainuoti, alsuoti,
Svoksti, SnabZdeti, gargaliuoti, dusti, kikenti, juoktis ir t. t.
(14, 48). Tai budinga ir ,Sapnui”, kurio metu atsiskleidzia
aktorés N. Bulotaités balso potencialas. Groto scenoje ji ,re-
Citatyvu, atliepianciu tai véjo gisius, tai bangy oSimg, atsklei-
dzia Poetui savo — gamtos paslaptis, tarytum paséja jame
tikrosios poezijos gruda" (25, 7).

Spektaklio pabaigoje, kaip ir pradZioje, persikeliama j er-
dve Salia teatro. Scenoje pasirodo Karininkas, tebelaukiantis
Viktorijos, ji lydi ta pati laiko tékme primenanti muzika. Visi
veikéjai laukia, kada bus atidarytos durys. Pjeséje dramatur-
gas apraso, kaip fakultety dekanai iSreiskia skirtingas nuo-
mones apie dury atidaryma: teologijos fakulteto dekanas tiki,
filosofijos — traktuoja, medicinos — Zino, teisés — abejo-
ja. J. Vaitkus Sig sceng interpretuoja ironiskai ir per muzika:
,Sapne" personaza apibtdino balsas, kompozitorius Antanas
Kucinskas i garso moduliacijas, muzikos atkarpas jtrauké net
repo, taip pat ¢ia buvo itin reikalingas plataus diapazono bal-
sas (22, 197). Dekanai vilki abstrakc¢ius, simbolinius kostiu-
mus, ta¢iau kiekvienas savo poziirj iSsako repuodamas. Taip
rezisierius suprieSina dramaturgo vaizduojama simbolistinj
dramos pasaulj su masinés kultiiros elementais. Sis bidas,
panasus i B. Brechto apibrézta atsiribojimo efektq, leidzia kri-
tiSkai pazvelgti i masine kultlirg: ironijg Siuolaikinis teatras
daznai naudoja kaip ginkla, i pakrasti nustumto scenos meno
atsaka dominuoti siekianciai ir vis labiau besiplec¢ianciai ma-
sinés kultiros erdvei (19, 89). Pazymétina ir tai, jog toks atsi-
ribojimo efekto panaudojimas spektaklyje glaudZiai siejasi su
pabudimo i$ sapno koncepcija, kai zZitirovas nesusitapatina su
scenoje matomais veikéjais. Taip pat, remiantis J. StaniSkytés
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pastaba, galima teigti, jog spektaklyje masinés kultiros Zen-
klams suteikiama dekoratyviné funkcija — reZisierius neban-
do analizuoti popfenomeny ar isSreiksti savo pozidrio i juos
(19, 89).

Atidariusi duris, Agné atsiduria Zalioje linijoje, o uZ jos,
meélyna spalva ap$viestoje scenos dalyje like kiti veikéjai it
praeities Smeklos stengiasi priminti apie save. Advokatas
Agnei sako, jog ji dar nematé paties blogiausio — kartojimosi,
sitilo jai grizti prie pasikartojan¢iy pareigu, Seimos ripescio,
taCiau ji nesutinka. N. Bulotaité dramatiskai ir ekspresyviai
perteikia savo veikéjos sielvarta, kai jai norisi i§ ten pabég-
ti, taciau drauge plysta Sirdis paliekant Zemiskaji gyvenima.
Pjeses finalinéje scenoje ji degina savo Zemeétus batus, pas ja
ateina ir kiti pjeses personaZzai, norintys sudeginti savus daik-
tus lyg aukas Dievui. Agneé iSeina i$ Sio pasaulio jeidama i pilj,
kuri uzsiliepsnoja, ant pilies stogo prasiskleidzia chrizantema.
O spektaklyje Agné apsigaubia balta apsiausta, atsisveikina
ir iSeina, tiksliau — i$Sokliuoja, o Poetas nusiima nuo galvos
baltg kepure ir Zitri i Zitrovus pabudusio Zmogaus Zvilgsniu.
Spektaklyje pabréZiama pabudimo akimirka, kuri, anot A. So-
penhauerio, yra vienintelis kriterijus, leidZiantis sapng atskirti
nuo tikroves, ir kuris visai aiskiai ir ap¢iuopiamai nutraukia
prieZastinj ry$j tarp susapnuoty ir tikry dalyky (18, 62). Sceno-
je Sie Zodziai deklaruojami itin aiSkiai, kai atrodo, jog aktorius
R. Bilinskas nebevaidina, jog pabudo ne tik i$ sapno, vaizduo-
jamo spektaklyje, bet ir i§ paties spektaklio kaip sapno.

A. Strindbergas drama ,Sapnas"” siekeé Zzadinti, Sokiruo-
ti skaitytojus, naudodamas simboline stilistikag, nupléSdamas
personazams socialines kaukes, atverdamas ju psichologines
gelmes ir vidinius prieStaravimus. J. Vaitkus naudojasi Siuo
komunikacijos su Zitirovais btidu, ta¢iau pasitelkia ir postmo-
derniam teatrui biidinga laisvos asociacijos principa: ,Zia-
rovas gali iSskirti jam jdomias prasmes arba nesuteikdamas
pateikiamiems objektams jokios reikSmeés, mégautis ju mate-
rialumu” (19, 119).
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ISvados

Pjeséje ,Sapnas” Augustas Strindbergas atskleidZia Di-
dziosios Motinos archetipo tamsigja puse, pasitelkdamas bu-
distini Majos ivaizdi — jutiminio pasaulio pirminj simboli.
Siaubingosios Motinos archetipa raSytojas perteikia naudoda-
mas gyvenimo-sapno metaforg, kai materialioji tikrove vaiz-
duojama kaip iliuzinis, netikras, sapniskas pasaulis, sudarytas
i§ prieStaringy gério ir blogio poliu. Sis dualistinis pasaulis
atskleidziamas per veikéju nevienareikSme charakteristika,
antraeiliy personazu kaip Smékly vaizdavimg, juodos ir bal-
tos spalvu simbolika, géliu, jaros, dury, veidrodzio jvaizdzius
ir siurrealistine jvykiy kompozicija. Drama susideda iS$ trijy
pagrindinés veikéjos Agnés sapnu, kuriu metu atveriamas vis

kitas Siaubingosios Motinos aspektas: pirmajame — laikas,
antrajame — ZemiSka pareiga ir kartojimasis, treCiajame —
kancia.

Jono Vaitkaus spektaklyje ,,Sapnas" suprieSinamos drama-
turgo ir rezisieriaus archetipinio Siaubingosios Motinos jvaiz-
dzio sampratos. Tai daroma pasitelkiant postmodernaus teatro
bruoZus — savirefleksija, intertekstualuma, ironija, polifonis-
kuma, muzikaluma. Rezisierius gyvenimo-sapno koncepcija
plétoja ne vien kalbédamas pjesés simboliais, bet ir cituoda-
mas ankstesnius savo bei kity Lietuvos reZisieriy spektakliy
scenografijos elementus, ironiSkai tyrinédamas teatro funkci-
jos, masineés kulturos ir posovietinio identiteto ypatybes. Siau-
bingosios Motinos archetipas scenoje perteikiamas per laiko
ir pasikartojimo kategorijas. Laikas iSreiSkiamas per pasikar-
tojancia muzika, daiktus, mizanscenas. J. Vaitkus i spekta-
klji itraukia minios personaZa, simbolizuojantj Siaubingosios
Motinos priziGrétojus, neleidziancius kitiems veikéjams iSsi-
vaduoti i§ materialiosios tikrovés. Zemés Motinos erdvé kuria-
ma ir apSvietimu — scena padalijama j keturias skirtingomis
spalvomis apSviestas linijas, atspindincias keturias stichijas.
Aktoriu vaidyboje naudojamas atsiribojimo efektas: zitrovai
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nesusitapatina su veikéjais, bet Zvelgia i juos kritiskai, — taip
spektaklio kiiréjai siekia ,zadinti" iS spektaklyje vaizduojamo
sapno pasaulio. ,UZmigti" neleidZia ir scenos virSuje esan-
tis ekranas, kuriame matyti Zvelgiantis sapnuojantysis. Taip
J. Vaitkus interpretuoja pjeséje pabréziama mintj, jog kiry-
ba — tai sapnavimas atmerktomis akimis.
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The Archetype of Terrible Mother in A. Strindberg's “A Dream Play"”
and in its stage production by J. Vaitkus

Summary

August Strindberg (1849-1912) was Swedish playwright, the first who used
surrealist stylistics in literature, the father of modern theatre. He studied dreams,
unconscious, mythology, religion, occultism, gnosticism and used this knowledge
in conventional dramas, written in his late period of creation: “To Damascus"
(1898-1904), "A Dream Play" (1902) and “The Ghost Sonata" (1907). In this trilogy
A. Strindberg opened archetypes of collective unconscious. In "A Dream Play"
playwright talks about the archetype of Terrible Mother. This article is dedicated
to look how this archetypal image is represented by A. Strindberg and in the
performance of Lithuanian director Jonas Vaitkus.

The Terrible Mother — symbol of unconscious, she can have forms of
monsters, ghosts, she is a queen of material reality, pain and death. Also she
symbolizes rebirth, when human soul can escape through death from this
material world like a prison. In “A Dream Play" the archetype of Terrible Mother
is conveyed through life-dream metaphor, when the material reality portrayed as
illusory dream world consisted of the contradictory poles of good and evil. The
main character Daughter is dreaming three dreams, in which A. Strindberg shows
three aspects of Terrible Mother — time, recurrence and pain.

In “A Dream Play" of J. Vaitkus time and recurrence are expressed through re-
peatable music, elements of scenography and misanscenes. The Terrible Mother is
shown as a time and environment in which director lives. J. Vaitkus quotes his and
others Lithuanian theatre directors, performances, analyzes post-Soviet identity and
looks to mass culture with irony. J. Vaitkus creates the crowd character as a symbol
of Terrible Mother, the crowd does not allow other characters to escape from material
reality. Actors use an alienation effect, when the audience does not identify them-
selves with characters, but looks at them with critical view. J. Vaitkus creates dialog
between his and writer's interpretation of life-dream metaphor using postmodern
theatrical features: self-reflection, intertextuality, irony, polyphony and musicality.
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Justinas KALINAUSKAS

M. Cechovo aktoriaus kurybos
metodui budingos aktoriaus
ir personazo sgveikos analizé

XX a. pirmoji pusé Zymi kokybinj teatro kultiiros Suolj,
kurj nulémé besikeiciantis teatro meno sampratos procesas,
taip pat pakitusi aktoriaus, kaip spektaklio aSies, reikSmeé bei
itaka sceniniam pastatymui. Naujus estetinius poreikius, ko-
kybines ir idéjines nuostatas performuojantis teatro menas
inicijavo ir vaidybos sampratos kaita. LaipsniSkai iki tol buves
nesistemingas ir chaotiskas aktoriaus pasirengimas buvo su-
sietas su kurybinio metodo pasirinkimu ir pritaikymu sceni-
neéje tikroveje. Konkrecios kiirybines metodikos pasirinkimas
tapo esminiu veiksniu, lemianc¢iu ne tik aktoriaus profesinio
pasirengimo kokybe, taciau ir jo intelekto raidg, kirybinio
mastymo ribas, kultirinés aplinkos suvokimag ir vertinima.

Michailo Cechovo metoda galima suvokti kaip laisva, la-
boratorinio teatro pobidj atspindincig technika, kurios svar-
biausiu aspektu tampa ne rezultato siekimas, bet kurybinis
procesas, suteikiantis aktoriui galimybe dvasiskai ir intelek-
tualiai tobuléti. Nors metodas, kaip visaverté aktoriaus savi-
ruoSos technika, teatro erdvéje isitvirtino tik praéjus keliems
deSimtmec¢iams po M. Cechovo mirties (1891 —1955), o bu-
vusiose Ryty bloko Salyse tapo vieSai prieinamas subyréjus
Soviety Sajungai, Siomis dienomis JAV ir Europoje veikia de-
Simtys M. Cechovo centry, kuriuose metodas yra sistemingai
ir nuosekliai studijuojamas.
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M. Cechovo kiirybinés ir pedagoginés veiklos jtaka Lietu-
vos teatro formavimosi raidai akivaizdZiai atsiskleidé tuomet,
kai aktoriaus Andriaus Olekos-Zilinsko kvietimu jis 1932 —
1933 m. dirbo Valstybés teatre. M. Cechovo palikimas, nors
ir nepabréziant konkrec¢ios metodikos, buvo jau¢iamas véles-
niuose rezisieriu Romualdo Jukneviciaus ir Algirdo JakSevi-
iaus darbuose. Zvelgiant i§ praktinés perspektyvos, buvusiy
Rytu bloko Saliy teatro tradicijose (iskaitant ir Lietuva) iki Siol
galima jZvelgti Konstantino Stanislavskio sistema besiremian-
¢io psichologinio realizmo vaidybos apraiSku, kurios retai turi
placiai itvirtinty ir svariy alternatyvy. Nepaisant to, M. Ce-
chovo metodikos aspektai pritaikomi ir Siy dienu Lietuvos
teatro mokyklose (rySkiausiai ir iSsamiausiai metodas taiko-
mas pedagoginéje rez. Gycio Padegimo praktikoje). Vis délto
teatrologinéje plotméje metodo taikymo principai iSsamiai ir
struktiiriSkai netyrinéjami. Publikuotuose straipsniuose ir Lie-
tuvos teatro istorijos knygose M. Cechovo teorinis palikimas
apibtidinamas bendrais bruozais, labiau susitelkiant i akto-
riaus biografijos bei kurybinius faktus ir jo, kaip asmenybés,
vaidmenj formuojantis profesionaliam Lietuvos teatrui. Giles-
nio Zvilgsnio stinga ir uZsienio autoriams, kuriuy publikacijo-
se M. Cechovo metodika daZniausiai apibendrinama tik per
santyki su modernaus teatro istorija ir kitomis garsesnémis
teatro technikomis (K. Stanislavskio sistema, Lee Strasbergo,
Vsevolodo Mejercholdo ir kitomis metodikomis).

M. Cechovo metodas mokslinéje terpéje neretai apibre-
ziamas kaip hipotetiniy ir i metafizine perspektyva linkstan-
¢iy techniky rinkinys, kuris be praktinio jsisavinimo tampa
nesuvokiamas. Stokojant nuostatos imtis nuoseklaus tyrimo,
iS esmés stabdoma pedagoginé ir praktiné-kiirybiné metodo
sklaida, kadangi M. Cechovo sukonstruoti vaidmens kirimo
mechanizmai daliai teatraly ir teatro teoretiky atrodo nepagris-
ti ir ignoruojami, nes truksta mokslinés prieigos prie praktinés
metodo sampratos. Dalis metodikos aspekty dar labiau nu-
tolsta nuo mokslinio tyrimo lauko, kadangi praktinéje sferoje
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iSkelia biutinybe jprasminti dvasinius veiksnius, kuriy principy
apibreztis neturi priimtino mokslinés kalbos diskurso.

Siekiant aptarti struktiirinji M. Cechovo metodikos modelj,
straipsnyje yra formuluojama metodo samprata, analizuoja-
mas aktoriaus ir jo kuriamo personazo tarpusavio santykis bei
esminés vaidmens kiirybai naudojamos metodinés priemones.
Nors metoda taikancio aktoriaus iSgyvenimai kuriant perso-
nazg yra subjektyvis, bet naudojant kiirybos priemones, nors
ir triksta analitinés apibrézties ir ap¢iuopiamos fizinés apim-
ties, yra sukuriami aukstos psichologinés ir meninés kokybés
vaidmenys, kuriy objektyvi sceniné iSraiSka leidzia straipsny-
je nagrinéjama personaZzo ir aktoriaus saveikag priartinti prie
mokslinio tyrimo objekto.

M. Cechovo metodo samprata
Metodo formavimosi prielaidos ir raidos etapai

Teoriniy metodo iStaky galime ieskoti K. Stanislavskio sis-
temos aspektuose. M. Cechovo, kaip aktoriaus, kiirybiniam
vystymuisi dideles jtakos turéjo K. Stanislavskio teorinis ir
praktinis mokymas 1911 m. jkurtoje eksperimentinéje Mas-
kvos dailés teatro (MCHAT) Pirmojoje studijoje. Esminiai
vaidybos, kaip profesionalaus meno, principai, kuriuos savo
sistemoje suformulavo K. Stanislavskis, tapo atskaitos tasku
M. Cechovo savarankiskoms teatro prigimties paieskoms, ku-
rios ilgainiui peraugo i vaidybos meno transformacijos sieki,
kuriant rytojaus teatro ir idealaus rytojaus aktoriaus' raiSkos
pamatus. Straipsnyje ,,Michailas, Cechovo aniikas" Sergeéjus
Jurskis paZymeéjo, kad M. Cechovas jau pirmojoje savo kny-
goje ,Aktoriaus kelias"? (7) bandé apibendrinti ir idéstyti
K. Stanislavskio sistemq (13, 60).

1 M. Cechovo vartotas terminas, apibtidinantis naujais vaidybos principais
besivadovaujanc¢ius aktorius ir ju kuriama teatra.
2 1928 m. idleista autobiografiné M. Cechovo knyga.
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Pirmojoje studijoje mokési gausus burys studentu (tarp
kuriy — ir A. Oleka-Zilinskas), ta¢iau M. Cechovas pasiZzyme-
jo profesionaliu aktoriaus darbu ir komplikuotais santykiais
su mokytoju K. Stanislavskiu. Abiejuy teatraly teorijos ir indivi-
dualus pozitris i aktoriaus sceninio pasirengimo praktikas is-
siskyreé dar ankstyvaisiais Pirmosios studijos gyvavimo metais.
Vis délto diversiskos kiirybinés ir pedagoginés M. Cechovo
teorijos neapsiribojo polemika su K. Stanislavskio psichologi-
nio realizmo mokyklos principais. Metodo raidai ypac¢ aktu-
alios buvo ir E. Vachtangovo idéjos, sintetinancios K. Stanis-
lavskio psichologinj realizmg ir V. Mejercholdo teatraliSkuma.
IS esmes aktorius gyveno ir kiiré geopolitiSkai palankioje ir
paZangioje, pagal naujus principus besiformuojancioje XX a.
pradzios teatro kultiiros terpéje, kurioje iSrySkéjo modernaus
teatro vystymuisi esminés idéjos ir prielaidos.

Turédamas galimybe pazinti ir sujungti svarbiausiu XX a.
pradzios rusy reZisieriy metodika, M. Cechovas igijo teorinj
ir praktinj bagaza, kurio tolesne plétote veiké Rudolfo Stei-
nerio inicijuotas antroposofijos judéjimas?, kuriuo M. Cecho-
vas aktyviai susidomeéjo 2 deSimtmecio pabaigoje, déstydamas
privacioje studijoje. Biitent tuo metu, pasak rezisierés Marijos
Osipovnos Knebel, formavosi savitos M. Cechovo idéjos apie
meng, kurios laipsniskai atitolino aktoriu nuo stanislavskis-
kos sistemos principuy (4, 62). Rytu religijoms (hinduizmui,
budizmui) ir disciplinoms (jogai, mantroms) artimos R. Steine-
rio praktikos paskatino M. Cechova tam tikrus antroposofijos
elementus pritaikyti kuriant naujus aktoriaus vaidybos princi-
pus. M. Cechovo praktikoje isry$kéjo antroposofy praktikuo-
jamos euritmijos* elementai, kuriuos §is aktorius galéjo siste-
mingai praktikuoti, 1924 m. paskirtas Antrojo Maskvos dailes
teatro (MCHAT II) vadovu. Euritmijos principal atsispindéjo
eksperimentuose su kuriamo personazo pavidalu, vidinémis

3 Filosofinis judéjimas, nukreiptas i ezoterinj dvasinj vystymasi.
4 R. Steinerio ir Marie von Sivers suformuotas ekspresyvaus judéjimo
menas.
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savybémis, kuno formos transformacijomis ir vaidmens kuri-
mu vaizduotéje. Aktoriai buvo skatinami remtis savo vaizduo-
te ir fantazija, ignoruoti dramaturgo ir rezisieriaus primetamas
scenines KkliSes ir ieSkoti kuriamo vaidmens archetipo arba
vaizdinio. Anot M. Cechovo kiirybos tyrinétojos Liisos Byck-
ling, euritmijos jtaka paskatino ji ieSkoti prieigos prie ZodzZiy
ir judesiy ekspresyvumo. Tokia prieiga, teatrologés teigimu,
atsispindéjo ir paties M. Cechovo vaidyboje, kurioje taip pat
jauciami ritminiu judéjimu grindziami E. Vachtangovo teatra-
liSkumo principai (4, 63).

1928 m., slépdamasis nuo soviety valdzios persekiojimy
ir gaves Maxo Reinhardto kvietimg, M. Cechovas iSvyko i
Vokietija, po to keleta mety keliavo po Zemyna vaidindamas,
rezisuodamas ir déstydamas jvairiuose Europos miestuose.
Produktyviausia M. Cechovo veikla tarpukariu buvo studijoje
Paryziuje bei Latvijos ir Lietuvos (j Lietuva M. Cechovas at-
vyko A. Olekos-Zilinsko kvietimu) valstybiniuose teatruose,
kuriuose aktorius reZisavo spektaklius ir uzsiémé pedagogine
praktika. 1932 —1933 m., nepertraukiamai dirbdamas Valsty-
bés teatre, Kaune, M. Cechovas suformavo vieng i§ esminiy
bisimo metodo aspektu apie atmosferos kiirimag (1, 40), véliau
panaudota jo knygoje ,Apie aktoriaus technikg"”. Aleksandras
Guobys teigé, jog, dirbdamas Kaune, M. Cechovas stengeési
kurti scenineés tiesos prisodrinta spektaklio atmosfera, lavin-
ti ritminj aktoriy jausma, sieké raiSkios plastinés iSraiskos,
vaizdingumo ir skatino aktorius tobulai valdyti improvizacijos
jgtdzius (8, 63). Toliau metodas vystési gastroliy JAV metu
ir reikSmingiausiu pedagoginiu laikotarpiu Anglijoje, Darting-
ton Hall mokykloje, kurioje 1936 m. buvo jkurta asmeniné
M. Cechovo studija.

Antrojo pasaulinio karo metais M. Cechovas persikélé j
JAV, i kurias atsivezeé jau iSpletotq ir suformuota praktiniy ir
teoriniy ziniy bagaza. Tuo metu JAV buvo déstomas ameri-
kiec¢iy aktoriy poreikiams (interpretuojant K. Stanislavskio ir
E. Vachtangovo darbus) pritaikytas Lee Strasbergo metodas,
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kuriam M. Cechovo technikos, pasak Melo Gordono, netie-
siogiai tapo ryskia praktine ir intelektualine atsvara (5, 17) ir
tiksliausiai buvo pritaikytos privaciose studijose ruosiant kino
aktorius, daugiausia — Holivudo produkcijai.

Buvusiu Ryty bloko valstybiy teatro tradicijos esmingiau-
siai formavosi TSRS gyvavimo laikotarpiu, kai K. Stanislavskio
realistiné vaidybos mokykla buvo universaliai ir dogmatizuo-
tai jtvirtinta tuometiniy sgjunginiy respubliky teatruose. TSRS
buvo imanoma tik neoficiali alternatyviu teatriniuy metodiky
sklaida, prieinama vien siauram teatraly ratui. Todél, nors pir-
mosios publikacijos apie M. Cechova TSRS buvo i§spausdintos
dar 7 deSimtmecio pabaigoje Zurnale , Teatras" (13), kiirybinis
ir pedagoginis M. Cechovo palikimas reZisierés M. O. Kne-
bel ir teatro kritikés Natalijos Krymovos pastangomis Rusijoje
tapo vieSai prieinamas tik 9 deSimtmetyje ir sukeéle didelj re-
zisieriy, aktoriy ir teatrology susidoméjima.

Metodo principai

Pagal metodo samprata, fizinio kuno ir psichiniai lygme-
nys yra suvokiami kaip vientiso psichofizinio darinio kons-
truktai, kurie yra akivaizdus tik veikdami kartu. Pasak M. Ce-
chovo, kiekvienas fizinis pratimas turi buti atliekamas siejant
ji su psichologiniu lygmeniu, kadangi taip aktorius gali su-
vokti savo kino vidinius poreikius ir artistines tu poreikiu
perteikimo priemones. Ir nors metodiskai aktorius pasirengia
pirmiausiai jgydamas bendruju fiziniy ir psichofiziniu jgtdziuy,
konkrec¢iy psichotechniniy mechanizmy pritaikymas kuriant
ir jprasminant vaidmenj visados atspindi dvilype aktoriaus or-
ganizmo sandara.

Tikroji ijkvepianti aktoriaus kiiryba, pasak M. Cechovo,
,hiekuomet néra darymas, bet visados jvykis" (15). Pavyz-
dziui, aktorius turi ne samoningai erdvéje formuoti apibréztus
judesius, bet, lavindamas démesj, pirmiausiai iSmokti judeti
savo vaizduotéje, intuicijos sufleruojamas dinamikas bei vidinj
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inertiSkuma impulsiSkai (akimirksniu) iSreikSdamas iSoriskai.
Toki metodikos pobiidi pastebéjo ir metoda déstantis rezi-
sierius Lenard'as Petit bei pabrézé, jog esminis M. Cechovo
nurodomu psichofiziniy pratimy tikslas yra lavinti aktoriaus
koncentracija ir vaizduote (11, 15). Pakankama koncentracijos
jéga, kuri yra nukreipta i vaizduotés produktyvuma, sukuria
palankia terpe vidiniams judesiams nattraliai iSrysketi fizinéje
aktoriaus iSraiSkoje. Toks aktyvus vaizduotés dalyvavimas ki-
rybiniame procese M. Cechovo metodikoje yra apibréZiamas
terminais ,kirybiné vaizduoté" arba ,kiurybiné pasamoné”.
Kirybine vaizduote galima suvokti kaip aktoriaus vidinés
veiklos mechanizma, kuris iSskiria vieng elementa (pvz., saly-
¢io tasSkai su kuriamo vaidmens asmenybe), sukoncentruotg
i$ jvairiy pasamoneés kondensuoty elementy visumos. Sis in-
tuityvus gebéjimas, pasak Lenard'o Petit, per archetipinius
jvaizdzius ir vaidybos vientisumo siekj suformuoja aktoriaus
kurybinj suvokima (11, 15). Tokios sintezés funkcionavimas
atskiria karybinés vaizduotés veikimo sritj nuo racionalaus
proto, kuriam budingas analizés principas ir kuris netinka or-
ganiSkai vaidybos dinamikai. Aktoriaus, kuris savo profesijoje
aktyviai naudoja kuarybine pasgmone, vaidyba tampa intuityvi,
tac¢iau vaizduotés darbo rezultatai tampa suvokiami sgmonin-
gai ir gali buti tikslingai panaudojami sceninéje ekspresijoje.
Metodikos specifika, ypa¢ vidinius kirybinius procesus
pabréziantys aspektai, jgalina aktoriu kurti daugiau, negu jo
samoné ar asmenine patirtis leidzia projektuoti. Tokj akto-
riaus gebéjima M. Cechovas jvardija kirybine individualybe,
kuri geba perteikti samoningo suvokimo ribas iSpleciancig
aktoriaus pasamone ir Zmogiskaji archetipini mastyma. Toks
vaidybos principas siejasi ne tik su aktoriaus vaizduotés me-
chanizmais, bet ir su neapibendrinamos dvasinés veiklos as-
pektais. Galima teigti, jog M. Cechovo metode aptariamas
rytojaus teatro pobudis i§ esmés ir atspindi dvasine vaidybos
praktika. Pasak teatro kritiko ir rezisieriaus Charleso Marowit-
zo, metodas jtvirtina aukStesniojo gyvenimo siekio principa,
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kuris aktoriy praturtina ir pripildo (10, 78). Ta¢iau minimo
dvasinio lygmens samprata netapatinama su religinémis ir
metafizinémis reik§mémis. Dvasinj lygmeni, pagal M. Cecho-
vo metodika, galima interpretuoti kaip bidingg Zmogaus or-
ganizmo visumos dalj, kurig aktorius turi atrasti, suvokti ir
praktiSkai bei objektyviai studijuoti. Anot M. Cechovo, ,..tal
bus konkretus jrankis arba btdas, kuriuo mes naudosimeés
taip pat kaip ir kitomis priemonémis" (15).

Dvasinio lygmens apraiskas galima susieti su vidinio ir
iSorinio aktoriaus kiino harmonija, kuri akademinio meno dis-
ciplinose neretai yra ignoruojama, labiau susitelkiant j tiks-
lingos fizinés ekspresijos tipizacija. Pasak Liisos Byckling,
M. Cechovas atmeté dvilypj Vakaruy kultaros mastyma ir, kaip
aktorius, sugebéjo perteikti vidinio jausmo bei iSorinés formos
sinteze, kurig JAV rezisierius Robertas Lewis pavadino ,totalia
vaidyba" (14). Tokios vaidybos principy apraisky galima ap-
tikti dar M. Cechovo aktorinéje praktikoje, dirbant Maskvos
teatruose. Rez. M. O. Knebel pabréZia M. Cechovo vaidybine
raiSka ir teigia, jog iSgyvenimuy tikrumas ir natiralumas, per-
smelkiantis jo kaip aktoriaus personazus, pakeité priimtg ir
jprasta poziirj i teatro Zanrg Rusijoje (12). Visi M. Cechovo
kuriami personazai, anot jos, buvo pilni gilaus vidinio turinio.
Toks psichofiziologinis kuriamo vaidmens modelis reikalau-
ja, kad aktorius persvarstytu personaZzo prigimties aspektus.
L. Byckling tvirtino, jog metoda studijuojantis aktorius turi
nuolatos iSlaikyti vidinj filosofinj diskursa, ir iSskyré morali-
nes-filosofines aktoriaus mastymo kryptis: dvasios vystymosi
idéjos Zmogaus mikrokosmose ir istorijos makrokosmose bei
santykis tarp materializmo ir ,,dvasinio mokslo" (3, 5). Filo-
sofine metodo kokybe jzvelgé ir G. Padegimas, pasak kurio,
kiekvienas M. Cechovo metodikos elementas turi biiti susie-
tas su specifiniu filosofiniu aspektu (16).

M. Cechovo metodika skatina aktoriy tapti jvairialypiu
kureju, neapriboti savo profesijos vien sceninio vaidmens at-
likéjo samprata. M. Cechovo kiirybos tyrinétojo M. Gordono
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teigimu, ,idéja, jog aktorius gali perZengti dramaturga arba
pjese, yra pirmasis laiptelis suvokiant M. Cechovo metoda ir
kuo jis skyrési nuo ankstyvuju K. Stanislavskio mokymu" (11,
8). Nors M. Cechovas savo teorijose nepaneigé dramaturgijos
jtakos teatriniam pastatymui, tac¢iau pabrézé aktoriaus kiirybi-
ne laisve interpretuoti literatiirinio teksto gaires ir dinamiskai
pritaikyti jas sceninéje personaZzo iSraiSkoje. Toks aktoriaus
savarankiSkumas neretai iSkreipia dramaturgo kuriama vaiz-
dinj bei siuZeto ir naratyvinés linijos vientisuma, taciau ska-
tina aktoriy fantazuoti ir iSryskina savitg kirybinés ekspre-
sijos modelj, kuris redukuoja ir priklausomybe nuo realizmo
jtakos. Toks pozitris skiriasi nuo formaliy K. Stanislavskio
sistemos aspekty, atspindinciy realistine psichologinio teatro
krypti, kuria grindZiama vaidyba turi kiek jmanoma tiksliau
atspindéti organiska individo prigimtij ir elgsena.

IS dalies mimetinis ir suvaldytas aktoriaus ekspresyvumas
del realistiko vaidmens portreto M. Cechovo buvo paneigtas
ne tik vystant savita aktoriaus metoda, kuris yra grindZiamas
intuicija ir vaizduote, bet ir ankstyvosios jo, kaip aktoriaus,
karjeros MCHAT laikais. C. Marowitzas savo pranesime ,Ce-
chovas pries Stanislavski" pazyméjo, jog ,Stanislavskio sis-
tema sekantis aktorius bando perkurti tikrove, kokia mato
aplink save ir kokia pavaizdavo dramaturgas. O Cechovo ak-
torius sceninémis priemonémis bando pasiekti Zmogiskosios
transformacijos” (10, 79). K. Stanislavskio ir M. Cechovo tech-
nikas supriesSina ir S. Jurskis, analizuodamas vaizduotés itaka
kiirybiniam procesui. Autorius nurodo, jog M. Cechovo me-
toda pritaikantis aktorius naudoja vaizduotés produktyvuma,
pasitelkdamas ji vaidmens kirimo procese. O ,puritoniska,
sustabaréjusi sistema S§i sugebéjima iSmusdavo" (13). Nagri-
nédamas M. Cechovo metodq, S. Jurskis iSskyre svarbiausius
aspektus: gebéjima jausti aplinkos atmosfera ir aktoriaus uni-
versaluma kuriant jvairialypius vaidmenis.

Esmine M. Cechovo metodo ir K. Stanislavskio siste-
mos prieSprieSa galima laikyti emocinés atminties samprata.
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C. Marowitzo teigimu, M. Cechovas ,atmeté emocine atmintj
ir socialiniu stebéjimu pagrista naturalizma, vietoj ju pasitel-
ké asmenine aktoriaus patirtj ir impulsus, ateinancius i$ ato-
kiausiu vaizduotés kampeliy"”. Autorius pazymeéjo, kad ,uzuot
nuolat perdirbinéjus ir eksploatavus ribota aktoriaus asme-
nybe [...], Cechovas siiilé skverbtis j slaptus aktoriaus psi-
chikos kampelius ir iSlaisvinti daugybe skirtinguy personaZzu,
kurie laukia, kol bus pazadinti. Kiekvienas personaZzas ikiinys
koki nors nauja ,vidinio a$" aspekta ir atvers nauja aktoriaus
talento lygmeni" (10, 78). Pasak C. Marowitzo, ¢echoviskas
personazas okupuoja ne aktoriaus psichologija, bet jo kiina,
ir taip uzvaldo siela. Aktorius ne imituoja save, pasitelkdamas
emocine atmintj, bet, uz¢iuopdamas naujus savo paties aspek-
tus, produkuoja naujus ivaizdzius. L. Byckling tokj procesa
laiké svarbiausiu M. Cechovo metodo principu. Pasak teatro-
logeés, tokiag M. Cechovo suformuluotg metodikq galima pava-
dinti ,,imitacijos teorija", kuria besiremiantis aktorius sukuria
savo vaidmenj vaizduotéje, o tuomet siekia imituoti jo vidine
ir iSorine kokybe (4, 67). Teatrologés manymu, M. Cecho-
vo kiiryboje beveik nebematyti stanislavskiskos emocineés ir
psichologinés atminties, bet labiau susitelkta i universalius ir
dvasinius aktoriaus potyrius. Pasak L. Byckling, M. Cechovo
kurybinéje laboratorijoje mintys isiktnijo | regimus persona-
Zus (produkuotus vaizduotés), kurie reikalauja persikiinijimo
scenoje (3, 6).

Personazo suvokimas ir jo vieta
aktoriaus kuryboje

leskant aktoriaus ir personazo saveikos modelio, metodo
sampratg galima palyginti su psichologinés vaidybos pagrin-
dais (sistema), kurie yra suformuluoti K. Stanislavskio veika-
le ,Aktoriaus saviruoSa". Sistemoje detalizuojama vaidmens
kiirimo struktira susideda i$ triju pagrindiniy etapu: duoty-
ju aplinkybiy, iSsikeliamy virsuzdaviniy ir jausmy tiesos, kuri
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suvokiama kaip esminis aktoriaus darbo rezultatas. Abieju te-
atraly metodikos, kuriomis ieSkoma naujos teatrinés kalbos ir
organiskos aktoriy vaidybos, siejasi vaidmens kiirimo procese,
nes pabrézia bitent jausmy tiesos buvimg aktoriaus vaidyboje
ir emocine kuriamo vaidmens iSraiska.

Vis délto M. Cechovo metodika grindZiamas personaZo
suvokimas yra atskiriamas nuo grynai psichologiniy vaidmens
karimo principu, jtvirtintu K. Stanislavskio saviruosoje®. Per-
sonazas, anot M. Cechovo, yra neap&iuopiamos aktoriaus
kurybos rezultatas, todél vaidmens charakteristika, taip pat
iSgyvenimuy (suvokiant juos kaip fiktyvy elementa) ir emocijy
samplaika negali buti aktoriaus formuojama tiesiogiai ir struk-
tariSkai, remiantis vien analitine prieiga. Kadangi sceniné vai-
dyba, M. Cechovo teigimu, turi biti jvykis, atsitinkantis kaip
pasekmé, aktorius, pasitelkdamas iSorines ir vidines persona-
7o savybes, turi ne samoningai vaidinti, bet leisti vaidmeniui
organiSkai plétotis per aktoriaus fizinj ir jausminj aparata.

M. Cechovo metodikoje yra sureikéminamas minties vizu-
alumas ir kuriamo personaZo aktyvus savarankiSkumas, kuris
pirmajame, vaizduotéje vykstanciame, vaidmens kiirimo eta-
pe pasireiSkia kaip chaotiSka emociniy, dvasiniu ir vizualiniu
impulsy sklaida. Vaidmens produktyvumas yra grindZiamas
aktoriaus gebéjimu priimti, pazinti ir nukreipti vaizduote-
je surasta personaZa spektaklio tikslams reikalinga linkme.
Todél galima teigti, jog valingas vaidmens valdymas sceno-
je priklauso nuo aktoriaus gebéjimo suvokti jo vaizduotéje
vykstancius procesus. Tokia vaidybos metodika ne tik ska-
tina aktoriaus kiirybiSkumg, bet ir priartina aktoriaus darba
prie meniniy kirybos aspektu. Metoda taikanc¢io aktoriaus,
tradiciSkai suvokiamo kaip vaidmens atlikéjo, reikSme bei
uzdaviniai kuriant spektaklj gerokai iSple¢iami, o vaizduotés
produktyvumas, remiantis tokiu principu, tampa svarbiausiu
kokybiniu vaidmens kurimo mechanizmu.

5 Turima omenyje K. Stanislavskio knyga , Aktoriaus saviruo$a".
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Strukturinj vaidmens formavimo modeli galima atskleisti
iSskiriant tris esminius vaidmens kiirimo etapus: tai persona-
7o prigimties suvokimas (idéjinés plotmeés paieska), vaidmens
charakterizavimas (kokybinis vaidmens aspektas) ir aktoriaus
sceniné ekspresija (iSoriné vaidmens iSraiska).

PersonaZo prigimtis

Pagal metodikos samprata, vaidmens kokybiné prasme ir
semiotiné reikSme priklauso nuo aktoriaus gebéjimo per ku-
riamo personazo kauke publikai atskleisti vaidmens prigimt;i.
Tokia prigimtis gali biiti suvokiama kaip prasme iSlaikantis
Zenklas, kuriuo aktorius spektaklio veiksme gali manipu-
liuoti. Pasak M. Cechovo, kiekvienas kuriamas personazas
iSreiSkia bendra ideéja, kurig aktorius turi suvokti ir gebeti
jprasminti (15). TaCiau konkretaus vaidmens metafora drau-
ge yra ir aktoriaus kurybos rezultatas, kadangi, per sukurtg
vaidmenj komunikuodamas su Zitirovu, aktorius tg metafora
iSryS8kina — artistinémis priemoneémis jis paver¢ia vaidmens
idéja kurybiniu rezultatu. Remiantis tokiu principu, gilesnj
personazo suvokimg perteikia ne dramaturgo suformuluoti di-
alogai, bet maskuoja personaZzo veiksmai, emocijos, jausmai,
subjektyvis ir objektyvis troSkimai.

leSkodamas personazo prigimties aspektu, aktorius turi ne
tik perprasti vaidmens verbalinj turinj, bet ir surasti spekta-
klio vietas, kuriu sceninis veiksmas (arba jvykis) yra kertinis
personazo raidai. Kitaip tariant, iSoriniame spektaklio veiks-
me ir vidiniame turinyje aktorius turi surasti esminius akcen-
tus, kurie apibrézia kuriamo personazo prigimtj. ReikSmingi
tampa ir objektyvis busimo vaidmens veiksmai, emocijos, ir
dramaturgo bei reZisieriaus suformuluoti bendrieji pjesés ir
spektaklio tikslai, kuriais remdamasis aktorius gali ieskoti
gelminés vaidmens sampratos. Duotosios aplinkybés ir spek-
taklio uzdaviniai, kurie neretai yra suformuluojami viso ki-
rybinio kolektyvo ir priklausomi nuo pjesés medZiagos bei
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reZisieriaus interpretaciju, tampa svarbiu Saltiniu gilinantis i
personazo prigimt;j.

Kuriamo personazo prigimtis, atmetus vidines ir iSorines
iSraiSkos priemones (vaidybos procesa), slypi netiesioginéje
aktoriaus ir dramaturgo komunikacijoje. Dramaturgo pateik-
ta informacija (daZniausiai turinys), kuria aktorius naudojasi
scenoje, yra ir pirminis kuriamo vaidmens charakterio etapas.
ZodZiuose ir dialoguose aktorius ie§ko personaZo gyvybinio
branduolio, kuri per savo raiska, suvokima ir vaidmens kauke
kiirybiskai interpretuoja ir perduoda Ziarovui. Ta¢iau M. Ce-
chovas sitilé susitelkti tik j siaurus dramaturginés medziagos
aspektus, kurie yra esminiai ir be kuriu personaZas praranda
savo reikSme. DidZiausia pjesés turinio dalj sudaranti drama-
turginé informacija, pasak M. Cechovo, yra arba nereik$min-
ga, arba esti tik svarbiausiu pjesés akcentu grandis (19).

Galima iSryskinti keturis pagrindinius personaZzo pri-
gimties elementus: jausmai ir emocijos; personazo veiksmai;
personazo tikslai; dramaturgo tekstas. Aktorius ne tik turi
perteikti esminius personazo prigimties aspektus, bet ir i3si-
aiskinti, kaip apibendrintg vaidmens samprata koncentruotai
perduoti ziGrovui, kadangi spektaklio trukmé daznai tampa
klittimi nuosekliai atskleisti visapusiSkam personazo pa-
veikslui. Todél vaidmens charakterio perteikimas ziGirovui ir
publikos gebéjimas ji isisgmoninti tiesiogiai priklauso nuo
aktoriaus gebéjimo artistiSkai suderinti Siuo keturis elemen-
tus ir gebéti juos koncentruotai panaudoti jprasminant per-
sonaza.

Aktoriui svarbiis yra ir iSsikelti meniniai uzdaviniai bei re-
Zisieriaus nuorodos. Bandydamas personazo prigimtj padaryti
akivaizdZig, aktorius rizikuoja kuriama vaidmenj paversti pri-
mityviu ir vienakrypc¢iu. Personazo prigimties paieSkas galima
palyginti su giminingais aspektais K. Stanislavskio sistemoje,
kurioje ieSkant personazo esmeés pirmiausiai sitiloma zvelgti i
duotgsias aplinkybes: aktorius turi pazinti kiekvieng scenoje
iSreiSkiamos iSorinés pasekmeés (objektyvaus jvykio) ir vidiniy
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personaZo motyvy prieZastinguma. M. Cechovas tokio prieZas-
tingumo paieskas sitilo palikti savaiminei personazo raiskai, ak-
toriui ir labiau gilintis i sceninio veiksmo pazinimg etapais.

Vaidmens charakterizavimas

Kuriamo vaidmens charakterio paieSkos prasideda ta aki-
mirka, kai aktorius pripazista savarankiSka personazo, kaip in-
tuityvaus vidinés veiklos produkuoto organizmo, egzistavima
ir taip leidZia samoningai nekontroliuojamam vaizduotés darbo
procesui charakterizuoti vaidmens prigimtj. Pagal M. Cecho-
vo metodika, Sis vyksmas yra savaiminis, ta¢iau aktorius turi
zinoti, kokius vaidmens iSraiSkos elementus nori panaudoti
jprasmindamas personaza. Suradus nesamoningai vaizduotéje
susiformavusio personazo vaizdini, aktoriaus karybinéje pasq-
monéje spontaniSkai prasideda vaidmens psichologijos raidos
procesas. Taciau pasamones darbo ir vidinés bei iSorinés eks-
presijos rySys yra neapciuopiamas ir nuolatos kintantis, todel
kiekvieng kartg charakterizuojant vaidmenj aktoriaus kurybos
rezultatai kokybiskai ir kiekybiskai skiriasi. Pasak M. Cecho-
vo, kiekvienas naujas vaidmuo i$ aktoriaus reikalauja vis kito-
kios technikos ir specifinio pasirengimo (5, 82). Metodas turi
biti suvokiamas kaip vientisas darinys, sudarytas i§ daugybés
sudedamuju elementy, todél kai kurdamas vaidmenj pritaiko
vieng technika, aktorius ima laipsniskai suvokti M. Cechovo
metoda kaip visuma.

Vis délto esminiai metodikos principai, kuriu pagrindu
nuosekliai konstruojami vaidmens charakterizavimo etapai,
turi buti pabréziami. Metodo gramatika yra grindZiama ak-
toriaus vaizduoteés ir koncentracijos jégos aktyvumu bei Siy
dvieju vidiniy procesu tarpusavio saveika, kadangi vaizduotés
produktyvumas priklauso nuo démesio sutelkimo, ilgalaikio
iSlaikymo ir gebéjimo aktyviai keisti démesio objekta. Anot
M. Cechovo, buitinés ir sgmoningam Zmogui badingos kon-
centracijos jégos nepakanka aktoriui, kurio kuryba remiasi
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vaizduotés produktyvumu (15). Pagal toki principa, démesys
tiesiogiai siejasi su personazo plétote (kadangi personazas yra
vaizduotés produkuotas organizmas) ir daro jtaka vaidmens
kokybei, kintant sceninei iSraiskai, kadangi démesys meto-
dikoje suvokiamas kaip nepertraukiama vidiné veikla, kurios
eiga yra simultaniSka kity procesu atzvilgiu ir nepriklauso
nuo fizinés raiSkos. Taciau démesio sutelkimas neapsiriboja
vien gebéjimu vienu metu atlikti kelis veiksmus. ISlavintas dé-
mesys leidZia aktoriui atsipalaiduoti ir i§ savo démesio lauko
pasalinti nepageidaujamus iSorinius arba vidinius trikdzius.
Démesio sutelkimo procesas M. Cechovo metodo gramatikoje
yra aiskiai strukttruotas ir iSskaidytas i keturis etapus: objek-
to matymas; objekto trauka; verZimasis i objekta; jsiskverbi-
mas j objekta. Sutelkiant démesi, toks aktas (samoningai arba
spontaniSkai) nuosekliai vyksta aktoriaus viduje, o objekto
apibreéztis siejasi nebitinai su fiziniu kinu, bet labiau su vaiz-
duotés produkuotu jvaizdZziu.

Analizuojant metodikoje suformuluota démesio sutelki-
mo procesg, verta palyginti ji su K. Stanislavskio sitlytomis
aktoriaus koncentracijos jégos praktikomis, kadangi sistemo-
je pateikta démesio sutelkimo samprata leidzia isSryskinti Sio
M. Cechovo metodikos aspekto savituma. K. Stanislavskio sis-
temoje aptariamas démesio procesas yra siejamas su viesos vie-
natvés ratu, kuri galima suvokti kaip aktoriy supancia jsivaiz-
duojama sfera, vaidinant leidZiancig sutelkti ir iSlaikyti démesij
tame rate atsidiirusiems personazams ir kitiems spektaklio ele-
mentams. Viesos vienatvés rato pirminé forma tampa pagrindu
kuriamo personazo raiSkai, leidzianciai aktoriui psichologiskai
eliminuoti uz viesos vienatvés rato riby esancia vizualig erdve.
Sios démesio sferos ribas aktorius gali keisti, kiek to reikalauja
spektaklio veiksmas, personaZy tarpusavio santykiai ar kontak-
to su zitirovais bitinybé. ViesSos vienatvés ratas gali biti suvo-
kiamas ir kaip aktoriaus sceninés israiSkos priemoné, kadangi
yra tiesiogiai susijes su vaidmens perteikimu — Sis ratas veikia
sceninés ekspresijos akimirka, kai aktorius jkiinija personaza.
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Toks démesio sufokusavimas atspindi Zmogaus minciy darbg
ir koncentracijos vyksma samoningame gyvenime.

M. Cechovo metodikoje démesio procesas yra suvokiamas
kaip psichotechniné priemoné, kuri yra nukreipta | persona-
Zo vystymasi ir bitinybe aktoriui jkiinyti kuriamg personaza.
M. Cechovas teige, jog aktorius niekuomet neturi iSeiti i sce-
na, biidamas savimi, ir Zitrovui rodyti savo tikruju emociju
bei iSgyvenimuy. Vaidyba tik tuomet tampa produktyvi, kai
aktorius susikuria scenine kauke, uz kurios slepiasi vaidinda-
mas (9, 50). Toks metodo principas reikalauja tarp aktoriaus
ir zZiirovo suformuoti trecig elementa — personaza, kurj ak-
torius suvokia ir iSreiskia per sukurto jsivaizduojamo kiino
raiSka. Aktorius susikuria jsivaizduojamq king, kurj vaizduo-
téje jterpia tarp saves kaip aktoriaus ir ZiGrovo kaip suvokéjo.
Isivaizduojamas kunas veikia ir kaip metodologiné grandis
iprasminant vaidmenj, kadangi padeda aktoriui ne tik pajusti
personazg psichologiskai, bet ir suvokti vizualiai.

Isivaizduojamq kiing galima apibrézti kaip aktoriaus vaiz-
duotés darbo rezultata (neturintj tiesioginio rysio su personazo
ktnu), kuris formuojasi ne tik aktoriaus kuryboje, bet yra pri-
klausomas ir nuo dramaturgo bei rezisieriaus sukurty jvaizdziu.
Panasiu principu, kaip viesos vienatvés ratas K. Stanislavskio
sistemoje, jsivaizduojamas kinas gaubia aktoriaus kiing, taciau
vizualinis aktoriaus ir jsivaizduojamo kiino santykis bei akto-
riaus fizinio kuno ir vaizduotéje gimusiu formuy pajauta glau-
dZiai persipina. Pasak M. Cechovo, jsivaizduojamas kiinas vei-
kia toje pacioje erdveés vietoje, kurioje veikia ir aktoriaus fizinis
kinas, o aktorius susitelkia j démesio jsivaizduojamam kinui
iSlaikyma ir buvima to kiino viduje. Veikdamas scenoje be {si-
vaizduojamo kiino, aktorius, M. Cechovo teigimu, eliminuoja
teatro kaip meno suvokima (15).

M. Cechovo metodinés priemonés, kitaip negu K. Stanis-
lavskio sistemoje, yra labiau sutelkiamos ties iSoriniy priemo-
niy ir koncentruoty jvaizdziu naudojimu siekiant sukelti vidi-
ne kino reakcija. Siuo metodu yra sitiloma personazo iSorines
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charakteristikas suvokti kaip isivaizduojama iSorine forma ir
leisti per ja formuotis ir vystytis personazo psichologijai. Vai-
dmens charakterizavimo procesas i$ aktoriaus reikalauja i$-
lavintos vaizduotés ir gebéjimo mastyti erdvéje bei vizualiai
suvokti savo kiing. Ta¢iau vaidmenj charakterizuojantis akto-
rius negali kuriamo personaZo sieti vien su savo paties fiziniu
portretu. [sivaizduojamas ktinas, nors ir sutampa su aktoriaus
kiinu, gali turéti pastarajam prieSinga kokybe, biti didesnis,
deformuotas ir t. t. Tokia jsivaizduojamo kano ir aktoriaus
fizinio kino disharmonija keicia ir psichologini vaidmens
suvokima, besivystantj lygiagrec¢iai su personazo vizualinés
charakteristikos, kuri formuojasi aktoriui dirbant vaizduoté-
je, suvokimu. Aktorius turi savo vaizduotéje jZengti tiesiai }
isivaizduojamq kung tokiu budu, jog pastarasis ir jo paties
kiinas susitikty toje pacioje erdvés vietoje. Toks dvieju kiiny
susidiirimas neiSvengiamai turi savaimini psichologinj rezul-
tata, kadangi tarp charakteringuju iSoriniy personazo savybiy
yra ir vidinis psichologinis charakteris. Aktorius, vaizduotéje
atsidurdamas vizualiai aukStesniame, arba, pavyzdZiui, Zemes-
niame uZ ji jsivaizduojamame kine, i$ karto atsiliepia i kintan-
¢ig vidine psichologija, kuri yra to personazo charakteringuju
iSoriniu savybiy atspindys. Démesio akto metu jsiskverbda-
mas j kuriamg personaZza, aktorius intuityviai ir nesagmoningai
transformuoja save psichologi$kai, kadangi iSorinés ir vidinés
vaidmens charakteristikos kiirybiniame procese pasiZymi ten-
dencija viena kitg papildyti ir praplesti. Taciau, isiskverbda-
mas i kuriama personaZza, aktorius neeliminuoja saves kaip
individo. Aktoriaus samoningas darbas vaidinant iSlieka im-
pulsy ir netiesioginio personazo valdymo stadijoje.
Psichologinis personaZo suvokimas M. Cechovo metodiko-
je iSrySkéja per aktoriaus vaizduotés intensyvumo ir démesio
sutelkimo proceso kokybe. Kuo ilgiau aktorius iSlaiko démesij
isivaizduojamam kiainui, kuris ji supa, tuo naturalesnis tas kiinas
tampa ir tuo maZziau démesio bei koncentracijos jégos reikia
norint biti jo viduje. Ateinant i scena, aktoriaus vaizduotéje
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jau yra intuityviai susiformaves ir charakteristiSkai iSpléto-
tas vaidmuo. Taciau, kitaip negu K. Stanislavskio sistemoje,
personazas yra lokalizuojamas ne aktoriuje (kitaip tariant —
psichologinéje sferoje), pakeisdamas jo, kaip savo vaidmens
suvokéjo, buvima, bet aktoriaus iSoriniame kiine — gaubia ji
tarsi sfera arba aura. Aktorius turi surasti biida, kaip kuriamo
vaidmens charakteristika galéty pakeisti aktoriaus fizinj kuna
ir kaip duotosios aplinkybés, kurios vaidinant yra nepastovios
ir nuolat kinta, galéty transformuoti aktoriaus vaidyba.

Charakterizuodamas vaidmenj, metoda taikantis aktorius
dirba su trimis pagrindiniais elementais: personazu, jsivaiz-
duojamu kiinu ir savo paties kiinu. Bidamas Salia fiktyvaus
personazo ir tikro aktoriaus kiino, jsivaizduojamas kiinas per-
formuoja aktoriaus fizini king, psichologijg ir galiausiai akto-
rius bei fiktyvus personaZzas susilieja viename asmenyije. Vis
délto jsivaizduojamo kiino dalyvavimas kuriant vaidmenij i$ es-
meés skiriasi nuo susitapatinimo sampratos, apie kurig kalbéjo
K. Stanislavskis savo sistemoje. Anot M. Cechovo, ,bity blo-
gai, jeigu jus nesiripintumeéte, aplaidZiai vertintumeéte jsivaiz-
duojamq king ir bandytumete forsuoti save tapti personazu
be Sio jsivaizduojamo kiino, kuris yra tarp jisuy ir jisu kuriamo
personazo! Tai bty ne artistiSka, o sunku ir netgi skausmin-
ga. Egzistuoja milZiniSkas skirtumas, ar jis forsuojate savo
psichologija ir kiina, kad jis virsty personazu, ar leidZiate tam
jvykti savaime. Leiskite jasy jsivaizduojamam kinui atlikti $j
darba uZ jus. Nepersistenkite ir nedarykite nereikalingu sun-
kiy darbu, kad isiskverbtumeéte i personaza. Jis patirsite di-
delj artistinji malonuma, kai kazkas jumyse uz jus padarys visa
Sita darba, o jus tik dZiaugsités ir meégausités rezultatu” (15).
Galima teigti, jog jsivaizduojamas kiinas, transformuodamas
aktoriaus kiung ir psichologija, veikia kaip metodiné grandis,
salygojanti aktoriaus ir personaZo tarpusavio komunikacija.
Isivaizduojamas kuinas, budamas intuicijos produktas, atspin-
di ir aktoriaus fizines bei psichines galimybes, neforsuodamas
ir nezalodamas organiskos kuriancio individo prigimties.
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Vaidindamas ar repetuodamas su jsivaizduojamu kinu, ak-
torius pamazu vystosi kuriamo personazo viduje, atsiriboda-
mas nuo savo fizinio kiino ir neturédamas galimybés tiesiogiai
jo valdyti. Tokiame santykyje isryskéja ir esminis §j vaidmens
kiirimo etapa apibréZian¢iy K. Stanislavskio ir M. Cechovo
metodiky skirtumas. Galima tvirtinti, jog, pagal pastaraja, ak-
torius savo fizinj kiing sutapatina su personazo kiinu ir taip
daro itaka vidinés psichologijos kaitai, o K. Stanislavskio siste-
mq pritaikantis aktorius sutapatina savo ir kuriamo personazo
psichologine sferg tokiu principu, jog tikras aktoriaus kinas
tampa valdomas vidiniy fiktyvios asmenybés impulsu.

Pagal M. Cechovo metodika, kiekvienas vidinj charakterj
ir psichologine kokybe atspindintis Zmogus savo viduje yra
centralizuotas. Todél psichologine charakteristika, valig ir va-
lingus impulsus, butinus jsivaizduojamo kiino koncentracijai,
requliuoja jsivaizduojamas centras, kuris apibrézia dinamine ir
kokybine vaidmens raiSkq. Kaip Zmogui bidingiausia centrg
M. Cechovas nurodo kriitinés plote esancig sritj, kuri pripildo
energijos aktoriaus kiina, subalansuoja vidine ir iSorine eks-
presija bei padaro vidinius ir iSorinius impulsus harmoningus.
Taciau vaidmens charakteristika reikalauja suformuoti dishar-
moniska jsivaizduojamq centrq, kadangi draminés struktiros
personazy psichologijg ir elgesj daZniausiai lemia vidinis ir
iSorinis disbalansas. Tokiu principu jsivaizduojamo centro lo-
kalizacija aktoriaus kune tiesiogiai formuoja charakteringa-
sias vaidmens savybes, todel kuriamo personaZzo portretas is
esmes priklauso nuo jsivaizduojamo centro egzistavimo bei
dinaminio kitimo. Kiekvienas jsivaizduojamas centras taip pat
turi tureti tam tikrg savitiksle kokybe ir atspindéti statiSkumg
arba dinamisSkuma.

ISbaigto psichologinio ir charakteringo vaidmens kiirimo
procese [sivaizduojamas kianas ir jsivaizduojamas centras yra
glaudziai susije. Galima teigti, jog jsivaizduojamq kiing valdo
ne tiesioginis aktoriaus samoneés darbas, bet jsivaizduojamas
centras, nuo kurio pobtidzio ir raiSkos priklauso jsivaizduojamo
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kano kokybé. [sivaizduojamas kunas ir jsivaizduojamas cen-
tras saveikauja vienas su kitu kaip neatskiriamos, viena nuo
kitos priklausomos sudétinés personazo dalys, taciau reikia
pazymeti, jog jsivaizduojamame centre yra sutelktas persona-
7o gyvybinis branduolys, leidZiantis aktoriui vaidinant iSlai-
kyti tiesioginj psichologini kontakta su jsivaizduojamo centro
kokybiniais aspektais: judéjimu, plétimusi, traukimusi, pulsa-
vimu, ritmu ir t. t. ReZz. G. Padegimas pastebéjo jsivaizduoja-
mo centro ir jsivaizduojamo kuno dialektine tarpusavio jungti
ir kaip tokios dvigubos saveikos vaidmens charakterizavimo
asj nurode jsivaizduojamq centrq, kuris tiesiogiai reguliuoja
isivaizduojamo kiino jvaizdZio kaitq ir pagrindZzia jsivaizduoja-
mo kano formavimosi kryptj.

Isivaizduojamo centro, kaip dinaminio ir kokybinio aspek-
to, ir jsivaizduojamo kiino, kuris suteikia kuriamam personazui
vizualig ir reikSminga forma, santykis tampa charakterizavimo
pamatu ir esminiu tiesioginio aktoriaus darbo jrankiu kuriant
ir jk@inijant vaidmenj scenoje. Analizuojant M. Cechovo me-
todg galima tvirtinti, jog vaidmens jsisavinimas ir charakteri-
zavimo procesg lydinti sceniné ekspresija i§ esmes priklauso
ne nuo nuoseklaus aktoriaus darbo formuojant personaza, bet
nuo kiarimo kartu su tuo personazu. Glaudaus aktoriaus ir
kuriamo vaidmens rySio kokybé priklauso ir nuo kirybiniam
procesui skirto laiko, kai aktorius jkiinija surastg personaZzg ir
veikia kartu su juo. Sistemingo kiurybinio proceso metu ak-
torius intuityviai suvokia budus, kuriais jo kuriamas persona-
Zas jprasminty viena arba kita iSorinj ar vidini veiksma. Taip
aktorius pagrindzia intuityviai jsisavintg vaidmens charakte-
ristikg, pritaikydamas kiurybinio darbo rezultatus spektaklio
uZdaviniams. Vis delto G. Padegimas paZymi, jog pirmajame
vaidmens charakterizavimo etape, kai surandamas jsivaizduo-
jamas centras, aktorius neturi ignoruoti racionalios busimo
vaidmens traktuotés, kadangi jsivaizduojamas centras turi at-
spindéti tam tikrus iSsikeltus objektyvius spektaklio uzdavi-
nius (16).
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Vienas i$ esminiy sceninés kiirybos kokybés aspekty yra
aktoriaus gebéjimas iSlaikyti tas pacias personaZzo charakte-
ristikas kintant spektaklio veiksmo aplinkybéms. IeSkodamas
vaidmens charakteristikos aktorius, detalizuodamas persona-
7o identiteta, vis labiau pripranta prie savo personazo kaip
visumos. Personazo formavimas (kuris metodikoje yra trak-
tuojamas kaip netiesioginé aktoriaus kuryba) retai gali buti
suvokiamas kaip sisteminga, aiSkiai apibrézta ir nekintanti
veikla, kadangi kiekvienas naujas vaidmuo reikalauja kitokios
sampratos, kurybinés prieigos ir tam reikalinguy priemoniu.
Pirmajame vaidmens kiirimo etape aktorius negali visapusi$-
kai suvokti personazo esmeés bei prigimties, tik nustatyti to-
limesnio vaidmens vystymosi kurybines gaires. Kadangi per-
sonazo suvokimas atspindi tikro ir psichologiskai intensyvaus
individo paZzinimg (nors tokio individo buvimo pagrindas yra
fiktyvus), aktorius i§ pradZiy suZino tik apie charakterizavimo
procese iSrySkéjancias personazo iSorines ir pavirSines vidi-
nes savybes, kurios yra suvokiamos per jsivaizduojamo centro
ir jsivaizduojamo kiuino dialektika. Gaudamas vis daugiau in-
formacijos apie kuriama vaidmeni, aktorius galiausiai prieina
prie paciy ryskiausiy personazo asmenybés bruozy ir esmi-
nés vaidmens prigimties — jo gyvybinio, idéjinio ir filosofi-
nio branduolio. Paskutiniame etape aktorius suvokia, kad jo
kuriamas charakteringas vaidmuo jau yra jo paties, kaip ku-
riancio individo, dalis. Taip aktorius tiesiogiai ir visapusiskai
jsisavina personazo charakterio savybes, iSraiSkos dinamiks ir
psichologija.

M. Cechovo metodika aktoriui sifilo galimybe pasiruosti
per trumpiausia imanoma laikg, nenaudojant varginanciy ir
tiesiogiai vaidmenj formuojanciy priemoniu (plastiniy, chore-
ografiniy ir verbalinés iSraiskos pratybu, siekiant vystyti jaus-
minj aparatg). Taciau kuriant personaza pagal M. Cechovo
metoda neapsiribojama minimalistinés pantomimos raiska.
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Aktoriaus profesiné veikla (taip pat organiné personaZo pri-
gimtis) neatsiejama nuo verbalinio magstymo ir komunikacijos,
todél vidiné ir iSoriné personazo raiska turi biti jungiama su
zZodziais ir kalboje iSkylan¢iomis prasmeémis. Vis delto kuria-
mas personazas neapsiriboja vien tais Zodziais, kuriuos patei-
ké dramaturgas, arba vien ta veiksmo linija, kuri yra pateikta
kaip duotosios aplinkybés. Tiek verbaliné, tiek neverbaliné
personazo komunikacija visy pirma turi biti paties personazo
vidinés kokybés ir charakteristikos atspindys, kadangi me-
toda pritaikantis aktorius personazo raiSkq ziGrovui pateikia
kaip intuicijos produkta.

Kiekviena charakterizacija turi dvi puses: visiSkai psicho-
logine ir fizine-iSorine. Charakterizuojant vaidmenj Sios dvi
puseés turi susijungti ir viena kita perteikti. Kuriamo persona-
70 psichologija, pasak M. Cechovo, visados turi rasti kelig j
fizine ekspresija, kadangi aktorius pagal savo profesija privalo
formuoti personaza kaip du (ar daugiau) polius atspindintj or-
ganizma. Aktorius negali atspindéti Siy poliy, nesujungdamas
fizineés ir psichologinés personazo raiSkos i vientisa psichofizinj
darinj. Taciau aktoriaus profesinis meistriSkumas negali elimi-
nuoti aktoriaus tapatybés. Bandymas tiesiogiai transformuoti
savo, kaip subjektyvaus individo, tapatuma gali turéti negrijz-
tamu pasekmiy jo psichikai, fiktyvios vaidmens psichologijos
raiSka natiiraliai suprieSinant su meninés kiirybos tikslais.

M. Cechovo teigimu, scenoje negali egzistuoti du vienodi
charakteriai, kaip gyvenime negali egzistuoti du vienodi Zmo-
nés (6, 77). Pagal §j metoda, personazus, kaip ir nefiktyvius
zmones, vieng nuo kito skiria tipai, kurie negali biti unifikuo-
ti, o ju diferenciacija apibréziama suskirstymu i dvi plotmes:
iSorinj ir vidinj tipaZa. Vienody iSoriniy tipaZzy tiek gyvenime,
tiek sceninéje kuryboje gali buti daugybé (bailys, aistringa
moteris, drasus vyras), taciau kiekvienas iSorinis tipazas vidu-
je bus skirtingas ir unikalus, todél negali buti suvokiamas ir
scenoje vaidinamas Sabloniskai. Aktorius, pasak M. Cechovo,
negali scenoje kurti vien iSorinj tipa ir pamirsti individualy
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personaZa, kadangi taip aktorius scenoje demonstruoja savo
autoportreta ir kiekvieng karta imituoja savo ankstesniaja vai-
dyba (9, 50). ISorinés ir vidinés vaidmens charakterizavimo
ypatybés uztikrina, jog aktoriaus kuriamas personazas nuola-
tos kinta ir vystosi, taip naikindamas mechaniSkg ir Sabloniskg
scenine raiSka. Be to, aktorius turi suvokti, kad jo jkiinijamas
vaidmuo atspindi tuos pacius vidinés ir iSorines raiskos ko-
kybinius aspektus, kuriuos iSlaiko ir pats aktorius kaip indi-
vidas.

IS esmés individualy jgimta tipa iSlaiko ir pats aktorius, ta-
¢iau kuriamas vaidmuo paprastai néra vien aktoriaus kirybos
rezultatas: personazo tipaZas pradeda formuotis dramaturgo
kuryboje, o statant spektaklj kinta dar labiau. Todél vaidmens
paieskos praplecia buitine aktoriaus raiSka tada, kai aktorius
suranda skirtumy bei savo ir vaidmens vidiniy tipazu kontras-
ta, leidziantj kryptingai plétoti ir visapusiSkai pazinti kuriama
personaza, ir galiausiai pastebi ju abiejy panaSumus. Taciau,
anot M. éechovo, aktorius neturi paskesti charakterizavimo
procese ir personazo iSgyvenime, privalo visados islikti savimi
kaip tipaZzas, kurj daugiau arba maZiau reprezentuoja scenoje
(15). Toks aktoriaus ir personazo tipazu santykis vaidmens
charakterizavimg paverc¢ia daugialypiu ir dinamiSku psicholo-
giniu procesu, kurio metu susiduria dvi psichofizinés raiskos
linijos. G. Padegimo manymu, individualizuojamo vaidmens
tipo svarba kuriant personaZa yra vienas i§ esminiy charakte-
rizavimo proceso aspektuy (16).

Aktoriaus sceniné iSraiSka
ir emociné ekspresija
Teatro erdvés dalimi aktorius tampa scenoje jkunydamas
kuriamg personaza. Taciau aktoriaus buvimas erdvéje yra

dvejopas: fizinis dalyvavimas scenos nepripildant energijos
ir scenos pripildymas vidine energija. Aktorius, nesugebantis
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scenines erdvés pakankamai pripildyti energijos, susiduria su
adekvaciu publikos atoveiksmiu, kadangi aktoriaus profesijos
prigimtis reikalauja visi§ko atsidavimo biinant scenoje. M. Ce-
chovo Zodziais tariant, ,,akimirka, kai nesi gyvas scenoje, tu
esi mires" (15). Aktoriaus sceninés iSraiSkos uztikrintumas,
vaidmens dinamikos suvokimas ir gebéjimas jg perduoti pu-
blikai tiesiogiai siejasi su zZitirovo démesio aktoriaus vaidybai
iSlaikymu. Vis délto samoningos aktoriaus pastangos sukurti
gyvybeés iliuzija scenoje gali neduoti laukiamo rezultato. Meto-
das, pasak L. Petit, i aktoriaus reikalauja tiesos ir visapusisko
atsidavimo zitrovui (11, 3). Tac¢iau ,tiesos" sagvoka M. Cecho-
vo metodikoje néra tapati K. Stanislavskio ,sceninés tiesos"
terminui, kuris nurodo, jog aktoriaus vaidyba visuomet turi
atspindéti logikos principais pagrista tikrove. O M. Cechovo
metodo gramatikoje tiesos samprata yra susijusi su energijos
apraiska vaidinant ir apibrézia aktoriaus, kaip vaidmens k-
réjo, atsidavimag scenoje, savo vidine energijag spinduliuojant
zitirovui.

Vis délto aktorius negali ignoruoti meniniy vaidybos as-
pektu, kurie iS jo reikalauja savo vidinéms transformacijoms
suteikti artistiSkg kokybe. L. Petit pazZymi, jog ,pagrindine
aktoriaus uzduotis yra transformuoti asmeninius iSgyvenimus
i universalig ir atpazistama ekspresijos forma, kuri gali kaz-
ka pakeisti Ziirovo viduje. Tiesiog reprodukuoti asmeninius
ispidZius tokius, kokie jie buvo patirti, nepakanka"” (11, 9).
Pasak M. Cechovo, rytojaus aktorius turi naujai suvokti ne
tik savo fizini kina ir balsg, bet ir visg savo buvimg sceno-
je. Aktorius scenoje turi iSplesti save praktiskai, kad pakistu
buvimo erdvéje pojutis. Aktoriaus mastymas turi tapti kitoks,
jo jausmai turi biuti kitokio pobtdZio, kiino ir balso pojttis
privalo pakisti (195).

L. Petit M. Cechovo metodo atskaitos tasku laiko jude-
jima (11, 6). Psichotechninémis priemonémis judéjimas yra
perteikiamas arba iSoriSkai, arba vaizduotés plotméje, todel
dinamika tampa natiiraliai suvokiamu jvaizdZziu, kuriuo pagal
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Si metoda yra produkuojami vaidmens kirimo ir aktoriaus
ekspresijos mechanizmai. Kino judéjimas, kadangi yra mato-
mas ir lengviausiai ZiGrovy suvokiamas, tampa svarbiausiu ak-
toriaus komunikacijos ir sceninés iSraiskos jrankiu, leidzian-
¢iu vaidyboje pabrézti ekspresyvig forma. Anot L. Petit, kiino
kaip instrumento suvokimas daro aktoriy jautry judéjimui, net
jeigu Sis tampa nesuvokiamas (11, 6). ReZisierius paZymi, jog
visos M. Cechovo technikos islaiko dinaminj principa, todél
nebegali egzistuoti joks neapibréZtas sceninis vyksmas. Ju-
déjimas tampa ir sceninés ekspresijos priemones jungianciu
vardikliu, kuris spektaklio kontekste iSrySkina teatro, kaip
performatyvaus meno erdvéje, samprata.

SkleidZiantis sceninei ekspresijai iSrySkéja vaidmens gylis,
kurj lemia kirybiniy jausmuy, emocijy ir pojiciu saveika su
personazo charakteristika. Nuo jausminio personaZo portreto
priklauso bendras vaidmens iSbaigtumas ir organika bei ak-
toriaus gebéjimas visapusiSkai (uZmezgant emocinj kontakta)
komunikuoti su Zitrovu. M. Cechovas personaZa sitilo suvokti
kaip trinare bitybe, kuri atspindi organinj Zmogaus aparatq
ir yra sudaryta iS: minciy (taip pat vaizdiniu, kadangi Zmo-
gus vizualizuoja daZniausiai mastydamas), valinguy impulsy
(ivairiy veiksmu) ir jausmu (taip pat emociju). Sios trys sude-
damosios personazo struktiros dalys yra glaudziai viena su
kita susijusios ir butinos harmoningam vaidmens portretui.
Jausminis trinares strukturos aspektas metodikoje suvokiamas
kaip grandis, kuri uzbaigia minciy ir valingy impulsu tarpu-
savio saveika. Neturedamas lygiaverc¢io kitoms dviem dalims
jausminio iSbaigtumo, personazas gali tapti techniskas arba
nattralistiSkas, todél aktorius turi susitelkti ne tik i personazo
minciu (vaizdiniy) paieSkas, bet ir i jausminés raiskos tobu-
linimg. Verta pabrézti, jog, scenoje jkiinydamas personaZa,
aktorius visas jo emocijas tiesiogiai patiria pats ir tik paskui
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per personazo vidine ir iSorine sklaidg jas reprezentuoja Zitro-
vui. Taip jausminé personazo struktiira atspindi psichologinj
procesa, kuris aktoriaus vaidyboje matomas iS priezasties ir
pasekmeés principo.

M. Cechovo metodas ikelia du pagrindinius psicholo-
ginio jausmu priémimo ir reakcijos | juos budus: pirmuoju
atveju aktorius priima ispiidZius ir | juos reaguoja tiesiogiai
ir spontaniSkai, o jausmo pobiudis tiesiogiai atspindi klausimag
(priezastis spontaniSkai iSprovokuoja pasekme, atsiskleidzian-
Cig per emocine aktoriaus raiSka); antruoju atveju spontanis-
ka aktoriaus reakcija yra neimanoma ir reikalauja klausima
apmastyti arba perklausti (prieZastis turi buti nagrinéjama
psichologisSkai). Toks modelis leidZia teigti, jog kai kuriuos
jausmus aktorius sugeba pajusti ir jgauti spontaniskai, taciau
kity jausmu staiga pajusti yra neimanoma, todél aktorius turi
jiems pasiruosti ir psichologiskai savyje pazadinti reikalingus
jausmus bei emocijas. Kasdieniame gyvenime, pasak M. Ce-
chovo, jausmai visados kyla Zmoguje tiesiogiai, Sis pajunta
juos staiga ir spontaniSkai, taciau aktoriui jausmai negali biiti
atsitiktiniai, nes priklauso nuo dramaturgo pateikiamos me-
dziagos, rezisieriaus interpretacijos ir bendrosios spektaklio
idéjos. Kuriamas fiktyvus vaidmuo reikalauja organisky ak-
toriaus jausmuy, kuriems atsirasti neuZtenka iSmokti drama-
turgo duotus dialogus arba apsiriboti jsivaizduojamo centro
ir jsivaizduojamo kiino dialektika. PersonaZzo jausmu paieska
pana$i i pirmajj vaidmens kiirimo etapa pagal M. Cechovo
metoda, kai aktorius kryptingos psichotechnikos priemoné-
mis veikia savo samone, norédamas pasamones kiryboje su-
rasti personazo vaizdinj. Jausmu paieSka tokiu btdu tampa
ne samoningu emocinés vaidmens kokybés formavimu, taciau
netiesioginiu jausmuy provokavimu siekiant tiesioginés orga-
niskuy jausmuy sklaidos samonés pavirsiuje.

M. Cechovo metodu analizuojami du skirtingi jausmu
provokavimo budai: K. Stanislavskio sistemoje sitilomas emo-
cine atmintimi grindZiamas jausmy formavimas; spontanisko
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jausmu atsiradimo provokavimas. Emocinés atminties naudoji-
mas kirybiSkai formuojant vaidmenj tampa aktoriaus darbo su
savo psichologija ir atmintimi rezultatu. Tokio proceso metu
aktorius turi prisiminti savo iSgyventus jausmus, kurie atitinka
kuriamo vaidmens jausminius potyrius ir gali bati pritaikomi
personazo raiskai. Surasdamas kuriamam vaidmeniui reika-
lingu emociniy asociaciju, aktorius turi jas iS naujo iSgyventi
sceninés ekspresijos metu. Taip aktoriaus prisiminimai buna
pazadinami kirybiniam darbui siekiant, jog aktoriaus emo-
cinés atminties pakaktu dramaturgo suformuluoto personazo
raiSkai. M. Cechovo metodas iskelia dvi pagrindines proble-
mas, su kuriomis susiduria emocine atmintj reprodukuojantis
aktorius: aktorius gali ,uZstrigti" atsimenamuose jausmuose,
nebegaléti ju atsikratyti kasdieniame gyvenime; asmeniniai
aktoriaus jausmai yra emociSkai skurdiis (dramocentrineés ki-
rybos atzvilgiu) ir neartistiski, kadangi jis yra ribojamas rea-
laus gyvenimo potyriy, todél neturi tiesioginio santykio su
jvairialypiu personazy iSgyvenimais ir redukuoja savo galimy-
bes ijkiinyti bet kokio tipo personaza. G. Padegimo teigimu,
M. Cechovo siiloma emociné ekspresija yra objektyvesné,
kirybiSkesné ir labiau apvalyta nei K. Stanislavskio iSkelia-
ma emociné atmintis, kuri aktoriui suteikia ne gyvu emociju,
kad emocinés atminties fenomenas, kuriuo buvo grindziama
K. Stanislavskio sistema ir i§ jos iSsivystes L. Strasbergo me-
todas, yra nukreiptas i aktoriaus, o ne i kuriamo personazo
psichologija (2, 47). Galima teigti, jog tokiu principu dirbantis
aktorius scenoje reprodukuoja savo paties vidiniu iSgyvenimu
autoportretg, kurio emocine skale labai susiaurina aktoriaus
kurybine amplitude. Teatro pasaulis, pasak M. Cechovo, gy-
vena jam budinga vidini gyvenima, turi tam tikra atmosferg
ir kurybine aura, kurioje yra kuriama teatriné iliuzija. Tokioje
iliuzinéje terpéje realiu iSgyvenimy stebéjimas tampa panasus
i mégavimasi tikra ir nesuvaidinta kanc¢ia arba intymiu ma-
lonumu (15). Bandydamas nuolatos naudoti emocine atmintj,
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aktorius gali susidurti ir su psichologinémis problemomis.
Metodas atskleidZia, jog Zmogaus prigimtis reikalauja pamirs-
ti asmeninius potyrius ir leisti jiems nugrimzti i pasamone.
Nesugebédamas pamirsti savo vidiniy iSgyvenimy arba nuolat
juos atgaivindamas, Zmogus gali prarasti psichinj stabiluma ir
tapti psichologiskai nepastovus.

M. Cechovo metode formuluojama emocinés ekspresijos
raiSka yra grindZiama spontaniSku jausmuy dinamikos provo-
kavimu. Metodo gramatikoje sitloma aktoriaus pasamoneés
struktirg traktuoti kaip vidine kdrybine laboratorijq, kurioje
aktoriaus iSgyvenimai bei potyriai yra organiskai ir nuosekliai
(nors ir neapibréztai) perdirbami ir modifikuojami, paciam
aktoriui samoningai nedalyvaujant Siame psichologiniame
procese. Kurybinés pasqgmonés laboratorijos darbo rezulta-
tas suteikia aktoriaus ekspresijai emocinés kokybés, taciau
metoda taikantis aktorius pirmiausiai uzmezga tiesioginj rysi
ne su realiais ir organiSkais jausmais, bet su tu jausmu po-
juciais, kurie metode jvardijami kaip Zmogiskieji, kultdrinés
pasamoneés padiktuoti archetipiniai jvaizdZiai. O aktoriaus
subjektyvis pojiciai bei gyvenimiski potyriai yra suvokiami
kaip pasamoneés kiirybinio darbo Zaliava. Biitent pasamonéje
tie daugialypiai iSgyvenimai ir jausmai tampa isgryninti, k-
rybiskai performuoti ir aktoriaus vaidyboje pasireiSkia kaip
jausmu prototipai arba bendrieji jausminio proceso archeti-
pai. Tokie jausmuy prototipai metode jvardijami kaip pojiciai,
kuriuos aktorius gali patirti tiesiogiai ir spontaniskai, priar-
tindamas sceninj iSgyvenimg prie ZmogiSkosios prigimties.
G. Padegimas nurodeé, jog aktoriaus emociniai iSgyvenimai
kyla iS pacios M. Cechovo metodikos esmés, taigi, yra ap-
valyti nuo asmeniniy iSgyvenimuy, kurie susiaurina aktoriaus
artistine amplitude. Patirtis, kita vertus, neapriboja kuriancio
aktoriaus galimybiy, kadangi ji pasireiSkia refleksu, instinkty
lygmenyje ir néra aktoriaus analitiSkai reflektuojama. Taciau,
G. Padegimo nuomone, aktorius neturi absoliutizuoti savo pa-
tirties (K. Stanislavskio emocinés atminties principu), kadangi
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tokiu bidu kiryba sumaZinty iki buitiniy savo paties potyriy
ir iSgyvenimu, kurie néra artistiski (16).

Nors aktorius negali sau jsakyti besalygiskai jausti, tac¢iau
gali valingai patirti vieno ar kito jausmo pojuti kaip apiben-
drintg to jausmo suvokima. Atskiriant jausmu sampratg nuo
pojiciy suvokimo, galima aptikti vieng esminj Siu dvieju sri-
¢iy skirtuma: aktorius negali kontroliuoti savo jausmu arba
veikti ju analitine samone, kadangi vidiniai jausmai yra ne-
priklausomi, o ju raiSka neprognozuojama. Tacdiau aktorius
gali tiesiogiai naudoti pojtcius, kurie yra jo samoningoje pa-
naudoje: provokuoti vystytis organiSkus jausmus savo viduje
ir per jsivaizduojamq kiing tuos jausmus susieti su kuriamu
personazu. Anot M. Cechovo, Zmogaus jausmai yra komplek-
siniai, sudétingi ir daZniausiai labai sunkis, ta¢iau pojuciai
visados yra labai paprasti ir elementarts (15).

Pagal metodo samprata, aktoriaus privatus gyvenimas ir
gyvenimas, kurj jis kuria scenoje, yra neatskiriami. Kontras-
tinga diferenciacija tarp fiktyvaus ir tikro gyvenimo gali pa-
sireiksti SabloniSkumu ir nenatiiralia vaidyba, kadangi akto-
rius eliminuoja ji supanciy aplinkos veiksniy reikSme teatro
menui. Aktorius, kaip individas, yra samoningas socialinés
aplinkos elementas, ta¢iau aktoriaus (menininko) prigimtyje
ir profesinéje kuryboje vyrauja dvi skirtingos savo identiteto
suvokimo puses: aktoriaus tikrasis AS ir aktoriaus fiktyvusis
AS, kuriy koreliacija reiSkiasi per scenine ekspresija. Sios dvi
aktoriaus identiteto busenos, pasak M. Cechovo, nuolatos ies-
ko galimybiu viena su kita jungtis ir viena kitai vadovauti.
Jeigu aktorius samoningai nebando atskirti Siy dviejuy savo
tapatybés pusiu, jos sceninés ekspresijos metu susilieja i vien-
tisa kirybinj junginj, kuriame aktoriaus fiktyvusis AS, nors
ir neeliminuodamas sagmoningo aktoriaus individo apraiskos,
paima virSy ir scenine vaidybg pavercia kiirybiska ir itaigia.
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Individo gyvenimas, M. Cechovo teigimu, yra sudétingas
ir i daugialypius psichologinius procesus iSskaidytas vyksmas,
kurj galime apibrézti kaip neracionaly ir nesusisteminama. To-
del M. Cechovo metodikoje yra paneigiamas natiralistiskos
vaidybos pagristumas. Zmogaus gyvenimas, anot M. Cecho-
vo, niekados néra toks primityvus, kad ji buty galima suvai-
dinti scenoje (9, 74). Net stipri ir itaigi psichologiné vaidyba
ir sceninés tiesos principu kuriami realistiniai personaZzai tik
i§ dalies atspindi tikra Zmogaus gyvenima, tacCiau atkartoti jo
nesugeba. Fizinio ir psichofizinio natiralumo siekianti vaidyba
tampa supaprastinta, kadangi zitrovui perduodami tik tie buiti-
nés raisSkos aspektai, kurie yra redukuojami, todél aiskiai atpa-
Zistami. Tokia vaidybos metodika atpaZistama K. Stanislavskio
psichologinio realizmo principuose. Aktoriaus sceniné iSraisSka
sistemoje yra priklausoma nuo esminiy metodiniy mechanizmuy
(priezasties ir pasekmeés principai, loginis motyvy pagrindimas,
psichologinis susitapatinimas), kurie yra nukreipti | realistines
.Dar vienas Zvilgsnis i psichologinj realizma ir jo jspaudus
lietuviy teatre" pazZymeéjo, kad psichologiné vaidmens raiSka
K. Stanislavskio sistemoje budavo nustelbiama fiziniy ir tipi-
zuoty iSorinés raiSkos aspektu dél klaidingos ir pavirSutiniSkos
aktoriy ir rezisieriy interpretacijos (2, 50). Taip tipizuoti iSorinés
raiSkos aspektai tampa scenoje imituojamo tikro gyvenimo si-
muliakrais ir nebeatspindi realistinés kurybos aspektu.

Siekdamas iSvengti scenineés kiirybos supaprastinimo, me-
toda taikantis aktorius turi iSskirti du skirtingus AS: Zemesnijjj
AS, kuris apibrézia aktoriaus samoningos kasdienés buities
raiSka, ir aukstesnjji AS, kurj galima jvardyti kaip pasgmo-
ninés kirybinés aktoriaus veiklos mechanizma. M. Cechovo
metodika iS aktoriaus reikalauja scenine kiryba gristi auks-
tesniojo AS sklaida ir eliminuoti Zemesniojo AS sklaidg, kuri,
ijsiterpdama j aktoriaus kiryba, naikina trinare personaZzo
sampratg (valingu impulsy ir vaizdiniu raiskq iSkeldama virs
jausmu ir emocijy raiSkos bei paversdama aktoriaus ekspresijg
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nattiralistiSka ir techniSka). Pasak rez. G. Padegimo, auks-
tesniojo AS veiklai svarbi yra tikslinga karybinés pasqmonés
samprata, kuria, rezisieriaus nuomone, galima sieti su progra-
mavimu (neurolingvistiniu programavimu). Vaizduotés darbo
rezultatas aktoriui leidZia jvaldyti savo aukS$tesniojo AS (kuris,
anot G. Padegimo, yra genetiskai susijes su kultirine atminti-
mi) raiSka ir rasti biidg tinkamai sukurti vaidmenj (16).

Aktoriaus sceniné ekspresija kiekvieno vaidinimo metu
yra skirtinga ir nepastovi. M. Cechovas tvirtino, jog tam di-
delés jtakos turi ir ziGrovuy, kurie yra neatskiriama spektaklio
dalis, sudetis (15). Aktoriaus kuriamo vaidmens kaita yra
neapciuopiama ir analitiSkai nepamatuojama, kadangi ak-
toriaus ir publikos sudéties santykis negali buti racionaliai
apibréziamas. Vis délto, M. Cechovo teigimu, toks abipusis
rySys egzistuoja savaime ir aktoriaus kirybinéje praktikoje
tampa reik§mingu vaidmens raiskos aspektu (15). Ziirovas
netiesiogiai diktuoja aktoriaus vaidybos procesui, ir drauge
veikia personazo sklaida, kurioje irySkéja nenumatyti niuan-
sai ir charakteringos detalés. Tokias naturalias transformaci-
jas galima suvokti kaip aukstesniojo AS veiklos rezonavima.
Taciau laukiamas aktoriaus ir ZiGirovo santykis bei publikos
jtaka personazo sklaidai negali eliminuoti ar iSkreipti kuria-
mo vaidmens prigimties. Vidinés ir iSorinés metamorfozeés,
kurias personazas patiria spektaklio metu, tik iSplecia ko-
kybinj vaidmens turinj, kurio esencija ir branduolys iSlieka
tokie, kokius aktorius suvoké pirmajame vaidmens kurimo
etape.

Galima isskirti tris metodo aprase pateiktus sceninés eks-

presijos bidus, kuriuos M. Cechovas siejo su erdve:

e Vienos dimensijos erdvé primena individualaus akto-
riaus autoportreto sklaidg — aktoriaus sceniné iSraiSka
yra tiesiogine. Tarp aktoriaus ir Zitirovo néra skirianc¢io
elemento — sceninés kaukés.

e Drviejy dimensijy erdvé. Toks vaidybos bidas apibudina
personazo dalyvavimg aktoriaus sceninéje israiSkoje.
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Aktoriuy ir Zitirova skiria charakterizuotas vaidmuo, ku-
ris aktoriaus ekspresija papildo iSoriniu turiniu.

e Trijy dimensijy erdvé. Toks vaidybos biidas i§ aktoriaus
reikalauja aukstesniojo AS buvimo. Trijuy dimensijy vai-
dyba sukuria psichologinj vaidmens gylj, kuriame isrys-
kéja iSbaigtas ir sudetingas, daugybe vidiniy ir iSoriniy
lygmenu jungiantis personaZas. Toks vaidybos modelis
tampa artimas tikro individo portretui (Zmogaus psi-
chologijos ir vidinio gyvenimo aspektais).

Analizuojant M. Cechovo metodika pastebima tai, kad triju
dimensijy erdves principas i§ aktoriaus nereikalauja kiekvie-
name naujame vaidmenyje naudoti visas M. Cechovo metodi-
nes priemones. Kartais kuriamas vaidmuo tiesiog nesuteikia
aktoriui galimybés naudoti daugialypes artistinés ekspresijos
technikas, kurios pacios savaime gali nesuteikti norimo re-
zultato. Galima teigti, jog triju dimensiju gylio raiSka i$ akto-
riaus reikalauja ne konglomeratinés techniky samplaikos, bet
tikslios pagrindiniy vidinés ir iSorinés personazo prigimties
elementy jungties. [tikinamos ir emociSkai patrauklios vaidy-
bos esme aktorius suranda apc¢iuopdamas vaidmens ir spek-
taklio santykio akcentus. Ta¢iau aktorius neturi kiekviename
vaidmenyje apsiriboti tik tais personazo bruozais, kurie bus
reikalingi spektaklio metu. M. Cechovo metoda taikantis ak-
torius turi paZinti kiek jmanoma daugiau kuriamo personaZo
ypatybiy, jausmu ir iSgyvenimu, netgi jeigu jie néra aptinkami
spektaklio strukturoje. Toks principas tampa svarbus kuriant
itin teigiamus ar neigiamus personazus, kai aktorius turi kiek-
vienai personazo savybei ar bruozui surasti prieSingg opozicinj
jausma, kad kuriamas vaidmuo nebity statiSkas, vienakryptis
ir Sabloniskas.

Vis délto personaZas, nors ir bidamas iSbaigtas bei psi-
chologiskai aktyvus, neturi buti atskleidziamas zitrovui vi-
sapusiSkai. Personazo raiSka spektaklio metu yra dvilypé ir
gali buti skirstoma i vidine ir iSorine veikla. ISoriné veikla
ziirovo yra suvokiama tiesiogiai ir salygoja tuos spektaklio
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aspektus, per kuriuos aktorius iSreiSkia objektyvius kuriamo
personazo veiksmus: gestus, judesius ir balsa. O vidine veikla
galima vadinti tuos veiksmus, kurie yra prislopinti ir maskuo-
jami personazo viduje. Vidine personazo veikla Zitirovas su-
vokia netiesiogiai, ir ji neretai reikalauja publikos aktyvumo.
Reik8minga vaidmens charakterio ir iSgyvenimuy dalis, kuri
yra pazini aktoriui, daZniausiai néra tiesiogiai atskleidZiama
ne tik zitrovui, bet ir kirybinei spektaklio grupei, kadangi
aktorius turi daugiausiai informacijos apie savo kuriamg vaid-
menj. Taigi, kuriamo vaidmens raiska neapsiriboja duotosio-
mis aplinkybémis ir naturaliai evoliucionuoja, darydama itaka
esminiam spektaklio rezultatui.
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Analysis of Relation Between the Actor and the Character
in M. Chekhov's Acting Technique

Summary

This article explores the relation between the actor and the character, which
is created using Michael Chekhov's acting technique. With a reference to the
method's analysis, the article presents the main aspects of the actor-character
relation: the perception of the character's nature, characterization of a role and
actor's performance on the stage. Through these three stages peculiarities and
singularities M. Chekhov' method's are analyzed, as a result, distinguishing it
from other acting techniques. The article explains the main creative tools which
actor uses creating the character and exposes those methodological aspects which
determine role conception and impact on actor's psychology.

First part defines theoretical conceptions which allow understanding
M. Chekhov's method principles in the context of other acting techniques. This
part describes the aspects of method developing, development and fundamentals.
Second part deals with the methodological analysis of how the role is developed
and examines the means by which actor expresses himself on the stage and
portrays the character.

The article not only allows understanding the character's psychological
and psychophysical influence on actor's expression, but also highlights actor's
significance in the process of creating the role and also examines actor-character
relationship which defines theoretical basis in extensive research of Michael
Chekhov' acting technique.
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Greta KLIMAVICIUTE-
MINKSTIMIENE

Visuomenes ir teatro meno
sgveika

Kur pasibaigia menas ir prasideda tikrove? Kada baigia-
si spektaklis ir kada prasideda tikras, apc¢iuopiamas sociali-
nis gyvenimas? Besivystant komunikacinéms technologijoms
menas pasidarée lengvai pasiekiamas kiekvienam, tapo ne tik
savotiSka misy gyvenimo dalimi, bet ir vartojimo praktika.
Zmogus beveik kiekvieng dieng susiduria su vienokiomis ar
kitokiomis meno iSraiSkomis. Meninés, teatralizuotos akcijos,
meniniai performansai, ritualai, dailés kuriniai, spektakliai yra
(ir visada buvo) visuomenés veidrodis, atspindintis tam tikras
idéjas, giluminius visuomenés skaudulius, problemas, nepa-
sitenkinima, kartais iSreiSkiantis protestg, i kuri socialinés
struktiros negali nereaguoti, o kartais net numatantis ateiti.
Mene kyla idéjos, kurios per tam tikra laika gali transformuo-
tis ir biti perkeltos i visuomeng, o i§ visuomenés grizti { mena.
Mintys ir teoriniai pasvarstymai, jog menas kyla iS giluminiy
visuomenes diskursy, jog jis yra susijes su Zmoniy kasdieniais
patyrimais, néra naujos, meno sociologu darbuose ju galima
aptikti jau nuo XIX a. pabaigos.

Siame straipsnyje analizuojama visuomeneés (Zitirovo) svarba
teatro vystymuisi ir kaitai. Straipsnyje yra daroma prielaida, jog
zitrovo reikSme teatro vystymuisi yra beveik tokia pat kaip ir
paties menininko, kuriancio teatrg. Dauguma meno sociologuy,
kalbédami apie mena apskritai, pateikia pavyzdziy i$ vizualiuju
meny ir daznai pamirSta performatyviuju menuy ypatybes. Taip
pat jie kalba apie patj menininkg, jo vieta visuomenéje, jam
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daromg jvairiy diskursuy itaka ir jos atsispindéjimg menininko
kuriamame mene. Ta¢iau nors ir uzsimenama apie Zitirova, ki-
taip tariant — suvokeéja, kaip vieng i$ svarbiu meno socialumo
elementu (nes jis ir kuria meno socialuma), vis délto nesiimama
jo detaliau analizuoti — jo jtakos menui ir meno jtakos jam.
Taigi straipsnyje apZvelgiama visuomenes ir teatro meno savei-
ka, kaita ir suvokimas.

Reikétu pamineéti, jog straipsnyje laikomasi nuostatos, kad
visuomene yra ZiGrovas. Visu pirma straipsnyje terminas ,,ZitG-
rovai" yra vartojamas vienaskaita, nurodant publikg kaip vie-
ng darinj, neisskiriant kiekvieno Ziirovo. Antra, naujuju medi-
ju (informacijos ir komunikacijos technologiju) amziuje, kaip
jau minéjau, menas yra pasiekiamas visiems, tad net ir tie,
kurie neina i teatra ir juo nesidomi, turi bendra suvokimg ir
supratima, kas yra teatras (jie netgi gali turéti labai konkreciag
nuomone apie teatra kaip tokj ar konkrety spektaklj). Sian-
dien nutinka net ir taip, jog net nemate spektaklio (galbut jo
matyti net ir nebereikia?) Zmoneés (visuomene) gali tureti tam
tikra nuomone apie ji (nuomoné yra formuojama). Tad visi
visuomenes nariai (net patys menininkai) Siais laikais tampa
zitrovais — ne tik stebinciais meno kirinj, bet ir gebanciais
formuoti ir paveikti tam tikrg meno kaita.

Kulturos ir istorijos saveika:
visuomenés jtaka teatro menui ir kulturos kaita

Norint nusakyti visuomeneés jtaka teatro menui reikia ap-
¢iuopti, kaip kinta misy kultira (apskritai). Tik apciuope Sig
kaita galésime suprasti, kokia jtaka yra daroma Zitrovui ir
teatrui. Galésime iSsiaiSkinti, kg $i kaita nulemia ir kiek tai
paveikia Zitirovo meno kiirinio suvokimag ir interpretavima,
kiek pati menininka ir jo meno kiurinj. Meno sociologas Jea-
nas Duvignaud stengési parodyti socialini meno salygotuma
ir kartu atskleisti tai, kas dedasi visuomenéje, kuri yra vei-
kiama meno, kaip kinta pasaulio ir Zmogaus vaizdiniai: juk
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ne tik menas egzistuoja visuomenéje, bet ir pati visuomené
patenka j mena. Ji mato savo atvaizda meno veidrodyje, o Sis
savo ruoztu parodo jai naujas zmoniu bendravimo galimybes
(5, 85). J. Duvignaud teigimu, ,kad suprastume menine kiry-
ba, turime suprasti ir socialinio pasaulio paveiksla" (2, 63).

J. Duvignaud ideéjas papildo antropologas Marshallas Sah-
linsas. Savo knygoje ,Istorijos salos" kalbédamas apie kultu-
ros galig formuoti Zmoniy supratimag ir veiksmus, jis pazymejo,
kad ,istorijos tvarka paklasta kulturos tvarkai”, o ,kultiros
schemos pakliista istorijos tvarkai"”, nes reikSmés yra daugiau
ar maziau jvertinamos vis i$ naujo, kai su jomis susiduriama
praktiskai (10, 7). Sj teiginj galima perfrazuoti ir gerokai supa-
prastinti: kulttra veikia istorija, ir atvirkSc¢iai — istorija veikia
kulturos schemas (kultura sudaro kultarinés schemos, taigi
pati kultiira yra paveikta istorijos). IS karto reikéty prisiminti,
jog teatro menas yra viena sparciausiai kintan¢iy meno Saku,
kadangi ji kuria gyvi Zmoneés ir jo galutinis produktas visada
yra susijes su scenoje ¢ia ir dabar kurianciais ir sagveikaujan-
Ciais Zmoneémis. Spektaklyje kiréjas yra gyvas, Cia ir dabar
veikiantis Zmogus, kuris gali kisti akimirksniu, priklausomai
nuo situacijos ar zitirovy reakcijos. Spektaklis, kaip ir istori-
ja, kei€iasi ir priklauso nuo jvairiausiy veiksniy. Spektaklis,
rodomas tik puse metu, jau skirsis nuo premjeros (kadangi
spektaklio reikSmés, kaip jau minéta, kiekvieng karta su jomis
susidiirus praktiskai, bus daugiau ar maziau jvertinamos vis
i§ naujo). Taigi Siuo atzvilgiu spektaklis ir pats teatras tampa
istoriski.

Idomu pasigilinti ir j paties meno istoriSkumo klausima.
Sociologas Emile'is Durkheimas teige, jog vidiniai menininko
iSgyvenimai néra sociologo reikalas. Sociologas gali jsikisti tik
tuomet, kai tas unikalus menininko ,matymas" suobjektyvéja,
tampa konkretus. Tuomet, pasak sociologo, jis igyja kita socia-
line verte. Meno kurinys pasidaro socialus tik tuomet, kai igy-
ja komunikatyvia forma, tampa daiktiskas ir ima funkcionuoti
visuomengje (5, 85). Siuose E. Durkheimo teiginiuose slypi dvi
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labai svarbios jZvalgos. Pirma, menas tampa socialus tik tuo-
met, kai susiduria su Zitrovu (visuomene). Pats vienas, nickam
nematomas, paveikslas ar spektaklis (menas) nebus socialus.
Pasak Lucieno Goldmano, menas tampa socialiu reiSkiniu ne
pats savaime: ,Muzikos kirinio partitira, besiilsinti ant piani-
no, neegzistuoja socialiai. Reikia, kad kas nors ja pagrotuy ir
kas nors kitas iSgirstu tg muzika. Tik muzikos atlikimo ir klau-
symosi (suvokimo) aktai esa socialus" (5, 123). Galime prisi-
minti ir sociologa Pierre'a Bourdieu, kuriam tarp ,kultiros”
(viso socialinio pasaulio) ir ,Kultiros” (meno) egzistuoja arti-
mas santykis, nes kazkas gali biti apibidinta kaip menas, jeigu
tai atsiduria tam tikrame kontekste (tarkime, meno muziejuje),
kuris yra pripaZistamas kaip meninis; arba tai yra pagamin-
ta kieno nors, kas kity visuomenés nariy yra pripaZintas kaip
menininkas; arba tie, kas turi galig vertinti (galia suteikia pati
visuomene), kas yra menas, o kas — ne, nusprendZia, jog tai —
menas (13, 154). Tad galime matyti, jog meno institucija, meno
kiarinys, menininkas ar meno kritikas yra visuomeneés sukurty
kulttriniy schemu iSvada, kitaip sakant — bendras visuome-
nés susitarimas. Taigi, teiginys, kad menas tampa socialus tik
tuomet, kai susiduria su visuomene, turi kelis lygmenis: pirma,
meno kirinys turi biti pripazintas visuomenés kaip meninis;
antra, kai kirinys pripaZistamas kaip meninis, susidurdamas su
visuomene, jis igyja komunikatyvig forma ir ZiGrovui suteikia
tam tikry prasmiu, Ziniu ir suvokimo.

Antra, E. Durkheimo teiginyje slypinti iZvalga yra tokia:
kad meno kirinys taptu socialus, jis turi bati sudaiktinamas.
IS pirmo zZvilgsnio taip sakyti néra tikslu, jei turime omenyje
Siuolaikinj performatyvuji mena, kadangi, kaip minéta anks-
¢iau, jis yra nuolat kintantis ir nepastovus (jis kiekvieng kartg
patiria jvairiy veiksniy ijtaka, pavyzdZiui, Ziirovo). Spektaklis
yra neapciuopiamas ir neturi ,daiktiSkos" isliekamosios ver-
tés kaip, tarkime, paveikslas, kino filmas ar architektirinis
statinys. Galima biuty vél prisiminti sociologa J. Duvignaud,
kuris kalba apie aktoriu kaip apie vieng socialiausiu butybiu,
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palyginti su kitais menininkais (5, 144). Pasak Sio moksli-
ninko, aktoriaus vaidyba reikia nagrinéti neatsiejant jos nuo
publikos, kadangi aktorius pasitarnauja bendruomenei ir vi-
suomenei (pavyzdZziui, daznai kalbama apie aktoriaus pataika-
vimg publikai). Aktorius vaidina tik Zmoniu grupei, jkvepian-
¢iai jo kuirybine galia, vadinasi, spektaklis ,sudaiktiskéja" per
aktoriaus buvima prieSais Zitirovus, taigi ir spektaklis jgauna
~daiktiSkaq" pavidala per aktoriuy. Galima sakyti, jog teatro uni-
kaluma atskleidzia tai, kad spektaklis daiktiskai neegzistuoja
tol, kol neprasideda spektaklis (pavyzdziui, paveikslas ar kino
filmas biina daiktiSkas dar prie§ susidurdamas su ZziGrovu ir
iSlieka daiktiSkas, kai Zitirovas nusisuka). Teatre pats daiktis-
kumas (drauge ir socialumas) susikuria tik atéjus Zitirovams ir
iSnyksta, kai paskutinis ZiGirovas iSeina i$ salés; daiktiSkumo
faktas lieka tik ZiGrovo atmintyje (tokiu bidu jis tampa iS
dalies istoriSkas). [vairiuose Zitirovo suvokimo procesuose Sis
faktas gali kisti ir jgauti nauju prasmiu.

M. Sahlinso teigimu, kaip jau minéta, teatras yra istoris-
kas, vadinasi, paklusta kultaros tvarkai — kokia kultara, toks
ir teatras; antroji teiginio dalis — teatras veikia kultaros sche-
mas (kulttira yra paveikta teatro). Reikia nepamirsti, jog tea-
tre tikri pasaulio ivykiai, prasmés, reikSmés, simboliai (teatras
pakliista kultiirai) yra i§ naujo interpretuojami, pervertinami,
iSpuciami, sumenkinami ir t. t. paciy spektaklio kureéjuy. Véliau
Ziturovas, susidurdamas su tomis jau pakeistomis prasmémis,
jas i§ naujo apmasto, jvertina ir suzino kg nors naujo arba j ka
nors pazvelgia kitomis akimis (teatras veikia kultirines sche-
mas). Sie du procesai vienalaikiai ir neatskiriami. , Kultira
veikia kaip stabilumo ir kaitos, praeities ir dabarties, dichoto-
mijos ir sinchronijos sintezé" (10, 193); toks procesas vyksta
ir teatre. M. Sahlinsui svarbiausias yra kultaros ir istorijos
santykis: ,, Kultira butent ir yra esamos situacijos sandara, su-
kurta remiantis praeitimis” (10, 207). Todel tiek istorija, tiek
kultira, tiek teatras ir visi kiti menai bei socialinés strukti-
ros daro vienas kitam jtaka. Dabartine kultira aprépia visus
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istorinius jvykius ir visg istorijg, taip pat teatra (istorija turéjo
itakos Siuolaikinio teatro ir Siuolaikiniy teatriniu mechanizmu,
perduodanciy prasmes Siuolaikinei visuomenei, atsiradimui).
O kultdra turi jtakos istorijos kaitai ir Siandieninei istorijos
akimirkai. Pagal tai, kokie yra musuy isitikinimai, tikéjimai
ir visos kitos kultarinés schemos, mes kuriame savo istorija.
Teatras, kaip kulturos kategorija, atspindi, kokie mes esame
Siandien, kokie galime biti rytoj ir kokie buvome vakar (is-
torija kuria veiksmas). Kaip savo knygos ,Meno sociologija"
jvade pazymi Algirdas Gaizutis, ,menininkai , pergyvena lai-
ka" labai jvairiai, pavyke kiriniai tarsi numato ateiti" (5, 8).
Teatre, galima sakyti, vyksta du kurybiniai procesai. Pasak
M. Sahlinso, ,Tautos igyvendina savo sumanymus ir suteikia
reikSme savo siekiams, remdamosis esama kultirinés tvarkos
samprata. Siuo pozifiriu, kultiira yra istoriskai atkuriama per
veiklg" (10, 7). Taigi pirmasis procesas vyksta, perfrazuojant
M. Sahlinsa, kai teatro kuréjai, statydami spektaklius, igy-
vendina savo sumanymus ir suteikia reikSme savo siekiams,
remdamiesi esama kultiirine tvarka. Sio antropologo teiginj
galima pagristi ir meno sociologuy, pvz., Ervino Panofsky'io,
mintimis, kuris teigé, jog menininkas neiSvengiamai dalyvau-
ja Zmoniu bendruomenés gyvenime, nori jis to ar ne — jo
kiirybos aktai krypsta Zmoniu bendrijos link. Jo manymu, pa-
samones sritis aprépia individo ir visuomenes sankirtas (5,
99). Kitas meno sociologas Gyorgy Lukacsas paZymeéjo, kad
menininko kiiryba neiSvengiamai atveria epochos turinj, me-
nininkas, pasikliaudamas savo lakia vaizduote, atskleidzia
jvairius socialineés tikroves (tad ir istorijos bei kultiros) bruo-
zus (5, 120). Spektaklyje esanti kultiriné (socialiné) tvarka
yra labai uZkoduojama, dazniausiai siekiant ZiGirovui parodyti
kitokias galimybes arba Zitros tasSkus. Taip kultira yra istoris-
kai atkuriama per teatro veikla. Antrasis procesas — zitrovai,
remdamiesi esama kultirine tvarka, bando suprasti spekta-
klio kiiréju igyvendintas reikSmes. M. Sahlinsas kalbéjo apie
Zmoniy gebéjima atpazZinti esamag pasaulj (taigi ir spektaklj)
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pagal kultiirines schemas, kurios daZniausiai biina suformuo-
jamos Zmogui veikiant socialinéje-kultiirinéje terpéje. Zmoniy
patirtis, pasak M. Sahlinso, yra siejama su ivykiu supratimu,
atsizvelgiant i empiriniy Zenklu rysj su kultiriniais tipais. Ta-
¢iau spektaklio metu vyksta ne tik atpaZinimas, bet ir inter-
pretacija, kuri spektakliui suteikia nauju pridétiniy reikSmiy
ir prasmiy. Prasmes jis perduoda labai uzkoduotas ir perfra-
zuotas, taciau iSlaiko tam tikras kultiirines schemas, per ku-
rias ir atpazistame, jog kalbama apie misy visuomene ir jos
problemas. Paprastai sakant, galima kalbéti ir apie tai, jog,
padedami teatro, Zmonés gali keistis, keicCiasi patys ir taip
keicia istorija pagal tai, kaip koduoja prasmes (aktoriai ir re-
Zisieriai) ir kaip jas atsikoduoja ir suvokia (ZitGrovai), — taip
kultara kinta.

Sie spektaklio kiirimo, kodavimo, suvokimo ir kiti procesai
vienas kitam turi jtakos, o jiems jtakos turi dar ir kiti procesai.
Galima jzvelgti begales jtakos risiuy, bet kad bty lengviau
isivaizduoti, toliau pateikiame vieng pavyzdi, kuris labai supa-
prastintai iliustruoja teatro jtaka kultiros kaitai, ir atvirksciai.

1980 m. Kauno jaunimo teatras-studija (dabar — Kauno
kamerinis teatras) pastaté spektakli ,Nepazistamoji” pagal
Aleksandro Bloko poezija (kuri tuo metu buvo draudZiama).
Spektaklis buvo vaidinamas ,,Girstuc¢io" ramu restorane. Visas
veiksmas vyko tiek prie baro, tiek tarp Zitrovy — prie sta-
liuky. Tai buvo vienas pirmujuy Lietuvoje netradicinés formos
spektaklis. Pasak aktoriu, jis buvo sensacija ir susilauké di-
delio susidoméjimo bei palaikymo. Zitiréti spektaklio Zmonés
vaziuodavo net i§ visos Soviety Sajungos. Vakary pasaulyje
tai nebuvo naujove. Jau XX a. 7—8 deSimtmeciais kile teatro
sajudziai skatino menininkus rinktis neformalias erdves (ga-
tves, butai, garaZai, apleisti fabrikai, risiai, parduotuves, kino
teatrai). Tai rodé ju socialinj angaZuotuma: pasirinkta teatri-
nio veiksmo vieta buvo traktuojama kaip tam tikry pazitru
iSraiska (9). Taigi toks Jaunimo teatro-studijos spektaklis galé-
jo byloti apie liberaléjancia ir naujoviy iStroskusig visuomene.
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Lietuviy teatras, po nepriklausomybés atgavimo reaguodamas
| permainas, rinkosi nauja repertuara, naujas komunikavimo
formas (taigi, vis dazniau vaidindavo netradicinése erdvese)
ir laukeé pasikeitusios publikos. Lietuvoje (ir ne tik) teatras
netradicinése erdvése buvo reakcija i visuomenés pokycius,
kitokiy komunikavimo bidy paieska (9). Tad praéjus trisde-
Simciai mety nuo ankstyvuju spektakliu netradicinéje erdvéje,
Lietuvos teatre Si erdve yra tapusi norma (pavyzdZziui, Kau-
no valstybiniame dramos teatre ilga laika vykstant didZiosios
salés rekonstrukcijai, daugelis spektakliu buvo vaidinami ne-
tradicinése teatro erdvése). Kai kurie teatro kurejai juokauja,
kad netradiciné erdvé tampa tradicine, o scenos dézuté —
netradicine. Netradicinés erdveés atsiradimas (tiek pasaulyje,
tiek Lietuvoje) buvo salygotas socialiniy-kultiriniy poky¢iy, ir
neabejotinai netradiciné erdvé daré ir vis dar tebedaro jtaka
visuomenei, tik galbit ta jtaka neéra labai pastebima.

M. Sahlinsas, kalbédamas apie struktirg ir jvyki, teige,
jog ivykis (pvz., netradicinés erdvés atsiradimas teatre) yra
reikSmingas atsitikimas, kuris priklauso nuo struktiros. [vykis
pasizymi tam tikromis ypatybémis ir motyvais, kurie kyla i$
kitu pasauliy ar sistemu, o jvyki igyvendina reikSmé, apibréz-
ta tam tikroje kulturinéje schemoje, taigi , ivykis — tai supras-
tas atsitikimas", taciau interpretacijos gali skirtis (10, 205).
Pasak M. Sahlinso, Zmonés, ,remdamiesi skirtingais pozitriais
ir turédami skirtinga socialine galig objektyvizuoti savo inter-
pretacijas", padaro skirtingas iSvadas (10, 10). [vykiai, atsirade
tam tikroje veikloje ir suprantami tiek kaip kultiros schemos,
tiek kaip interpretacijos, veikia kultiros kaita. Anot M. Sah-
linso, ,jvykis néra vien tik bet koks atsitikimas pasaulyje;
tai — rySys tarp tam tikro atsitikimo ir esamos simbolinés
sistemos” (10, 205). Be to, tarp struktiros ir jvykio atsiran-
da rySys per kultiiros transformacija, kuri yra tam tikras jos
atkiirimo btdas. AnalogiSkas rySys pastebimas ir teatre. Pa-
vyzdZziui, netradicinés erdveés pritaikymas teatriniam veiksmui
yra tam tikras jvykis, kurj veiké struktira. PasiprieSinimas
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esamoms visuomenés socialinéms normoms — tai lyg protes-
to akcija, iSreiSkianti tam tikras idéjas. Tam tikros idéjos i tea-
tra atéjo per netradicine erdve, joje uzkoduotos, atpazintos ir
interpretuotos jgavo naujas reikSmes ir vél ,iSéjo" i visuome-
ne. M. Sahlinsas rasé: , Veikloje, arba pasaulyje, — formaliai
sakant, referencijos aktuose, — kulturinés kategorijos igyja
nauju funkciniy verc¢iy. Apsunkintos pasaulio nastos, kulta-
rinés reikSmeés pakinta. Taigi keiciasi ir kategorijuy santykiai:
struktiira transformuojasi.” (10, 187). Teatras yra viena i$ tu
erdviu, kurioje per jvairiai koduojamas kultarines schemas
kultirinés kategorijos igauna naujy funkciniy verciy, ir taip
kinta kultarinés reikSmeés, nes ziarovai uzkoduotas schemas
atkoduoja ir supranta bei interpretuoja skirtingai. Todél, iSéje
i§ spektaklio, jie gauna naujuy poziirio i gyvenima modeliy ar
bent jau sugeba i kai kuriuos reiskinius pazvelgti naujai. Taip
savo ruoztu nezymiai transformuojama struktira.

Kalbant apie visuomenés transformacijaq ir kulturos kaita,
reikety prisiminti antropologo Victoro Turnerio ir teatro teo-
retiko bei praktiko Richardo Schechnerio iSplétota socialines
dramos idéja. V. Turneris, stebédamas socialinio gyvenimo
jvykius (ar socialiniy organizaciju, tokiy kaip Seima ir valsty-
bé, veiklg), lygindamas juos su ritualu ir teatro drama, iSvedé
socialinés dramos teorija. Jis teigé, jog socialinés ir ritualinés
dramos, kuriose gausu simboliy, iSreiskia kultGros prasme ir
parodo, kaip visuomené formuoja Zmoniy gyvenimus.

»Dramos" savoka plétojo ir jau minétas meno sociologas
J. Duvignaud. DramatiSky situaciju esmé, pasak sociologo,
yra jvairGs priestaravimai, doroviniy ir ekonominiy principy
sankirtos, ju tarpusavio kova, kurig zZiGrovai tikrame gyvenime
nelengvai pastebi. Pasak J. Duvignaud, ,dramos" sgvoka pa-
deda tiksliau, objektyviau apibudinti socialinius ir kultarinius
reiSkinius. Visuomeninis Zmogaus gyvenimas — tai viena kitg
kei¢ianc¢ios dramos (visuomenés gyvenimas giluminiais rySiais
yra susijes su teatru ir drama) ir jas, anot autoriaus, reikia
atidziai nagrinéti, jei norime suprasti tradicine ar Siy laiky

67



visuomene. Reikia dométis jvairiais visuomeneés gyvenimo
ceremonialais, perprasti visuomenés dramaturgija, kuri Sian-
dien nepaprastai giliai jsiskverbé j miusu kasdieninj gyvenima
(5, 142). Tai parodo, jog drama (tikriausiai nesuklysime sa-
kydami — ir teatraliSkumas) perzenge teatro ribas ir peréjo i
visuomene. Savo ruoZtu i teatrg griZo visos socialinés dramos,
vyraujancios ir kurstancios visuomeneés fantazija, vaizduote ir
interpretacijas.

O V. Turneris socialine drama apibudino kaip harmonin-
gu ir disharmoninguy socialiniy procesu visumag, kylancia is
konfliktiniy situacijy. Socialine dramg sudaro keturios pagrin-
dines fazés: 1) nustatyty normuy (kurios reguliuoja dvieju gru-
piu santykius) paZeidimas arba nesilaikymas; 2) krize, kurios
metu pazeidimai ir normu nesilaikymas iSplinta (sustipréja
abieju grupiu nesantaika); 3) atitaisymas (vedamos derybos
dél krizés, tai atlieka atitaisymo mechanizmai, kurie egzis-
tuoja visuomenéje ir kurie siekia jsteigti ikikritine socialine
erdve; vieSi ritualai daZniausiai pasitarnauja siekiant tokiy
tiksly); 4) reintegracija (problemos iSsprendimas ir poky¢iy
iteisinimas) (12, 74—75). V. Turneris teigé, jog socialiné dra-
ma prislopina normalig kasdiene socialiniy vaidmenu atlik-
ti. Socialiné drama jsibrauna j socialinio gyvenimo tékme ir
priver¢ia grupe bei jos narius pripazinti savo paciu elgesj ir
vertybes, kartais netgi jomis suabejoti ir jas i§ naujo jvertinti.
Kitaip tariant, socialiné drama paveikia ir palaiko refleksyvius
socialinius procesus bei kuria kultirinius modelius, kuriuose
refleksyvumas gali tureéti teisétg vieta (11, 92). Pasak V. Tur-
nerio, socialiné drama — tai lyg ,pusfabrikatis” (angl. raw
stuff), i$ kurio sukuriamas teatras, atskleidziantis, kaip ir ko-
kiu lygmeniu bei sudétingumu visuomené pritaiko socialine
dramag ir kaip per jg nuolat atsinaujina (12, 1095).

R. Schechneris, glaudZiai bendradarbiaves su V. Turneriu,
ieSkojo biido iSreikSti rySj tarp socialinés dramos ir estetikos
(sceninés dramos), ir tai pavaizdavo horizontalia aStuoniuke
(1 pav.) (11, 73). Kairioji kilpa reprezentuoja socialine drama,
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vir§ linijos — atvira, aiSki socialiné drama, apacioje — numa-
noma retoriné struktira. DeSinioji kilpa reprezentuoja scenine
drama, vir§ linijos — akivaizdus, aiSkiq iSraiSkq turintis spekta-
klis (atliktas performansas), apacioje — numanomi socialiniai
procesai. Rodyklés, rodancios i§ kairés j deSine ir iS deSinés i
kaire, Zymi veiksmy kryptis. Taigi, pradedant stebéti procesa
nuo aiskiai iSreikStos socialinés dramos virSutinés dalies, rody-
klé nusileidzia Zemyn i deSiniosios (sceninés dramos) kilpos
apatine dalj, kuri reprezentuoja pasléptas (gilumines) sociali-
nes infrastruktiiras. Tai reiSkia, jog po tam tikry jvykiu viskas
nugrimzta i giluminius socialinius procesus, kurie (rodyklei ky-
lant i virSy) ilgainiui perauga i menine kiryba (pjesé, romanas,
dailés kurinys ir t. t.) arba sceninj spektaklj, kuris sukuriamas
veikiant numanomiems socialiniams procesams. Rodyklé vél
leidziasi ir pereina i kairiosios kilpos apatine dalj, kuri repre-
zentuoja pamatinius estetinius modelius. Rodyklé vél kyla ir
atsiduria atviros socialinés dramos vietoje. Visas procesas pra-
sideda i$ naujo. Anot V. Turnerio, Sis modelis vertingas tuo,
jog parodo dinamiSka rysj tarp socialineés dramos ir ekspresyviy
kulttiriniy Zanru, tokiu kaip teatras.

SOCIALINE DRAMA SCENINE DRAMA

atvira dramg e Spektakhs (perfor/b
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1 pav. Socialinés dramos schema
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Taigi, iS Sios schemos matyti, jog ivairiis sceniniai pasi-
rodymai — spektakliai atsiranda i$ jvairiy socialiniy dramuy
(socialiniai jvykiai, temos ir problemos daro jtakg scenoje ro-
domiems simboliams, modeliams ir pan.). O spektakliai veikia
socialine Zmoniy elgseng ir paveikia naujas socialines dramas.
Galima prisiminti jau nagrinétas kultirines schemas, kurios
turi jtakos jvairiems kultliriniams procesams (jie savo ruoz-
tu vel papildo ar keicia vienas kitg), — taip ilgainiui kinta
kultira.

V. Turneris rasé, jog kultiirinio performanso Zanrai (tarp
ju ir teatras) yra magiski veidrodZiai, atspindintys socialine
tikrove — ja paaStrinantys, apverciantys aukStyn kojomis,
perkuriantys, perdétai iSrySkinantys arba sumenkinantys,
iStrinantys visas spalvas ir atspalvius arba perspalvinantys,
netgi apgalvotai falsifikuojantys uzfiksuotus jvykius (12, 42).
Plétodamas Sia idéja, V. Turneris cituoja antropologe Barba-
ra Meyerhoff: ,Kulturiniai performansai, tarp ju ir teatras,
yra atspindintys tuo aspektu, kad jie yra misu pasirodymas
mums patiems. Jie taip pat yra refleksyvus misy paciu sa-
moneés suzadinimas, parodo tai, kaip mes patys save matome.
Tuo paciu metu bidami ir aktoriai, ir ZiGrovai, galime pajusti
pilnatve — savo Zmogiskose galimybése ir netgi troskimuo-
se — matyti save pacius ir dziaugtis tuo Zinojimu, kad Zino-
me. Tai neiSvengiamai reikalauja Zitrovo ir atlikéjo." (12, 42)
(kursyvas — straipsnio autorés). Taip parodoma, jog teatras
(spektaklis) mums pasakoja apie mus pacius, nes tam tikra
prasme mes ir esame teatras (spektaklis).

Tarp teatro ir visuomeninio gyvenimo cirkuliuoja idéjos.
Idéjos teatrg pirmiausiai pasiekia per aktoriu, kuris yra vi-
suomeneés dalis, ir, Zinoma, per ZiGirova, kuris turi galia keisti
spektaklio eiga. Pakitusios idéjos iSeina i§ teatro pirmiausiai
per Zitirova, kuris idéjas atpazista, suvokia, interpretuoja ir
isisavina. Idéjos iSeina per aktoriu, kuris jas pats igyvendina.
Siuo atveju reikeéty pabreézti aktoriaus svarbg. Pasak J. Duvi-
gnaud, btent aktoriy reikia laikyti tuo netipiSku Zmogumi,
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kuris vienu metu veikia skirtingose visuomenés gyvenimo plo-
tmeése. Jo uZzdavinys — pasakyti skirtingoms socialinéms gru-
péms kg nors svarbaus, — savo vaidmenimis jis bando idiegti
toms socialinéms grupéms reikSmingas vertybes. RySys tarp
tokio aktoriaus vaidinamo personazo ir tikrovés neiSvengia-
mai kelia revoliucijg visuomeneés gyvenime. Jei dramaturgija
gera, aktorius sukuria ne tik estetine iliuzija, bet galiausiai
padeda visuomeneéje jsitvirtinti naujoms gyvenimo formoms.
Savo kiuryba jis, kad ir laikinai, suvienija skirtingu socialiniy
grupiu Zzmones. Jis padeda isitvirtinti kitokiai gyvenimo tvar-
kai (5, 143).

Aplinkinio pasaulio suvokimas
ir zitirovo svarba teatrui

Kalbant apie teatro Zitirovy svarbg teatro meno vystymuisi,
reikéty pamineti XIX a. pab.— XX a. pr. rasiusi filosofg Johna
Dewey'u. Jis buvo vienas i§ pirmujy meno sociologijos mas-
tytoju, taigi jo idéjos apima platy meno sociologijos spektra.
J. Dewey estetikg suprato kaip patirtine. Filosofui §i patirtis
buvo natiralistiné, simbolizuojanti pragmatiSka, instrumenti-
nj, socialini aktyvuma. Kalbédamas apie suvokeéjg, J. Dewey
teige, jog pirmiausiai vyksta atpaZinimas, kuris véliau savaime
plétojasi. Zmogus atpaZindamas remiasi tam tikromis iSanks-
tinémis schemomis, taigi Ziirovas, norédamas suprasti meno
kirinj, yra priverstas pats kurti — ,paZadinti ir pakurstyti
savo estetinj patyrimg" (5, 38) (pasak M. Sahlinso, tai — tam
tikry kultiriniu schemuy atpaZzinimas ir ju interpretavimas me-
ninéje erdvéje), taciau Sis suvokimas néra visiskai laisvas, nes
ziirovo suvokimo kryptis nubrézé autorius. Galima biity pa-
prieStarauti autoriui ir teigti, jog Siuolaikinis menas ir teatras
nebeturi grieztai nubrézty suvokimo krypciu ar riby, kadan-
gi net pats autorius negali jzZvelgti visy galimy interpretaciju
(meno kirinys yra intertekstualus ir nepagristas jokia linijine
mastymo logika), ta¢iau egzistuoja kultiros suvokimo kryptys
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ir, reikety prideti, — ribos, kurios gali nubrézti kirinio suvo-
kimo kryptis ir ribas (Si idéja bus iSpletota Siek tiek veliau).
Taip pat galima su autoriumi nesutikti ir dél estetinio paty-
rimo suvokiant mena. Siame skyriuje aptarsime, jog minéto
proceso metu ne tik sukeliamas estetinis patyrimas, bet ir pats
estetinis patyrimas yra saves paciy atspindéjimas kasdieninia-
me gyvenime.

Cia galima pereiti prie dar vieno antropologo — Cliffor-
do Geertzo minciy. Jis, kalbédamas apie Zzmogu kaip kul-
tarinj statinj ir taikydamas architektiros (Sartro katedros)
analogijg, labai tiksliai nusako ir tuos santykius, kuriuose
dalyvauja teatras: ,Kad suprastum, ka tai reiskia, ivertin-
tum, kas tai yra, turi Zinoti ne vien pagrindines akmens ir
stiklo savybes, ne vien visoms katedroms bendrus bruoZus
(teatre dominuojancias tendencijas). Turi taip pat suprasti —
mano manymu, tai svarbiausia — ypatingus Dievo, Zmogaus
ir architekttros (rezisieriaus / aktoriaus, Ziarovo ir kultiros)
santykius, juos nusakancias savokas. <...> kiekvienas Zmo-
gus — kulturos statinys" (6, 89 —90) (kursyvas — straipsnio
autores). Sie santykiai yra be galo svarbiis norint apc¢iuopti
teatro ir visuomeneés salyc¢io taSkus bei visuomenés gebejimg
daryti jtaka teatrui.

Perfrazuodamas sociologo Maxo Weberio mintj, C. Geer-
tzas kultira apibtidina kaip reikSmiu tinklus arba istoriSkai
gyvuojancias simboliy sistemas, kurias pasitelke Zmonés stei-
gia, saugo, skleidzia ir plétoja savo pasaulio bei saves paciy
sampratg. Kulttura yra laikoma tarpusavyje susijusiy ir susipy-
nusiy reikSmiy sistemuy — meno, religijos, mokslo, ideologi-
jos, teisés, netgi sveikos nuovokos ir kt. — visuma. Siai visu-
mai galima priskirti ir teatra, kaip viena i$ reikSminiy sistemu,
padedanciy Zmonéms orientuotis pasaulyje, suprasti ji ir save
pacius. Pasak C. Geertzo, Zmonés visada veikia tam tikroje
reikSmiy visumoje, taigi ju veikimas yra ZenkliSkas (kaip ir
aktoriu vaidmuo scenoje). C. Geertzo knygos ,Kultaru in-
terpretavimas" pratarmeéje Aritinas Sverdiolas rasé, jog tokios
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reikSmiy visumos yra bendrijos nuosavybeé, — tai reiSkia, kad
bendrijy gyvenime skleidZiasi ju paciu saves interpretacijos.
Interpretacijos gali biti jvairios: ir ritualai, ir gaidziu kapoty-
nés, taip pat teatro spektaklis. Veikdami Zzmonés ZenkliSkai ir
kolektyviai suvokia savo patirtj ir patiems sau pasakoja apie
save pacius (6, 350). Nelabai svarbu, koks yra interpretacijos
objektas, svarbu, kad ji suvokia visi kulturos kaip visumos
nariai.

Taigi, remiantis C. Geertzo teiginiais, galima sakyti, jog
spektaklio metu, naudodami tam tikras Zenkly ir simboliy
sistemas, Zmonés patys save atspindi ir tuose atspindZiuose
atpazista save. Aktoriai per spektaklyje iSreiSkiamas prasmes,
sukurtas reZisieriaus, perteikia savo santyki su kasdienybe ir
juos supanciu pasauliu, o ZiGrovas atpazista ta santykj per
aktoriaus rodomus simbolius ir Zenklus, — taip ZiGrovai patys
save ,interpretuoja”.

C. Geertzas siekia aisSkinti simbolius juy gyvavimo visu-
mose. Simboliu jis laiko bet kokj objekta, veiksma, ivyki,
savybe ar santyki, kuris Zmogui yra pasaulio suvokimo ir sa-
vivokos priemoné. , Tokiais simboliais dosniai apripinamas
kiekvienas individas. Gime juos jau randame bendruomené-
je ir jie, negausiai papildyti ar Siek tiek misy apibendrinti
ar pakeisti, iSlieka ir mums mirus. Gyvendami naudojamés
simboliais ar tik kai kuriais ju, — kartais apgalvotai ir ra-
pestingai, bet daZniausiai spontaniSkai ir nesusimastydami,
taciau visada vienam tikslui — idant susistemintumeém iSgy-
ventus jvykius ir susivoktume, kaip vaizdingai pasake J. De-
wey, ,nepaliaujamame patyrimuy sraute"." (6, 84). Sie simbo-
liai, arba simbolinés sistemos, kaip ir M. Sahlinso kultiirinés
schemos, leidZia Zmonéms suprasti pasaulj ir jam suteikti
prasmiu. Aktoriai, naudodami tokias simbolines sistemas,
koduoja pjeséje uZraSytas prasmes, o Zitirovai per simbolius
(bendrus tiek teatro kiiréjams, tiek ziGrovams) interpretuo-
ja scenoje vystantj veiksma ir suteikia jam prasmiu. Tea-
tre ziGrovas pamato, prisimena, igyja ar iSgyvena tam tikrus
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patyrimus, kurie jam buna perduodami ne tiesiogiai, bet sim-
boliSkai — kaip meniné kalba ir kaip susintetinta kultirine
patirtis. Taigi Zmogus, iSéjes iS spektaklio, biina pasitikrines
tam tikras turimas kultirines prasmes ir simboliy reikSmes,
taip pat gali biti jas papildes, apibendrines arba Siek tiek
pakeites.

Teatre (kaip ir visuomenéje apskritai) veikia ne tik sim-
boliai bei ju sistemos, bet ir mechanizmali, kurie juos tvarko.
C. Geertzas iSsaké dvi mintis: pirma, jis sitlé kultirg isi-
vaizduoti ne kaip konkreciy elgsenos modeliy kompleksus,
o kaip elgesj kontroliuojanc¢iy mechanizmy rinkinj. Antra,
Zmogus — nuo tokiy i$ iSorés kontroliuojanc¢iy mechanizmu,
jo elgsena formuojanciy kultiiriniy programu visiskai priklau-
somas gyvinas (6, 83). Viena i§ tokiuy kultiriniy programuy
gali buti teatras. Teatre slypi gyvenima reguliuojantys, tam
tikras vertybines sistemas palaikantys mechanizmai ir uz-
kuoduoti kasdienio gyvenimo simboliai bei prasmés, kuriuos
zitrovas kiekvieno spektaklio metu pasikartoja. C. Geertzo
teigimu, ,vis labiau nuo prasminiy simboliy sistemu (kalbos,
meno, mito, ritualo) priklausoma orientacija, komunikacija
ir savikontrolé suformavo nauja Zmogaus aplinka, prie ku-
rios jam teko taikytis" (6, 86). Siu ir pana$iy mechanizmu
.varomas" teatras padeda Zmogui taikytis ir susiorientuoti,
kas gyvenime yra gerai, o kas blogai, Zinoma, remiantis ne
tik kultiira, bet ir asmeniniais iSgyvenimais (kurie taip pat
priklauso nuo tuy mechanizmu) bei jiems suteiktomis sim-
bolinémis prasmémis. Pasak C. Geertzo, mes esame ne iki
galo suformuoti, ,nebaigti kurti gyvinai”, mes patys save
formuojame ir performuojame padedami kultiros, — ,ne
kultiros apskritai, o labai konkreciy jos atmainu" (6, 88).
Taigi, Zmogus geba mokytis — jis iSmoksta, jsisavina ir tai-
ko kulturines simboliu sistemas. To jis mokosi ne tik ben-
draudamas su kitais Zmonémis, dalyvaudamas ritualuose ar
skaitydamas jstatymus, bet ir i§ teatro. O teatre pritaiko tai,
ka iSmoko ir t. t.
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Kalbant apie teatro ir zZitrovo santykius bei visuomenés
itaka teatrui, kitas svarbus aspektas yra kulturiniai modeliai.
Jie, kaip ir kulturinés schemos bei simbolinés sistemos, pade-
da Zmonéms suprasti ir paaiSkinti juos supantj pasaulj. Anot
sociologo Ervingo Goffmano, modeliai atsiranda realios pa-
tirties pagrindu ir padeda Zmogui orientuotis pasaulyje, ,nu-
statyti, suvokti, identifikuoti ir Zyméti" jvairius gyvenimo jvy-
kius (8, 21). Sociologé Kimberly Fisher kulturinius modelius
apibrézé kaip sociokultiiriniu ir kognityviniu biadu sukurtas
schemas, kurios Zmonéms padeda suprasti pasaulj. Kultiriniai
modeliai suteikia Zmonéms tam tikry jrankiy, kuriais jie i$
informacijos, su kuria susiduria, gali konstruoti prasmes. Ta-
¢iau kultiiriniai modeliai patys savaime néra ,,uzbaigtos kons-
trukcijos" (3), todél gali buti interpretuojami. Modeliavimas
nurodo procesg, pagal kurj Zmoneés plétoja savo turima tam
tikros problemos suvokimg arba pakeicia savo mastyma tam
tikru klausimu (1, 104). Sig kultariniy modeliy teorija galima
pritaikyti ir teatro tyrimuose.

Modeliai susideda i$ aiSkinamuju schemu, kurias Zmones
naudoja bandydami paaiSkinti tam tikrus jvykius ir atsakyti
i tam tikrus kasdieniame gyvenime iSkylancius klausimus.
Kitaip sakant, Zmogus per savo gyvenimg susikuria begale
mentaliniy ir emociniy filtru (modeliu), kuriuos pritaiko tam
tikrose situacijose, mégindamas suprasti pasaulio jvykius.
Spektaklio metu aktoriai, kurdami savo personaZa ir nore-
dami, kad jis pirmiausiai biity atpaZistamas, pasitelkia tam
tikrus modelius. Véliau ZzitGrovas, atpazines personaza, gali
gilintis i sudétingas spektaklio ar personazo perduodamas
prasmes. Jeigu zilirovas supranta aktoriaus perduodamg mo-
delj, tada suvokia, kokia situacija vaizduojama ir maZzdaug
koks yra tas personazas. Tac¢iau viskas néra taip paprasta.
Kai kas nors bando paaiskinti kokj nors atsitikima, Zmogaus
supratimas daznai priklauso nuo to, kokiu modeliu yra re-
miamasi. | patj ivyki Zmogus niekada nezitri kaip i kazkoki
kulttrini modelj. Jis daZnai nejaucia, koki modelj pasirenka
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paaiskinti vienokiam ar kitokiam jvykiui — modelis tiesiog
iSplaukia i§ aplinkybiy ir esamos situacijos. Taigi Sie kulti-
riniai modeliai Zmonéms leidZia greitai ir lengvai apdoroti
informacija.

Reikéty prisiminti ir dar vieng filosofo J. Dewey'aus ide-
ja — komunikacija. Ji, pasak autoriaus, yra savitikslé ir at-
siranda per meno kiurinj. Tai — gilinimasis i patj save, ben-
dravimas su paciu savimi (pasak C. Geertzo, patiems sau
kuriamas pasakojimas apie save pacius). Autoriaus teigimu,
§i komunikacija ,jungia individo ir Zmoniy bendriju, genties,
kolektyvo patirti", todél menas atsiskleidZia kaip tobuliausia
kalba Zmonéms bendrauti (5, 39). Kalbant apie komunika-
cija, reikéty paminéti viena komunikacijos studiju teoretikg
George'a Gerbnerj, kurio sukurtas komunikacijos modelis
puikiai tinka bitent perteikti teatro aktoriu ir Zitrovuy ko-
munikacijos procesa, neatsiejant jo nuo spektaklio prasmiu,
nors jis pats tiesiogiai apie teatra nekalbéjo. Taigi, pirmiau-
siai reikia apsibrézti, kas sudaro G. Gerbnerio modelj (2 pav.).
Visas procesas prasideda nuo jvykio I, vykstancio iSorinéje
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tikroveéje, kurj stebi Zitrovas 1. Ziarovas jvyki suvokia kaip
suvokimo rezultata — suvokinj I1. [vykio ir suvokinio san-
tyki lemia atranka (Zitirovas bando suderinti tai, ka mato, su
savo vidinémis sgvokomis, mintimis ir modeliais). Jeigu Zia-
rovas buty irenginys, atranka lemtuy jo techninés galimybés,
ta¢iau kadangi ziirovas yra Zmogus, procesas tampa daug
sudétingesnis (Sis procesas bus aptariamas véliau). Vertika-
liajame (antrajame) proceso pagal G. Gerbnerio modelj etape
ivykis yra perteikiamas signalu arba teiginiu SI (S — forma,
I —turinys). Tre¢iajame (horizontaliajame) etape Zitrovas Z2
suvokia ne jvyki I, o ivykinj SJ1 — tai signalas arba teiginys
apie jvyki. Cia, kaip ir pirmajame etape, signalo apie jvykj ir
jvykinio santykj lemia atranka (7, 171—199).

Kalbant apie spektaklj (3 pav.), ivykiu tampa norima pa-
statyti pjesé ir pjese atitinkantys tikri gyvenimo jvykiai. Pasak
G. Gerbnerio, stebeétojas, Siuo atveju — spektaklio kiirybine
grupé, negali suvokti viso jvykio (pjesés ir ja atitinkanciy ti-
krovés jvykiy) sudetingumo, todél jvykio ir suvokimo santy-
ki lemia atranka. Kito komunikacijos studijy teoretiko Johno
Fiske'és teigimu, ,,Zmogaus suvokimas — tai ne paprastas dir-
gikliy reagavimas, o tarpusavio sgveikos ir derinimo procesas.
Jo metu Zmogus bando suderinti iSorinius dirgiklius su vidi-
niais minciy, arba sagvoku, modeliais. Kai tai pavyksta, Zmo-
gus kazka suvokia, suteikia kazkam prasme" (4, 42). Taigi,
Siame, pirmajame, proceso pagal G. Gerbnerio modelj etape
spektaklio kurybiné grupé bando suprasti pjese, remdamiesi
tikrais jvykiais ir gyvenimo patirtimi (kultariniais modeliais,
kultirinemis schemomis ir simboliy sistemomis).

Antrajame komunikacijos proceso etape vyksta kodavimas
ir perteikimas, kitaip tariant — spektaklio kiirybinis procesas,
pjesés pastatymas scenoje. Pjesés suvokinys yra perteikiamas
signalu apie pjeséje nusakomus jvykius, — tai savo ruoztu
vadinama praneSimu. PranesSimas, kaip minéta anksciau, susi-
deda i§ dvieju daliy — signalo (formos, kurig jgauna pranesi-
mas) ir turinio. , RySys tarp turinio ir formos yra dinamiskas ir
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interaktyvus" (4, 43), arba, pasak I. Richardso, be formos néra
turinio, ir formulavimas yra kurybinis procesas. Visuomet yra
poreikis formuluoti ir koduoti praneSimus (4, 43 —44). Ka, tuo
remiantis, galima pasakyti apie spektaklj? IS pirmo Zvilgsnio
atrodytuy, jog spektaklyje svarbiausias yra jo turinys, taciau,
anot I. Richardso (,,be formos turinys neegzistuoja"), taip néra.
Antrajame komunikacijos proceso etape spektaklio kurybiné
grupé vienaip ar kitaip suvokia pjesés prasmes ir jas pradeda
uzkoduoti (teatrinés komunikacijos procesas ir yra unikalus
bei skiriasi nuo kasdieninés komunikacijos, kadangi pranesi-
mas yra koduojamas pagal specifine kodavimo sistema). Vie-
nas aktorius tam paciam personaZui suteiks viena forma, kitas
aktorius — Siek tiek kitokia, nors, atrodo, turinys yra tas pats.
Taciau galutiné reikSmeé nebus vienoda, ji priklausys nuo ak-
toriaus pasirinktos formos. Paprastai tariant, jeigu ant scenos
nebus nieko — nei aktoriaus, nei scenografijos, nei muzikos,
nebus ir turinio, kurj buty galima perduoti. Dar vienas pavyz-
dys — visiems gerai Zinomos Williamo Shakespeare'o dramos
,Hamletas" pastatymai. Turinys tarytum visada tas pats, ta-
¢iau forma dazniausiai radikaliai skiriasi (ypac¢ Siuolaikiniame
Lietuvos teatre). Teatre forma turi unikalig galimybe jsilieti i
kultirines schemas, simbolines sistemas ir kultirinius mode-
lius, kurie, atrodo, jau iki skausmo pazistamam ,Hamletui"
gali suteikti visai kitokiy prasmiuy. Ir tai pasiekiama keiciant
ne turini, o forma. Vadinasi, formulavimo kiurybiniame pro-
cese spektaklio kiiréjai uzkoduoja prasmes nejprastu bidu ir
nejprastose vietose.

TrecCiajame komunikacijos proceso pagal G. Gerbnerio
modelj etape tai, kg Zitirovas pamato galutiniame spektaklio
variante, nera tikrasis jvykis-pjesé. Tai — jau signalas arba
teiginys apie jvyki-pjese, kitaip tariant — pranesimas. Siame
etape svarbi yra pranesSimo prasmé. J. Fiske teigeé: , pranesSimo
prasmeé glidi ne paciame praneSime, bet yra gavejo ir prane-
$imo tarpusavio saveikos bei derinimo rezultatas" (4, 45). Zit-
rovas scenoje mato ivyki ir ji bando suvokti, vyksta atranka.
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PaZymeétina, jog G. Gerbneris neatskiria pirmojo ir treciojo
etapo, jam tai lygiai tokie patys suvokimo procesai, kylantys
i§ atrankos (bitent dél to modelis buvo daznai kritikuojamas).
Siame straipsnyje laikomasi nuostatos, jog $ie du etapai ir at-
rankos procesai néra tapatis: pirmajame etape, kuriame veiké
teatrg kuriantys Zmoneés — aktoriai, atpaZjstama ir suvokiama;
antrajame — uzkoduojama; treCiajame etape, kuriame veikia
ir ziirovai — atkoduojama. Taigi, tre¢iajame komunikacijos
proceso etape zZilirovai supranta, kad scenoje yra vaizduoja-
ma ne tikrové, o savotiSska jos imitacija, kad sceninis pasaulis
néra tikras pasaulis, bet scenoje veikiantys aktoriai — tikri.
Sio straipsnio autorés manymu, tam didZiausios jtakos turi
kulturiniy schemuy, simboliniy sistemy ir kultturiniy modeliy
atpaZinimas. Jo déka ne tik komunikuojama, bet ir uZsimezga
rySys tarp aktoriaus ir Zitirovo.

pjesés-
ivykio
suvokinys

1 etapas

atranka
pjesé-jvykis kontekstas
prieinamumas

suvokimo matmuo

@
o
L = —g‘g priemoniy
£ : )
] S g ir kontrolés
S |eég (arba komunikavimo)
@ g% matmuo
A o
5%
£
3 etapas
atranka 5 ;?;gé?éger
kontekstas ivyki
forma I turinys prieinamumas

3 pav. Spektaklio ir zZiirovo komunikacijos procesas (sudaryta autorés)
Taigi Siame G. Gerbnerio modelyje prasmé kyla is iSorinio
dirgiklio ir vidinés savokos (kulturiniy schemu, simboliniy sis-

temy ir kultiriniy modeliy) atitikties. Galima matyti, kaip per
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komunikacija yra kuriamas ry3ys. ,Suvokimas visada reiskia
poreiki suprasti ir organizuoti” (4, 43). Iki pat tos akimirkos,
kai aplanko suvokimas, Ziirovai jau¢ia nepasitenkinima, pra-
randa orientacija, jei nemato to, kg suvokia, prasmes. Suvo-
kimas yra kulturos dalykas (ne tik psichologinis procesas).
Mausuy vidines savokos ar vaizdiniai susiformavo kaip kulturi-
nés patirties (kulturiniu modeliu), kulturiniy struktary savei-
kos (simboliniu sistemu) ir jvairiy kultiriniy procesu saveikos
laike (kultGriniy schemu) rezultatas.

Apibendrinant galima paminéti meno sociologo J. Du-
vignaud iSkeltg hipoteze, jog aktoriaus vaidyba scenoje yra
neatsiejama nuo jo socialinio vaidmens visuomeniniame gy-
venime, nuo tos aplinkos, kurioje jis gyvena (5, 142). Taigi,
ji veikia visi pasaulio suvokimo procesus skatinantys pada-
riniai: kultirinés schemos, simboliy sistemos ir kultiriniai
modeliai. Aktoriaus vaidmuo paprasciausiai yra kuriamas
jvertinant kolektyvinio gyvenimo patyrima, kurio dalis jis
pats ir yra. Visi aktoriaus kuriami Zenklai vienija ir paZadina
Ziirovy jausmus ir emocijas — pasitenkinimg, malonuma ar
euforijg; tam jtakos turi komunikuojant kuriamas atpazinimo
procesas.

ISvados

Visuomeneés jtaka teatro menui ir Zitrovo svarba galima
nusakyti pirmiausiai per istorijos ir kultiiros saveikos bei kai-
tos procesus. Bégant laikui misy istorija yra perraSoma, kei-
¢iasi normos, vertybés, norai, svajones, galiausiai — iliuzijos.
Pati istorija neiSvengiamai sgveikauja su kultiira, nes pastaroji
yra jamZinta istorijoje, o istorija kuriama per esama kultid-
ra, — taigi, viena be kitos negali egzistuoti. O teatras yra vei-
kiamas tiek istorijos, tiek kulttiros vienu metu. Visus Siuos tris
veiksnius (istorijg, kulturg ir teatra) vienija subjektas (visuo-
mené), kuris ir yra istorijos, kultiiros ir teatro kaitos prieZastis.
Taip atsiskleidZia nepaliaujama ir nesibaigianti kaita: kultiira
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veikia subjekta, kuris kuria istorija; istorija daro itaka subjek-
tui ir jo tam tikry reiSkiniy suvokimui, kurie véliau daro jtaka
kulturos kaitai. Lygiai ta pati galime pasakyti ir apie teatra. |
teatrg patenka jvairus esamos kulturos ir socialinio gyvenimo
atspindziai, atranda savo vietg dramoje ir aktoriaus vaidyboje
(juos pirmiausiai atsineSa aktorius kaip visuomeneés dalis ir,
Zinoma, Zitrovas kaip spektaklio socialuma kuriantis subjek-
tas). Galime matyti, jog teatras ir visuomené keiciasi toly-
giai, kadangi, kintant visuomeneli, ivairios socialinés dramos,
kurios ateina j teatra ir iSeina iS jo Siek tiek transformuotos,
grizta i visuomene pakitusios. Bltent Sis grizimas i socialinj
gyvenima yra Zilirovo reikalas, Siek tiek maziau — aktoriaus.
Tai ir liudija Zitirovo svarbg teatro menui (pirma, kaip meno
socialumo salyga, antra, kaip subjektas, gebantis savo buvimu
teatre keisti jo reikSmes).

Paminétinas ir kultiros subjektu savo aplinkos suvokimo
aspektas, kurj lemia kulturinés schemos, simboliy sistemos ir
kulturiniai modeliai. Per komunikacijos procesa Sie pasaulio
suvokimo aspektai kuria ir koduoja spektaklio prasmes, ku-
rios véliau yra atkoduojamos ir interpretuojamos, remiantis
kiekvieno zitirovo individualia patirtimi. Bitent del Siy daly-
ku spektaklis ir apskritai teatras tampa suprantamas visuo-
menei.

IS Sios apzvalgos paaiSkéja, jog visuomenés jtaka teatrui
yra gana didelé. Taciau reikéty dar placiau ir konkreciau
iSnagrinéti socialiniy dramuy jtaka teatrui ir ju ,iSéjima" iS
teatro i visuomene, ju santykj su teatro kiiréjais ir ziGirovais.
Taip pat vertétu placiau aptarti spektaklio metu vykstanc¢ius
komunikacijos procesus, nes per juos ir yra perduodamos
kulttirg ir visuomene gebancios keisti idéjos. Reikia suprasti
rySj, kuriama tarp aktoriaus ir Zitirovo, ir galiausiai — aptarti
ritualiSkumo teatre aspekta, kuris palaiko unikaly aktoriaus
ir ziGrovo rys;j.
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Society and Theatre: Relations and Processes
Summary

The aim of the study is to analyze society's (spectator's) importance and
significance to further theatre development and change. The article discusses
such research questions: what is the relation among society, culture and history?
How the culture and society change who has influence upon them? What is the
role of society (spectator) in perception process? And finally — what influence
culture and society make on the piece of art and its perception, is it a mutual
process? The object of the study is the relation between society and theatre. The
tasks of research are divided into two parts. The first part deals with the processes
of change and interaction between society and theatre. The second part analyzes societies
(the whole social world) and theatre processes of perception.
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Society's influence on the art of theatre and the importance of the spectator
can be defined, in particular, through historical and cultural interaction and
change processes. Overtime, our history is rewritten by changing norms, values,
desires, dreams, illusions. The history itself will inevitably interact with the culture,
because culture is immortalized in history, and the history is created in assistance
of the existing culture — one without the other cannot exist. Meanwhile, the
theater is affected by both the history and culture at the same time. All these
three factors (history, culture and theatre) are united by the subject (society),
which is the cause of history, culture and theatre change.

It is important to mention the cultural actors' perception of their own
environment which is a result of cultural schemes, symbols, systems and cultural
models. During the communication process these world's perception aspects
create the meanings of the performance, these meanings are being encoded,
and then could be decoded and interpreted according to each viewer's personal
experience.
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Gintarée KAZAKEVICIENE

Autobiografijos teorija
ir praktika teatre

Autobiografija — tai asmens gyvenimo istorija, kuri
traukia skaitytoja, ZiGrova ar klausytoja del ypatingo savo
bruoZzo — autentiSkumo. Taciau raSant autobiografija ne-
iSvengiamai paklistama taisykléms, struktiros modeliams,
patarimams, kaip tai reikéty daryti. Tam tikru fakty nutyléji-
mas tampa neisSvengiamas. Jei autorius renkasi, ka pasakoti,
o ko ne, kyla klausimas apie autentikos autentikg. Kas i$
tikruju yra tikra, o kas pagrazinta, pridéta, kas nepaminéta?
Ir svarbiausias klausimas — ar autobiografijoje yra ko nors
tikro?

Autobiografijos teorija ir praktika teatre yra maZai ty-
rinéta, daZniausiai buvo apZvelgiami pavieniai atvejai —
spektakliai, autobiografiniai pasirodymai Salies kontekste
ir pan. Sio straipsnio tikslas — apZvelgti autobiografijos
teorija ir praktika Lietuvos ir uZsienio Saliy teatruose. Ka-
dangi tema labai plati, Sis straipsnis yra tolimesnés analizes
pradzia.

1. Autobiografijos teorija ir jos objektas
Autobiografijos teorija literaturologijoje

Autobiografijos Zanras yra zinomas daug Simtmeciu, bet
tik XX a. 8 deSimtmetyje pranciizy mokslininkas Philippe'as
Lejaune'as pradejo formuluoti autobiografijos teorijq literatiiro-
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logijojel. 1971 m. jis para§é monografija ,Autobiografija Pran-
ctizijoje" (,L'autobiographie en France"), kurioje ,tyrinéjo
autobiografija kaip Zanrg ir kaip literatirini teksta" (10, 50).
Siame darbe mokslininkas pradéjo formuoti autobiografisku-
mo sampratos kategorijas?, kurias grynino ir pildé kitose kny-
gose: ,Autobiografiné sutartis" (,,Le pacte autobiographique”,
1975 m.) ir ,AS yra kitas" (,Je est un autre”, 1980 m.). Jose
prancuzy teoretiko suformuluotas ir pateiktas autobiografijos
apibrézimas ,apima 4 skirtingoms kategorijoms priklausan-
¢ius elementus:

1. Kalbos forma: a) pasakojimas; b) proza.

2. Nagrinéjimo objektas: individualus gyvenimas, asmeny-
bés istorija.

3. Autoriaus situacija: autorius ir pasakotojas yra tapatus.

4. Pasakotojo pozicija: a) pasakotojas ir pagrindinis veike-
jas yra tapatis; b) retrospektyvinis pasakojimo iSeities taskas"
(15, 40 —41).

P. Lejaune'as buvo pirmasis mokslininkas, émesis iSsa-
miy autobiografijos studijy ir Sia tema paraSes keleta kny-
gu. P. Lejaune'ui XX a. 9—10 deSimtmeciais paskelbus
savo tyrimus, daug autoriu (pvz., Sherrill E. Grace, Deirdre
Heddon, Pam Schweitzer, Danielis L. Schacteris, Bennettas

1 Bitina paminéti, kad prie§ jam imantis tyrimu buvo keletas autoriu, kurie
taip pat domeéjosi autobiografija, bet teorijos neformulavo. Pvz., E. Stuartas
Batesas knygoje , AtvirkSc¢iai: jvadas i autobiografija" (,Inside Out: An In-
troduction to Autobiography") 1937 m. pareiské, kad tarp autobiografijos
ir fikcijos skirtumo néra. Véliau profesorius Roy Pascalis paZymeéjo, kad
autobiografija yra kiiryba. Sis autorius 1960 m. parasé knyga ,UZmojis
ir tiesa autobiografijoje" (,Design and Truth in Autobiography"), kurioje
teigeé, kad ,gyvenimas, vaizduojamas autobiografijoje, yra ne statiSkas,
nusistovejes, o besitesiantis procesas; tai — ne tik kelionés naratyvas, bet
ir pati kelioné. Atsiminimas pats savaime yra kirybinis procesas — asme-
niska vaizduotés istorija.” (6).

2 Monografijoje ,,Autobiografija Pranciizijoje” pateikiamos 3 kategorijos:
1. Kalbéjimo forma: a) pasakojimas, b) proza.

2. SiuZetas, arba pasakojimo objektas: individuali istorija, asmenybés tapsmas.
3. Autoriaus situacija: a) autoriaus, pasakotojo ir personaZzo (pagrindinio
veikéjo) tapatumas, b) retrospektyvi pasakojimo perspektyva.
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L. Schwartzas, Ericas R. Kandelas, Paulas Johnas Eakinas
ir kt.) papildé jo darbus, pritaré jam savo veikaluose, cita-
vo autobiografijos apibréztis, polemizavo su autoriumi. Pvz.,
filosofas ir epistemologas Georgesas Gusdorfas papildé mi-
neéto pranciizy mokslininko tyrimus teiginiu, jog Zmogus,
raSydamas ar pasakodamas savo autobiografija, nesgmonin-
gai ja keicia ir iSkreipia. ,Gyvenimo reziume, pretenduojanti
iSlaikyti buvusio gyvenimo verte, manifestuoja jo simbolinj
vaizda, jau tolima ir, Zinoma, nepilna, ypac iSkreipta fakto,
kad Zmogus, atsimenantis savo praeiti, néra tas vaikas ar
paauglys, ta praeitj iSgyvenes.” (16, 20). Sis mokslininkas
dar kartg patvirtino neiSvengiama subjektyvumo aspekta ir
objektyvumo nejmanomuma. Autobiografija, anot G. Gus-
dorfo, , yra procesas, persmelkiantis atmintj bei pasiZzymintis
atkurimu ir kartojimu, kurie kiekvieng karta atsiminus yra
skirtingi” (4, 344).

XX a. 9 deS. pr. pasirodé kelios esé, kurios prapléte
autobiografijos samprata. ,1980 m. buvo publikuota Estelle
C. Jelinek ,Motery autobiografija: kritines esé” (,Women's
Autobiography: Essays in Criticism"”) ir Jameso Olney'aus
»~Autobiografija: kritinés ir teorinés esé" (,Autobiography:
Essays Theoretical and Critical"), kur buvo , charakterizuoja-
ma esminé autobiografijos sasaja ir kritikos pradinis taskas.
Jelinek darbe rasoma apie feminizmo kritika, kuri yra susiju-
si su autobiografija, o J. Olney savo esé tiria autobiografija
per poststruktiiralizmo jZvalgas. Sios dvi esé rodo Siuolaiki-
niy teoriju lauko poveikj, be to, abiejuose darbuose jzvelgia-
ma akivaizdi kritika, kuri marginalizuoja kai kuriuos auto-
biografus ir autobiografines praktikas.” (3, 4). Tai gali biti
jvardijama kaip nauja kritikos forma ir poZitrio perspektyva
| saves reprezentavima per autobiografija. Tokia samprata
praplecia autobiografijos studiju lauka ir nukreipia démesj
nuo autentikos / fikcijos klausimo i saves reprezentacijos
btdus ir tyrimus.
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Autobiografija teatre: moderni ir postmoderni samprata

XX a. pr. teatro istorijoje atsiranda eksperimentiniy tea-
try kuréju ir istorinio avangardo atstovuy kurybos. Tokie te-
atrai tuo metu buvo vertinami kaip marginalts, o juy idéjos
buvo suprantamos ir priimtinos tik nedidelei grupei Zmoniu.
. Teoretikai linke paciu bendriausiu btidu iSskirti dvi stovyklas
modernistinio judéjimo viduje: avangarda ir ,aukstaji”, arba
klasikini, modernizma. <...> Avangardinis judéjimas suvoke
meng kaip socialiniy poky¢iuy provokatoriy, kritikavo domi-
nuojancias estetines ir politines ideologijas ir sieké integruoti
meng j kasdienj gyvenima. Tuo tarpu ,,aukstasis” modernizmas
tarsi stovéjo socialinio vyksmo nuoSalyje ir palaiké egzistuo-
jancig tvarka.” (18, 93). Klasikinis modernizmas nepasizymeéjo
teatriniais tyrinéjimais, nesieké revoliuciju meno pasaulyje,
labiau prisitaikydavo prie tuometinés situacijos. Avangardinis
teatras, prieSingai, sieké atkreipti zZiirovo démesj, priversti ji
mastyti, kiré manifestus, eksperimentavo teatro laboratorijos
principais ir buvo sunkiai priimamas visuomenéje. Modernia-
jame teatre ,, scenos meno santykiai su realybe buvo apibrézia-
mi remiantis binariniu principu, kuri galétume apibtdinti rea-
lizmo — antirealizmo polisSkumu. Kaip ir kiekvienoje opoziciju
poroje, ir Siuo atveju vienas i$ jos nariy tampa doktrina, pagal
kuriag apibréZiamos kito antinomijos nario savybes.” (21). Siuo
laikotarpiu autobiografija, kaip idéja pastatyti spektakliui, ne-
buvo tokia populiari, ypa¢ neZymaus asmens biografija. Ta-
¢iau XX a. pr. vis délto atsirado keletas atveju, kai spektaklis
buvo kuriamas pagal autobiografijas, todél tuos pavyzdzius
(iSsamiau jie bus pristatomi véliau) priskirtume prie tuometi-
nio avangardo ir eksperimentinio teatro.

Autobiografijos naudojimas postmodernistiniame teatre ski-
riasi nuo modernistinio teatro situacijos, nes pradedama siekti
fikcijos — samoningai manipuliuoti tikrove. Moderniajame tea-
tre buvo svarbus pats tiesos iSsakymas, atsivérimas ar rémimasis
dienos naujienomis (pvz., Laikra$¢iy teatre). Postmodernizmas
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»gali buti suvokiamas kaip jvairiy diskursu sagveika ir ju kon-
struojamy postmodernizmo ir modernizmo apibrézimy seka"
(7, 60). Tokiame teatre suvokéjas yra jtraukiamas i Zaidima,
kurio metu sunku atskirti tikrove nuo fikcijos. Aktoriai samo-
ningai zaidzia tikrovés efektais, stereotipais, masinés kultiiros
Zenklais arba, atvirksciai, parodo, kaip sukuriama fikcija.

XX a. pab.—XXI a. pr. ypa¢ susidométa autobiografija
teatre. Filosofé Jekaterina Lavrinec teige, kad pastaraisiais
metais ,polinkis fiksuoti ir tiraZuoti savo patirtis yra bendra
tendencija. Paplitus jvairioms techninéms priemonéms, lei-
dzian¢ioms fiksuoti tikrovés fragmentus (fotoaparatai, kame-
ros ir kt.), uZsiveda patirties reprezentavimo mechanizmas:
nuolat produkuojamos istorijos apie save.” (11, 132). Teatro
kritikas Vaidas JauniSkis, dalyvaves Edinburgo teatru fes-
tivalyje 2007 m., dalijosi, kad ,festivalyje tradicines pjeses
nusveré aktoriy sukurtos ar ir ju paciu autentiSkos istorijos.
Akivaizdus stiprus aktoriu noras atsiskleisti, kalbéti apie tai,
kas vyksta uZ teatro sieny cia ir dabar, o ne apie tai, ka
A. Cechovas para$é XX a. ar W. Shakespeare'as — XVII a."
(22). Teatre atsiradus tokiai kasdienybés terpei, paprastas
zitrovas gali be dideliu pastanguy patirti atpazinimo dziaugs-
ma ir iSgyventi savo paties gyvenimo istorijos epizodus, ma-
tomus scenoje, net nesuvokdamas, kad taip yra ZaidZiama
su jo emocine atmintimi. Teatrologé Jurgita StaniSkyté rase:
»postmodernus kuréjai siekia ne naikinti skirtumus tarp tik-
roveés ir fikcijos, kino ir dvasios, turinio ir formos, meno ir
gyvenimo, o juos tirti, atverti Siu binariniu opozicijuy forma-
vimosi prielaidas, atskleisti ju fiktyvuma, o ZiGrova paversti
integralia Siy procesu dalimi” (14, 176). Spektaklio metu eg-
zistuoja spektaklio tikrové, o ne mégdziojamas ar atkuriamas
gyvenimas. ,Dabarties teatro funkcija — atskleisti ir tyrinéti
vyraujancius realybés suvokimo bidus, iSvieSinti jvairias ma-
nipuliavimo tikrove strategijas, kritiSkai Zvelgti i Siuolaiki-
nés visuomeneés sitilomas mastymo ir regéjimo formas. <...>
Dabar menininko uZduotys labiau asmeninés, nebe tokios
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didingos. Autobiografija, savityra, kasdienybés patirtys tam-
pa spektakliy kirimo medziaga.” (21). Toks autobiografijos
teatre sampratos pokytis atveria naujas galimybes Zitirovui
ne tik atpazinti save scenoje, bet kartais ir pamatyti, kaip
autobiografija tampa pjese, kaip per teatrg jmanoma skatinti
spresti socialines, politines ir asmenines problemas.

AutobiografiSkumas teatre yra nejmanomas, anot J. Stanis-
kytés, be ZodZio, pasakojimo ir aktoriaus kiino.

» Zodis. Modernizmo teatre Zodis nurodo manifesta, nes
jam bidinga ignoruoti senasias tradicijas, sarkastiSkai jas pa-
teikti ir pabrézti tuometines problemas. Todél Zodis gali biti
suvokiamas kaip novatoriskas, itraukiantis procesas, kai dau-
giau svarbos teikiama ne verbaliniam turiniui, o raiSkai. Post-
moderniame autobiografiniame teatre Zodis yra svarbus, nes
pabréZiamas turinys — kokia istorija yra pasakojama.

= Pasakojimas. Modernizme vyrauja nuoseklus pasakoji-
mas, pvz., kuriant spektaklj yra naudojami straipsniai ar Zi-
nutés i§ laikras¢iu arba scenoje cia ir dabar yra atkuriamos
zitrovy pasiiilytos ju gyvenimo situacijos, vystomos aktualios
temos, su kuriomis vienaip ar kitaip yra susije aktoriai ar Zia-
rovai. Postmodernistiniame teatre autobiografija grindziamuo-
se pasirodymuose galima atpazinti jvairias vadinamasias pasa-
kojimo technikas (metodus), kurios nebuvo Zinomos XX a. pr.,
pvz.: storytelling®, verbatim*, improvizacija®.

= Aktoriaus kunas. Moderniajame teatre aktoriaus kunui
nebuvo skiriama tiek démesio kiek postmodernistiniame, ku-
riame jis gali virsti biografiniu kanu.

3 Storytelling — istorijos pasakojimas ZodZiu, garsais, vaizdais, daZznai gali
biti improvizacijos elementu.

4 Verbatim technika reiSkia paZodinj pasakojimo biida. Tai yra dokumenti-
nio teatro technika, kai kiréjai naudoja jvairia dokumentine medziaga i
garso jrasy arba Zurnalisty filmuoty vaizdu, jraSytu ar nufilmuoty interviu
ir pan. SiuZetas pateikiamas labai tiksliai.

5 Improvizuotas pasakojimo budas remiasi ne nuoseklia tvarka, o asocia-
cijomis, mintys kyla cia ir dabar, spontaniskai, neplanuojant, budingas
fragmentiSkumas.
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Teatrinis modernizmas, istorinis avangardas ir postmoder-
nizmas yra glaudZiai susije, kadangi ,nemaZa dalis postmo-
dernistinio teatro darbu tesia ir plétoja modernizmo ir isto-
rinio avangardo tradicijas bei bando spresti dar moderniame
teatre iSkeltas, ypa¢ dramos teksto, aktoriaus kiino, aktyvaus
ziirovo problemas" (7, 172—173). Galima palyginti minétas
problemas moderniajame ir postmoderniajame teatre, verti-
nant jas i§ autobiografinio teatro perspektyvos.

= Dramos tekstas. Modernistiniame autobiografiniame
teatre dramos tekstu tapdavo zinutés, praneSimai i$ vietiniy
laikraS¢iy, dienos aktualijos. Pagal tokia informacijg situacija
scenoje blidavo atkuriama cia ir dabar, naudojant ir improvi-
zacijas. Taip pat dokumentiniame teatre daZnai yra naudoja-
ma dokumentine medziaga: teisés praneSimai, aktai, jstatymai
ir pan. Be abejo, Zmoniy istorijos, autobiografijos, taip pat
buvo idéju Saltinis kuriant scenarijus. Postmodernistinis auto-
biografinis teatras yra labiau susijes su praktika, kuri Zadina
emocine atmintj, todél atmintyje atgaivinamos istorijos, ivy-
kiai, situacijos, problemos, Zmonés, jspiidziai, kurie perkelia-
mi i scena ir tampa dramos tekstu. Taip pat yra naudojami
mitai, legendos, archetipai, lie¢iantys vietine bendruomene ir
aktualis tam tikrai Zmoniy grupei.

= Aktoriaus kunas. Modernistiniame teatre aktoriaus ku-
nas buvo naudojamas kaip kauké, leidZianti reprezentuoti
kaZzka kitg, suvaidinti reikiamg asmenj. Tai puikiai iliustruoja
pavyzdys iS Laikra3¢iy teatro, kuriame buvo vaidinamos situa-
cijos i$ pranesimy laikras¢iuose — aktoriai suvaidindavo tikrus
asmenis, bet ne save. Taip pat autobiografijas naudojanciuose
teatruose budavo provokuojama publika papasakoti kokig nors
istorijgq iS savo gyvenimo, ir aktoriai ja suvaidindavo, atkur-
davo cia ir dabar. Postmodernistiniame teatre kiino samprata
autobiografijoje kinta, nes kiinas gali buti suvokiamas ne tik
kaip kauké, bet ir kaip biografinis kuinas. Toks ktuinas gali buti
matomas, kai kuno refleksija sutampa su sakomu autobiografi-
niu tekstu — kunas reaguoja j prisiminimus (kuno kalba).
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= Aktyvus ziiirovas. Moderniojo laikotarpio aprasomuose
teatruose zitrovas biidavo stebétojas arba sagmoningai btidavo
jtraukiamas i teatrinj Zaidima-diskusija, kurios metu scenoje
ZaidZiama politinémis, socialinémis ar ekonominémis tu lai-
ku aktualijomis. Postmodernistiniame teatre Zitirovas aktyvus
gali buti tuomet, kai yra jtraukiamas tiesiogiai atlikti tam ti-
krus veiksmus arba spektaklio metu yra apeliuojama i jo pa-
samone (biografinio kiino refleksijos). Tac¢iau Zitirovui taip pat
gali biti atskleidZiama, kaip sukuriamas toks efektas. Zinoma,
jei situacija scenoje zirovui néra atpazistama ir nesukelia
katarsiniu potyriu, jis iSlieka tik stebétoju.

2. Autobiografija teatre: pasaulinés patirtys

Autobiografiniy teatry plétote chronologiSkai galima su-
skirstyti i tris etapus.

1. XX a. pr. — autobiografinio teatro pradzia: Spontanis-
kumo teatras, Laikrasc¢iy teatras, Dokumentinis teatras.

Sio straipsnio autorés nuomone, pirmasis teatras, kuriame
buvo naudojama butent aktoriy autobiografija kaip pasakoji-
mo apie save bidas, iSpaZintis, vykstanti spontaniskai, ¢ia ir
dabar, yra psichodramos mokyklos kuréjo, psichiatro, psicho-
sociologo Jacobo Levy'o Moreno jkurtas SpontaniSkumo tea-
tras (Ekspromto teatras), kuris buvo atidarytas 1922 m. Vieno-
je (gyvavo iki 1925 m.). Jame taip pat buvo imtasi Laikrasc¢iy
teatro technikos, bet SpontaniSkumo teatro veikla svarbi bei
ypatinga ir tuo, kad jame buvo naudojama autobiografija kaip
medZiaga spektakliui kurti.

Kitas pavyzdys, aprasomas J. W. Cassono straipsnyje ,Li-
ving Newspaper: Theatre and Therapy"” (2000 m.), yra Lai-
kra$¢iu teatro technika® (,Gyvojo laikras¢io technika") ir jos
naudojimo raida per visg XX a. Autorius teigé, kad ,pradZia

6 LaikraSciuy teatras — ivairiy teatro technikuy sistema, kuri naudojama
informacijai laikraS¢iuose paversti sceniniu reginiu. Strategijos: Simple
Reading, Parallel Action, Improvisation, Text Out of Context ir kt.
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gali buti atsekama nuo futuristu idéju XX a. pr. (Italija,
1913 —1915 m.), per eksperimentinius teatrus Sovietu Rusijoje
(1919—1928 m.) ir Vienoje (1922— 1925 m.) iki tapimo teatro
forma pasauliniu mastu (JAV 1927—1939 m.)" (19, 107 —122).
Si technika vystési ir plito iki XXI a. Tai buvo vienas i$ bidy
perkelti i§ laikra$¢io praneSimg — tikra, neseniai jvykusia is-
torijg, atsitikimg — i teatro scena ir ji suvaidinti, improvizuoti
arba tiesiog perskaityti.

Treciasis pavyzdys — Dokumentinis teatras, kuriame nau-
dojama dokumentiné medziaga: interviu, laikrasciai, vyriau-
sybés ataskaitos ir pan., kaip medziaga blisimam scenarijui.
Sio teatro ,pradZia yra porevoliucinéje Rusijoje ir 1920 m.
Vokietijoje (reZisieriy Erwino Piscatoriaus, Bertoldo Brechto
veikla). 1930 m. toks teatras paplito JAV (JAV geriau Zinomas
kaip Theatre of Fact)" (26). Sis teatras skyrési nuo prie§ tai
minétojo savo tikslais, nes sieké per meng kalbeéti apie sociali-
nes ir politines problemas, ypac pabrézé tiksluma: naudojama
dokumentiné medziaga blidavo cituojama pazodziui.

2. Antrasis etapas — XX a. vid. — XX a. 8 deS. — naujuy te-
atry, naudojanciy autobiografijas kiryboje, atsiradimas. Laik-
ras¢iu teatras ir Dokumentinis teatras buvo ,iSvezti" ir prista-
tyti JAV, kur pakito ir jgavo naujg forma, tapo amerikietiskaja
versija. J. L. Moreno savo teatrg Vienoje uzdaré, bet idéjg taip
pat bande pritaikyti JAV, Niujorke, ir tai jam pavyko sékmin-
giau nei Europoje. Salia besivystan¢iy tokio pobiidZio teatry
judéjimuy atsirado ir nauju. Psichodramos metodo plétotés JAV
déka Jo Salas ir Jonathanas Foxas XX a. 8 deS. jkuré Atki-
rimo teatra (Playback theatre). Amerikie¢iy aktorius Spaldin-
gas Gray'us pradejo kurti autobiografinius monospektaklius,
kurie véliau buvo statomi ir Kanadoje bei Rusijoje. Be tikry
Zmoniy istoriju, scenoje pasirodé ir miesty, vietoviy, bendruo-
meniy istorijos, kartais grindZiamos vietinémis legendomis ar
mitais (pvz., Istorijos teatras (History teatre)).

3. Trec¢iajam etapui priskirtume teatrus, kurie kiirési minetu
teatry pavyzdziu, bet nebuvo tokie fenomenalis ir iSskirtiniai
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kaip antrojo etapo teatrai. Tai XX a. pab.—XXI a. pr. teatrai
ar karéjai, savo kuryboje naudojantys autobiografijas. Jie per-
éme tuo metu jau buvusig metodika, ja papildé savomis jzval-
gomis ir taip integravo i savo kiiryba. Tai jau trecioji karta:
teatras ,Tikra istorija" (True Story Theatre), Senjory teatras,
teatras ,Zvelk kairén, Zvelk deginén” (Look Right, Look Left),
teatro laboratorija , Atviras ratas"”, J. P. Leija'o, J. Leguizamo
kiryba ir kt. ISskirtinis Sio etapo bruoZas — kai kurie Sio
laikotarpio atstovai samoningai manipuliavo tikroves faktais
siekdami sukurti Zaidimg su suvokéju, kai pastarasis negali
nuspresti ir atskirti, kada scenoje rodoma fikcija, o kada ti-
krové (taip pat daZnai biina atvirai parodoma, kaip scenoje
kuriama fikcija).

Trumpai apzvelgus teatry ir pavieniy kiréjuy, naudojan-
¢iy autobiografijg statant spektaklj, kiirybos atvejus XX a. ir
XXI a. pr., juos galima suskirstyti i 4 tipus:

= Autobiografinis terapinis teatras. Veikloje yra sujun-
giami psichologijos, sociologijos mokslu ir teatro elementai,
ypatingas démesys skiriamas dalyviy gyvenimo jvykiams, si-
tuacijoms, sutiktiems Zmonéms, kurie daré jtakg asmenybes
vystymuisi. Brity dramos terapijos specialistas Philas Jonesas
savo knygoje ,Drama as Therapy: Theory, Practice and Re-
search" rasé apie dramos elementy (teatro) naudojimag terapi-
niams tikslams XX a. pr. J. L. Moreno, Nikolajaus Jevreinovo
ir Vladimiro Iljine'o darbuose buvo pastebimas naujas teatro
ir terapijos santykis, kuris véliau paskatino dramos terapijos
tyrimus ir vystymasi XX a. ,Per XX a. tokios sritys kaip psi-
chologija ir eksperimentinis teatras lémé naujo poziirio i teatro
poveiki Zmonéms susiformavima. Teatras veiksmingai inicijuoja
Zmogaus emocinius, psichologinius poky¢ius ir dvasinj tobulé-
jima." (2, 3). Nors ,dramoterapijos"” savoka dar nebuvo sukurta,
bet terapinis aspektas buvo pastebimas nuo pat autobiografinio
terapinio teatro susikiirimo. Terapija vyksta per asmenybes ka-
tarsio potyrius. Pirmasis autobiografinio terapinio teatro pavyz-
dys istorijoje yra J. L. Moreno SpontaniSkasis teatras:
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1) J. L. Moreno savo teatra jvardijo kaip terapini, turéda-
mas omenyje savo teatro aktoriy Seimyninj konfliktg, kuris
buvo sprendziamas teatre naudojant psichodrama. [vykusius
eksperimentus teatre psichodramos kiréjas laike esminiu 1a-
ziu savo tyrimuose, kuriy metu teatras igavo aiskuy terapini
aspekta.

2) J. L. Moreno suformulavo katarsio samprata, jzZvelge
terapinj teatro poveikj. , XX a. 3 deSimtmetyje J. L. Moreno,
taikydamas psichodramos metodg Spontaniskajame teatre, su-
formulavo pagrindinj katarsio prigimties paaiskinima, remda-
masis maziau zinomais Tolimujy ir Artimuju Rytu religiniais
kultais, kuriuose Zmonijos ateities iSgelbétojai i§ pradziu pri-
valéjo apvalyti ir tausoti save. Jis ne tik pats traktavo katar-
si kaip svarbiausig savo gydomosios teorijos (psichodramos)
tiksla, bet ir Zenge toliau uz S. Freuda, kuris dirbo su pacientu
individualiai, prie darbo su grupe ir katarsiu per psichodrami-
nj veiksma, kuriame abu — ir aktorius pacientas, ir auditorija
pacienté — turéjo imtis veiksmo ir dalyvauti.” (24).

3) Kadangi J. L. Moreno savo teatre taike ir LaikraSciu
teatro metoda, jame taip pat jZvelgé terapijos aspekta. ,Mo-
reno pabrézé ne tik tragiSkaja katarsio puse, bet ir juoko ka-
tarsi — ir Laikra$ciy teatras gali bati komiskas." (9, 121)7.

Kitas autobiografinio terapinio teatro pavyzdys —
1990 m. rasytojos, lektorés Pam Schweitzer Vokietijoje jkurtas
Reminiscenciju teatras, skirtas vyresniojo amZiaus Zmonéms
(25). Reminiscenciju teatre istorijas scenoje kuria senjorai pa-
gal savo autobiografijas, t. y. reminiscencijas (skaitomi lais-
kai, uzrasai), dalijasi prisiminimais, viltimis. Teatre naudojama
improvizacija, Zaidimai, atsipalaidavimo pratimai (27). Daly-
viai ne tik kalba apie save, bet ir stengiasi | veiksma itraukti
Zitirova.

7 Futuristy idéju pradZzia — siekis, kad teatras bty kuo jvairesnis (Blue
Blouse style). Blue Blouse style — kabaretas, miuziklas, cirkas, commedia
dell'arte. Futuristai yra paraSe manifestg apie §j stiliu: ,,Humorui ir satyrai
turéty bati skiriama nemazai laiko kiekviename Laikrasciu teatre."
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= Autobiografinis estetinis teatras. Tokiu teatry tikslas yra
sukurti spektaklj, naudojant tikra, autentiSkq dokumentine
medZziaga (garso ir vaizdo jrasus (ypac populiaru naudoti inter-
viu), dokumentus, laiSkus ir pan.), tikrus faktus transformuo-
jant, ,pagrazinant”, suteikiant jiems estetine, scenai tinkama,
forma. Tokius spektaklius kuria teatras ,,Zvelk kairén, zvelk
deSinen" (Look Right, Look Left), teatras ,Rimini protokolas"
(Rimini Protokoll), teatro laboratorija , Atviras ratas" ir kt.

Ryskus tokio teatro pavyzdys — Dokumentinis teatras ir
jo formos, kai statant spektaklj naudojama istoriné, autentis-
ka medZiaga, Saltiniai ir pan. Dokumentinis teatras®, pradéjes
veiklg XX a. 3 deSimtmetyje Rusijoje ir Vokietijoje, labiausiai
»i8kilo 1960 m. Vokietijoje" (19). Palanki situacija susikloste
dél to, kad atsirado dramaturgu, rasanciy pjeses bitent tokio
pobidZio teatrui. Galima iSskirti daznai literatiiroje apie Do-
kumentinj teatrg minimus tris svarbiausius atstovus: R. Ho-
chhuthg, P. Weissg ir H. Kipphardta. Sie autoriai , rasé politi-
nes pjeses, atspindin¢ias naujausius ivykius, naudojo jvairius
dokumentinius teismu jraSus ir oficialius dokumentus. Ju dé-
mesio centre buvo idéja, kad Vakarai, ypa¢ Vokietija, pamirso
naciy politinio siaubo era, todél dramaturgai pasisaké kaltés
ir atsakomybés temomis tuometinéje istorijoje." (20). Doku-
mentinis teatras Vokietijoje buvo pavyzdys kitoms Salims,
koks galety buti Dokumentinis teatras ir kaip galima kurti
spektaklius. Jo atstovai ,naudojo propagandinés Zurnalistikos
(angl. advocacy journalism) technika ir rémeési tik patikimais
dokumentiniais $altiniais. Siy minéty dramaturgu darbas ska-
tino vystytis politine dramg ne tik Europoje, bet ir Siaurés
Amerikoje." (20).

Donas B. Wilmethas, knygos , The Cambridge Guide to
American Theatre" (2007 m.) autorius, paZzymeéjo, kad Laikras-
¢iy teatro jsikirimas JAV 1935 m. buvo ir Amerikietiskojo
dokumentinio teatro pradzia. JAV Laikras¢iy teatras pasirode

8 JAV jis vadinasi Theatre of Fact. Plito deSimtme¢iu véliau nei Europoje —
1930 m.
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»1927—1939 m., emigravus rusy ir vokieciu eksperimentiniy
teatry kiiréjams ir avangardistams®, kaip teigia J. W. Cassonas
(dramos terapijos ir psichodramos specialistas)" (9, 107 —122),
ir igavo nauja atspalvi — ,kultari$kai uzsikonservavo"!?, Tokj
teatro modelj perémé ir Didzioji Britanija (1935—1956 m.) —
1935 m. susiformavo teatro judeéjimas Vienybes teatras (Unity
theatre). Paminétina, kad Dokumentinis teatras JAV pakeité
pavadinimg ir tapo Fakto teatru (Theatre of Fact).

XX a. II p. Europoje iSsivysté Dokumentinio teatro forma,
kuri rémesi paZodine (angl. verbatim) technika. Sia technika
naudoja keletas teatry, pavyzdZziui, to paties pavadinimo Pa-
zodinis teatras (Verbatim Theatre), teatras ,,Zvelk kairén, zZvelk
desinén" ir teatras ,Rimini protokolas"” (Rimini Protokoll).

Teatre gali buti pateikiama ne tik vieno asmens autobio-
grafija, bet ir vietoves, bendruomenés ar Salies. Su tuo susijes
Istorijos teatras (History theatre) isikiré 1978 m. JAV.

= Autobiografiniu monospektakliy teatras. Vieno auto-
riaus autobiografija grindZiami monopasirodymai buvo prade-
ti rengti 1980 — 1990 m. JAV. Bet iki tol tokiu spektakliy kuri-
mui jtaka daré jvairtis meno pasaulio poky¢iai, kaip atsakas i
kintantj pasaulj. Tokiu spektakliy pagrindu ir idéjine pradzia
yra laikomi avangardiniai teatrai ir judéjimai:

9 Laikra$c¢iy teatra { JAV atvezé J. L. Moreno — SpontaniSkojo teatro Vie-
noje jkuréjas (Siame teatre, be kity metody ir techniky, buvo ir Laikras¢iy
teatras), jis tikéjo esas AmerikietiS8kojo laikras¢iy teatro kiiréjas. Kadangi
i JAV tuo metu emigravo daug tuometiniy avangardisty ir eksperimenti-
niy teatry kuréjy iS Vokietijos ir Rusijos, kurie taip pat naudojo Laikras-
¢iy teatro technikg, J. L. Moreno nebebuvo vienintelis Laikrasciu teatro
praktikas JAV (Niujorke). Psichodramos ir dramos terapijos specialistas
J. W. Cassonas teigé, kad J. L. Moreno nebuvo pagrindiné Laikra3ciy
teatro susikiirimo JAV prieZastis, bet drauge negalima nuneigti jo jtakos.

10 J. L. Moreno propagavo improvizuota, spontaniSka Laikras¢iy teatra, kuris
visada kuriamas esamuoju laiku, €ia ir dabar, i§ anksto nepasiruoSus. Tokig
idéja austras ,atvezé" ir i Niujorka po garsiojo nusivylimo Vienos teatru.
Taciau $iai idéjai ,iSgyventi” JAV nebuvo lemta. I naujausiu dienos Ziniy
buvo kuriami scenarijai, pildomi, tobulinami ir svarbiausia — ,ilgalaikiai",
o ne improvizuoti. Tokie pasirodymai, sureZisuoti ir parengti pagal dienos
naujienas, buvo vadinami AmerikietiSkuoju laikrasc¢iy teatru.
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1960—1970 m. avangardinis teatras ir kino meno prak-
tikos. Avangardinis teatras iskélé performatyvumo
teorija (reZisieriaus Richardo Schechnerio veikla) ir
aktyviai uzsiémé praktika, o atsiradusios kino meno
praktikos atkreipé démesj | menininko (atlikéjo) kuna.
Pvz., 1971 m. menininkas Chrisas Burdenas atliko per-
formansa ,,Sﬁvis“ (»Shoot"), kurio metu snaiperis jam
persove ranka (1, 169). 1973 m. menininké Barbara
Smith sukiré performansa ,Pamaitink mane" (,Feed
me"), kuriuo noréjo parodyti gyvenimo ir meno su-
maiStj — galerijoje naudojo savo nuogg kiing kaip in-
staliacija vonioje, o apsilanke Zitrovai buvo kvie¢iami
valgyti ir pamaitinti jg (9, 116).

Autobiografinio monologo kaip performanso atsiradi-
mas. Pradedami kurti pasirodymai, kuriu pagrindas
bina menininko autobiografinis monologas — gyveni-
mo istorijos. Tokj pirmajj pasirodyma, kaip raso Arnol-
das Aronsonas savo knygoje ,American Avant-Garde
Theatre: A History" (2000 m.), atliko aktorius Spaldin-
gas Gray'us 1979 m. spektaklyje ,Seksas ir mirtis iki
14 m." (,,Sex and Death to the Age 14"). S. Gray'us pa-
sakojo tai, kg Zinojo apie seksa ir mirtj iki to laiko, kai
jam suéjo 14 mety. Jis sédéjo uz stalo, ant kurio buvo
pastatyta stikliné vandens ir padéta uzrasSy knygelé, ir
pasakojo tai, kg pamena. Nuo 1970 m. S. Gray'us pri-
sijungé prie R. Schechnerio vadovaujamo teatro ,Per-
formanso grupe" (The Performance Group) veiklos, ku-
riame atlikimas (angl. performance) buvo pabréziamas
labiau nei vaidyba. Spektaklyje ,Motusé Kuraz" jis
iSbandé save ir kiiré vaidmenj nesigilindamas, kg tuo
noréjo pasakyti B. Brechtas, o tiesiog ,atlikdamas vaid-
menj". Tai buvo jo kaip kuréjo atradimas, paskatines
kurti savo autobiografinius pasirodymus, ,kuriuose ty-
rinéjo ne kitus, o patj save ir buvo pats savimi" (5, 170).
Teatro istorikas Donas Wilmethas jvertino S. Gray'aus
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indélj i teatro istorija dél unikalaus raSymo ir vaidybos
stiliaus.

e Socialinius pokycius sqlygoje judéjimai (13, 11). Trecio-
ji itakos sfera — judéjimai, salygoje socialinius poky-
¢ius — pilietiniy teisiy, motery, homoseksualu, Zmoniy
su negalia, aplinkosaugos ir t. t., persikélé ir | meno
sferg, kurioje kuréjai jvairiais budais stengési atkreipti
visuomenés démesj, iSreiksti savo nuomone, protestuo-
ti, kritikuoti, iSsakyti ir ginti savo teises.

Autobiografinio monospektaklio tipo bruozu turi ameri-
kietiSkos komedijos Zanras — stand up Sou komedija. Prie
Sio tipo yra priskiriami tik tokie pasirodymai, kurie sukurti
remiantis autobiografiniais atsiminimais: aktoriy J. Leguiza-
mo, B. Reynolds, J. P. Leija, W. Goldberg ir kt. kuryba. Taip
pat mineto tipo bruozy turi kai kurie Rusijos dramaturgo ir
aktoriaus Jevgenijaus GriSkoveco spektakliai. 1998 m. buvo
suvaidintas pirmasis monospektaklis ,, Kaip as$ suvalgiau Sunj".
Véliau pasirodé daugiau tokio pobidzio spektakliu. ,Kaip tei-
singai paZymi daugelis kritiku, bitent tokios teatrinés stra-
tegijos déka J. GriSkovecui pavyksta sukurti esamojo laiko
jauseng bei scenoje tapti misuy laiku herojumi kartu iSliekant
savimi." (7, 169). Aktorius minétuose spektakliuose nevengia
pasakoti savo gyvenimo istoriju.

Profesorée Marlene Kadar savo knygoje ,Sekant autobi-
ografija” (,Tracing the Autobiographical”) autobiografijomis
grindZiamus monospeklius Kanadoje skirste i:

e monologus (L. Gale spektaklis ,Prisimenu” (,Je me
souviens"”) (2000 m.), R. Lepage'o ,Tolimoji ménulio
pusé" (,The Far Side of the Moon") (2003 m.);

* pasakojimus apie save per santykj su kitais (S. Pollock
,Daktaras" (,Doc") (1984 m.), G. Verdecchia'io ,,Ame-
rikos sienos" (,,Fronteras Americanas") (1993 m.)).

= Autobiografinis edukacinis teatras. Minétu metody
praktikai uzsiémé ir SvietéjiSka veikla — steigé savo meto-
duy mokyklas. Galima pamineéti ir priva¢ias mokyklas, kuriose
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naudojama psichodrama (J. L. Moreno) kaip buasimo aktoriaus
parengimo metodika. Viena pirmuju metodiky (mokyklu)
buvo psichodrama ir jos kuréjas J. L. Moreno, kuris, dirb-
damas JAV, §i metoda populiarino: rasé straipsnius, knygas,
vedeé praktinius uZsiémimus, steigé centrus jvairiose valsti-
jose. Siandien psichodrama, anot psichodramos asistentés!!
Aurelijos Ceredaités, taip pat yra naudojama privaciose ak-
toriuy mokyklose (pvz., Vokietijoje) kaip metodas, padedantis
busimiems aktoriams mokytis.

3. Autobiografija Lietuvos teatre
Teatry, kurianciy pagal autobiografijas, tipai Lietuvoje

Pasaulyje teatro pasirodymai, grindziami autobiografijo-
mis, pasirodé nuo XX a. pr., o Lietuvoje — tik nuo XX a. pab.
J. StanisSkytés teigimu, postmodernaus autobiografinio vaidi-
nimo elementai Lietuvoje labiau skleidZiasi performanso ir
konceptualiame mene (7, 170). Pritaikant antrajame skyriuje
apraSyta autobiografiniu teatru tipizacija, galima analizuoti
Lietuvos autobiografinj teatra ir palyginti su kity Saliy teatru.

Pritaikius autobiografiniy teatry tipizacija Lietuvos kon-
tekstui, buvo pastebeéti kai kurie tipai:

¢ Autobiografinis terapinis teatras yra pasiekiamas nedau-

geliui. 2002 m. buvo jkurta VS , Saves paZinimo ir rea-
lizavimo studija", kurios viena i§ darbo priemoniy yra
Atkurimo teatras (,Playback" teatras). ,,2007 —2008 m.
igyvendintas BPD projektas suteiké galimybe Lietuvoje
atsirasti Atktrimo teatro trupei , Kita pusé” (23). Lietu-
voje Sio teatro pavadinimas néra verciamas, o vartoja-
mas originalo kalba — ,Playback" teatras. Trupé savo
veikla apibudina kaip aktoriy ir auditorijos bendravi-
ma: ,renginio vedantysis kviecia zitirovus papasakoti
istorija ar epizoda i§ savo gyvenimo, iSsirinkti aktorius,

11 Speciali kvalifikacija, igijama baigus I psichodramos lygio mokymus.
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kurie atliks reikiamas roles, ir zitréti, kaip ju istorijos
¢ia pat atkuriamos ir joms suteikiama meniné forma
ir nuoseklumas" (23). Zilirovai pateikia idéjy, aktoriai
jas igyvendina scenoje. Taciau, palyginti su pasauli-
niu kontekstu, tokio tipo teatras Lietuvoje dar tik for-
muojasi.

Autobiografinio estetinio teatro pavyzdziu Lietuvoje
taip pat néra daug. Galima paminéti keleta spekta-
kliu, kuriy scenarijui kurti buvo naudojama dokumen-
tiné medziaga: rezisieriaus Gyc¢io Padegimo sukurtas
darbas ,JAH" (2011 m.) apie lietuviy rasytojo, moder-
nistinés literatiiros Lietuvoje pradininko Juozapo Al-
bino Herbaciausko (1876—1944 m.) gyvenima. ,Pje-
sés pagrindg sudaro dokumentiné medziaga — paties
J. A. Herbaciausko tekstai, iStraukos i$ jvairiy knygu,
periodinés spaudos ir kitokiu dokumentuy.” (17). Taip
pat — faktais remiantis pastatytas Vytauto V. Lands-
bergio spektaklis ,Bunkeris”, scena pasiekes 2006 m.
RaSant scenarijy buvo remiamasi jvairia dokumentine
medziaga: ,Lietuvos partizanuy vadu Liongino Baliu-
kevic¢iaus-Dziko, Adolfo Ramanausko-Vanago, Juozo
LukSos-Daumanto dienorasciais ir laiSkais, poeto Kosto
Kubilinsko autobiografijos iStraukomis ir eilérasciais,
KGB dokumentais apie Dainavos Stabo sunaikinimg,
iStraukomis i§ knygos ,RaSytojas pokario metais" ir
Rasytoju sajungos susirinkimuy stenogramomis” (18).
Birutés Mar spektaklyje ,,Uné", pastatytame 2010 m.,
pasakojama apie garsios lietuviy aktorés UrSulés Ba-
bickaités-Graic¢itnienés (Unés Baye; 1897—1961 m.)
gyvenimg ir kiiryba, pasitelkiant iStraukas iS jos dieno-
rasc¢iy, pateikiant Unes portretiniy nuotrauky kopiju.
Siekis iSlaikyti autentiSkuma ar fakty tiksluma persi-
pina su estetiniu reginiu. Minéti spektakliai yra arti-
mi Europos ir JAV Dokumentiniam teatrui, nes nau-
dojama autentiSka istoriné medZiaga, kuria remiantis
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yra kuriamas scenarijus. Taciau Lietuvoje nestatomi
spektakliai pagal Zurnalistine dokumentine medzia-
ga (interviu, vaizdo ir garso jraSus, naujausius Salies
jvykius), ir ¢ia néra Dokumentinio teatro, tik spekta-
kliai, kuriuos statant naudojama autentiSka medZiaga.
O, pavyzdZziui, Anglijoje isikires Dokumentinis teatras
visus savo spektaklius kuria remdamasis ivairia doku-
mentine medZziaga.

e Ryskiausias autobiografiniy monospektakliu teatro pa-
vyzdys yra vienas — J. Tertelio monospektaklis ,,PRA",
artimas stand up pasirodymams uZsienyje paties atlike-
jo autobiografiniais motyvais. Tai ironiSkas pasakojimas
apie pradedantj aktoriuy, jo baimes, likescius, studiju
metus, aktorine patirtj. Siam spektakliui taip pat bi-
dingi autobiografiniai faktai, savirefleksija, savirezisiira,
saviironija ir teatrinés situacijos dekonstrukcija.

e Paskutinis, ketvirtasis, tipas — autobiografinis eduka-
cinis teatras — Lietuvoje dar néra Zinomas. Misu 3a-
lyje néra plétojamas autobiografinis teatras edukaciniu
aspektu, nes Lietuvos specialistai, besidomintys tokiu
teatru, dar patys mokosi.

ISvados

Apzvelgus autobiografijos teorija ir praktika teatre, galima
daryti toliau pateikiamas iSvadas.

Esminiai autobiografijos teorijos kuréjo Philippe'o
Lejaune'o teiginiai:

 autorius, pasakotojas ir pagrindinis veikéjas sutampa;

« autorius / pasakotojas, norédamas jgyvendinti savo ke-
tinima, turi naudoti iprastus fikcijos instrumentus;

» autobiografijos kalbos forma yra pasakojimas arba proza;

» autobiografijos objektas yra individualus gyvenimas;

» autobiografijoje autoriaus situacijai budinga tai, kad au-
torius ir pasakotojas sutampa;
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 autobiografijoje pasakotojo pozicija yra dvejopa: pasa-
kotojas ir pagrindinis veikéjas sutampa, pasakojimo iSeities
taSkas — retrospektyvinis.

XX a. 9—10 desimtmeciais autobiografijos teorijg papil-
dé kitos disciplinos: psichologija, filosofija, feministine kri-
tika, poststrukturalizmas, teatrologija ir kt., kuriy atstovai
tyrinéja atminties sistema ir jos veikima, savireprezentacija,
tapatybés samprata, prisiminimuy rekonstrukcija, autobiogra-
fija teatre ir kt.

Teatry ar kireéju, kurie remiasi autobiografijomis kaip ka-
rybine medZiaga, pasirodymo pradzia siekia XX a. pr. ekspe-
rimentiniy ir avangardiniy teatry veikla:

o Modernistinj autobiografini teatrg reikéty apibudinti
kaip iSpazinties akimirka, iSsipasakojima, sieki uzmegzti dia-
loga su zitrovu, nuoSirdy pasakojima, norg pazinti Zmogu.

« Postmodernistinis autobiografinis teatras pradeda Zaisti
su suvokéju ir jo emocine atmintimi. Tokio pobiidZio pasi-
rodyme auditorija sunkiai gali atskirti tiesos akimirkas nuo
kruopsciai sureZisuotos fikcijos, taciau pasitaiko atveju, kai
kiréjai akivaizdziai parodo kiirimo technika.

Apibendrinant autobiografijos naudojima teatre pasauliniu
mastu, vystymosi etapus chronologiskai galima iSdéstyti taip:

o XX a. pr. — autobiografijos teatre atsiradimas;

e XX a.vid.—XX a. 8 deS. — naujuy metody ir teatry ki-
rimas;

o XX a. pab.—XXI a. pr. — trecioji karta, perémusi jau
sukurtus metodus ir juos papildziusi Sokio, improvizacijos ir
kt. elementais.

XX a. ir XXI a. pr. teatrai, kuriy kurybai budingas autobi-
ografiSkumas, yra skirstomi i keturis tipus:

¢ Autobiografinis terapinis teatras, kurio veikloje jungiami
psichologijos, sociologijos ir teatro metodai.

» Autobiografinis estetinis teatras, kuriame naudojama ir
scenai paruoSiama autentiSka dokumentiné medziaga, sutei-
kiant jai estetine forma.
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» Autobiografiniy monospektakliy teatras, kuriame auto-
rius, aktorius ir pasakotojas yra tas pats asmuo, pasakojantis
savo gyvenimo jvykius. XX a. pab. monospektakliai pasizymi
iSpazinties aktu, paprastu pasakojimu, o XXI a. tokie pasiro-
dymai yra artimesni komedijy pobtdZio Sou — stand up Sou
Zanrui.

« Autobiografinis edukacinis teatras yra apibudinamas
kaip mokykla, kuri yra sukirusi savo metodika, taiko ja prak-
tiskai ir veda mokymus.

Lietuvoje teatry ar kiréju, kurie remiasi autobiografija kaip
kiirimo medziaga, atsirado nuo XX a. pab., skirtingai nei kito-
se Salyje, kuriose tokio teatro uzuomazgu pastebéta XX a. pr.

Pritaikius autobiografiniy teatry tipizacija Lietuvos kon-
tekstui aiSkéja, kad:

« autobiografinis terapinis teatras yra pasiekiamas mazam
skaiciui zitrovy ir mazai zZinomas;

« autobiografinio estetinio teatro pavyzdziy Lietuvoje néra
daug, galima kalbéti apie kelis jam artimus spektaklius, ku-
riy scenarijui kurti naudojama dokumentiné medZiaga, taciau
visiS$kai neéra spektakliy, pastatytu pagal naujausias Zinias, in-
terviu, vaizdo ir garso jraSus. Esti tik pavieniu spektakliy pa-
vyzdziy, tac¢iau Dokumentinio teatro stokojama;

» autobiografiniy monospektakliy teatro pavyzdys yra
vienas — J. Tertelio monospektaklis ,PRA", artimas uZsienio
stand up pasirodymams, kai autorius, aktorius ir pasakotojas
yra tas pats asmuo;

 autobiografinio edukacinio teatro pavyzdZiy Lietuvoje
nera.
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Theory and Practice of Autobiography in Theatre
Summary

This article “Theory and Practice of Autobiography in Theatre" presents the
theory of Philippe Lejaune's autobiography, defines and compares modernistic
and postmodernistic conception of autobiographical theatre, introduces and
epitomizes the global experiences of autobiography, comparing them with
Lithuanian context.

The aim of this work is to review the theory and the practice of autobiography
in theatre, grouping the world's cases of autobiographical theatre into types and
illustrating them with examples.

After P. Lejaune's researches there were many others authors who were
speaking about autobiography as a fiction as well. Autobiographical theatre
started in the beginning of XX century, after a half of century there were
developed new methods and in our days we have theatres which were created
taking over existing techniques.

Since emerging in the beginning of XX century, the autobiographical theatre
was constantly changing and developing, taking new forms. Therefore, till the
beginning of XXI century, this theatre evolved into 4 types: therapeutic, aesthetic,
monoperformance and educational theatre.

Lithuanian autobiographical theatre has been formed only in the end of
XX century. We have few examples of such a kind of performances.
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Lina ALISAUSKIENE

Smurto kulturos elementy
naudojimas posovietiniame
Lietuvos teatre

[vadas

Nagrineéjant Siuolaikine kultiira, neimanoma atsiriboti nuo
visuomeninés, socialinés ir politinés aplinkos bei jos jtakos
teatrui. Bene labiausiai ziGrovus traukiantis siilomu reginiu
bruozas yra informacija apie jvairiausius smurto atvejus. Smur-
ta vaizduoti meninemis priemonemis pradeta dar antikiniy
tragediju pastatymuose senovés Craikijos teatruose. Taip pat
sékmingai savo pastatymuy itaigumui ar populiarumui didinti
smurto kultiros elementus naudoja ir daugelis Siuolaikinés
Lietuvos rezisieriu.

Egzistuoja jvairios teorijos, nagrinéjan¢ios smurto pri-
gimtj. Pieteris Spierenburcas, gilinesis i vyriSkumo, smurto
ir garbés sasajas, teige, kad smurtas vertinamas priklausomai
nuo situacijos, kurioje pasireiSkia. Smurto lygis ir jo dinami-
ka daugiausia priklauso nuo visuomenés, jos sociokultiirinio
konteksto (26). Vakary kultirose pastebima tiesioginé fizinés
jégos ir vyriSskosios garbeés tarpusavio priklausomybé. Dauge-
lyje ne Vakary kulttry vyriSkumas pasizymi rezervuotu, atsi-
ribojanciu poZituriu j smurta. Teatre smurtas nagrinéjamas deél
kitu prieZasc¢iy nei Ziniasklaidoje. Jameso Gilligano teigimu,
»agresyvy elgesi provokuoja ne pats smurto demonstravimas
masinese informacijos priemoneése, bet jo pateikimas kaip
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pramogos” (4, 96), o ,psichoanalitiniu poZiiriu bet koks elge-
Sys, ir smurtas taip pat, nepriklausomai nuo jvertinimo <...>,
turi psichologine prasme" (3, 18). Todél teatras psichoanaliti-
niais metodais gali atskleisti pasamoningus Zitirovu polinkius
| nusikaltimus, leisti jiems atsiverti ne iliuzinéje, o tikroje vi-
dinéje aplinkoje, ir tokiu biudu, Salia meninio sukretimo, su-
teikti galimybe iSvengti tikro smurto proverziy gyvenimiskoje
erdvéje.

» Visos teatre vaidinamos tragedijos yra apie smurta, vei-
kéjai kiekviena karta vaidindami iSreiSkia, apmasto ir ap-
svarsto smurtg, sukeldami ZiGrovui Sirdgéla ir uZuojautg”
(3, 17). Pranciizy teatro vizionierius Antoninas Artaud paZzZy-
mejo, kad ,tikrg poveikio galig turi tik Ziaurumas" (1, 76),
kuris ir yra neatsiejama smurto dalis. Egzistuoja ir kitoks
smurto sceny rodymo vertinimas. Pasak Vilniaus universite-
to Klinikineés ir organizacinés psichologijos katedros vedéjos
Danuteés Gailienés, ,nusikalstama ne pasakoti apie blogi, o
juo megautis <...>, skleisti sensaciju dopinga" (38). Televi-
zijos ar kino heroju naudojamas smurtas gali tapti jo socia-
linio iSmokimo!, jautrumo sumaZzinimo? ar baimés, agresijos
palaikymo?® veiksniu. D. Gailiené neigé katarsio argumenta,
galintj pateisinti smurto vizualizavima meninémis priemone-
mis. Pats katarsio ir sulaikymo modelio, aiSkinancio Zinia-
sklaidoje naudojamo smurto poveikij, autorius S. Feshbachas
pripaZino, kad, be galimo tikrojo smurto pakeitimo pasyviu
kity individuy smurtinés veiklos stebéjimu, egzistuoja ir ini-
cijuojancio tokio rodymo poveikio Zitirovui tikimybé. Teatro

1 Socialinis iSmokimas — nesgmoningas socialinio elgesio normuy ir badu
perémimas (A. Banduros ir kt. teorija).

2 Zitrovai tapatinasi su smurto objektais, todél Zifirintysis labiau linksta i
smurtg tikrovéje (L. Berkowitzo teorija).

3 Baimés, agresijos palaikymas, arba smurto subkultiira, aiSkinanti, kad so-
cialinj elgesj salygoja ,elgesio programos” — scenarijai, keliantys aso-
ciacijas apie kiekviena veiksma ir jo lemiamas pasekmes. Stebint gali su-
siformuoti smurtinio elgesio nuostatos, suteikian¢ios smurtui visuomenéje
normalumo ir adekvatumo statusa (R. Huesmanno teorija).
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pozicija Siuo atZvilgiu yra kitokia. Smurtas scenoje netampa
savitiksliu reginiu — jis yra tik viena i§ meniniy priemoniuy,
pastatymo visumos sudedamujuy daliu, skatinanciy analizuoti
ne patj brutalumo akta, o viso reginio priezastinguma. Gali-
ma teigti, kad teatre naudojamuy smurto kultiros elementy
poveikis priklauso nuo zitrovo socialinés aplinkos ir zitrin-
¢iojo biisenos, dél kurios nusivylimas, nepasitenkinimas gali
virsti agresija.

Siuolaikiniame Lietuvos teatre smurtas biina vizualizuo-
jamas jvairiomis meninémis priemonémis. Priklausomai nuo
rezistirinio sumanymo, pasirinktos dramaturginés medzia-
gos ar pastatymo tikslo, scenoje galima pamatyti ar tik nu-
speti spektakliy personaZy patiriama fizinj ar psichologinij
smurta.

Sio straipsnio tikslas — jvertinti smurto kultiiros elemen-
tu naudojimo posovietinés Lietuvos teatre specifika, remian-
tis Jono JurasSo, Eimunto NekroSiaus, Oskaro KorSunovo ir
Agniaus Jankevic¢iaus spektakliais, jvardyti smurto elementy
naudojimo jvairiy rezisieriy kiiryboje panaSumus ir skirtumus
bei atskleisti visuomenés pozitirio i smurta atspindzius teatro
scenoje.

Smurto kultiros elementy tyrimo problema galima nu-
sakyti dvilype paties smurto vertinimo situacija. Smurto ele-
menty Lietuvos teatre tyrinéjimy praktiSkai néra. Straipsnyje
»Smurto kultiira teatre” (2010 m.) reZisierius Albertas Vidzia-
nas pateiké smurto vaizdiniy naudojimo Ziniasklaidoje, mene
apskritai ir teatre vertinimus. Straipsnyje buvo prieita prie to-
kios iSvados: ne menas kaltas dél Zzmogaus bities, o Zmogaus
.gyvybés bereikSmiSkumas, jo iSsiskaidymas i socialinius,
politinius vaidmenis, jo neatsakomybe, vertybiniy orientyry
praradimas" (34, 79) salygoja tai, kad mene jsitvirtina totali-
tarizmas, su kuriuo, anot A. Vidzitno, galima kovoti tik dar
didesniu totalitarizmu bei smurtu.
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Smurto kultura ir jos apraiskos
posovietinéje Lietuvoje

Smurtg placigja prasme galima apibréZti kaip fizine, psi-
chologing, seksualine prievarta. Kasdieninéje kalboje smurtu
ir Ziaurumu vadinami reiskiniai psichologiniame diskurse yra
jvardijami ,agresijos" terminu. Taciau antropologé ir istori-
ké Veronique Nahoum-Grappe smurtg ir Ziauruma atskyre
remdamasi, anot jos, skirtingais Siu kategoriju tikslais. Kaip
esminj Ziaurumo bruoZa mokslininké nurodé desakralizacija,
o smurta apibudino kaip nesistengiantj aukos desakralizuoti
(22, 549 —557).

Moksliniame diskurse smurto tipologija iSskiria, pasak
Slavojaus ZiZeko, smurto triumvirata®. Subjektyvusis smurtas
yra visuomeneés veikéju, disciplinuoty represiniy strukturu,
fanatiSkai nusiteikusios minios prerogatyva. Objektyviajam
smurtui budinga istoriné kilme (jis nepriskiriamas atskiriems
individams ir nekildinamas i$ ju blogu interesuy) — tai gry-
nai objektyvus veiksnys, kuris turéty buti priimamas kaip
neiSvengiama pasaulio ir visuomenés tvarkos sudedamoji.
Objektyvusis smurtas, apimantis simbolinj ir sisteminj smurta,
autoriaus jsitikinimu, labiausiai atitinka Walterio Benjamino
aprasyto grynojo, arba dievi§kojo, smurto sampratg®. Simbo-
linis smurtas egzistuoja kalboje, jos formose. Jis pasireiSkia
ne tik akivaizdZiose kurstymo ar socialinio dominavimo si-
tuacijose, bet ir pacioje kalboje (Algirdo Juliaus Greimo se-
miotikoje kalba apibréziama ne kaip Zenkly sistema, o kaip
reikSmes struktiry junginys (23, 8)). Sisteminis smurtas yra
apibtdinamas kaip ekonominiy ir politiniu sistemy itaky pro-
duktas. Subjektyvus smurtas salygoja taikios asmens busenos

4 Triumviratas [lot. triumviratus] — triju asmeny sajunga, bendradarbiavi-
mas. Siuo atveju egzistuoja subjektyvus ir dvi objektyvaus smurto rasys.

5 W. Benjaminas dieviSkaji smurta iZvelgé pozityviuose reiSkiniuose, stu-
mianciuose istorija i prieki, ir jvardijo ji kaip mitinio smurto antiteze, kaip
pozityvuji istatymu ir ribu griovéja, kaip kaltés atpirkéja ir grynaja gyve-
nimo galia.
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sutrikdyma, o objektyvus smurtas yra nesuasmeninamas, jo
mastas globalesnis, todél jis konstatuojamas remiantis atskiry
visuomeneés daliuy pozicijomis. Sisteminis smurtas dar yra va-
dinamas ,tamsiaja subjektyvaus smurto puse” (11, 12), nes abi
jo rasys negali bti stebimos kartu.

Smurto kilmé aiSkinama dvejopai. Viena kryptis smurtg
priskiria nattiraliai vyriSkajai prigimciai, t. y. gamtai, kita —
jvardija ji kaip neatskiriamg kulttros dalj. DaZniausiai nei$s-
vengiamumo statuso suteikimu smurtui kaltinamas patriar-
chalizmas. Egzistuoja nuomoneé, kad smurtas — tai biologiné,
naturali kategorija, salygota vyro prigimties ir smurtiniy ins-
tinkty, slypin¢iu gamtoje. Mitas, teigiantis, kad patriarcha-
liné kultira yra nepakei¢iama, pirmiausiai salygoja smurto
toleravima visuomenéje. Egzistuoja vadinamoji prievartos
kultira, be kita ko, paaiskinanti vyro-prievartautojo elgesij
kaip biologinés bitinybés patenkinimg. Nepatenkinti troski-
mai amnestuoja smurtautoja, jis tampa auka, o ne racionaliai
apsisprendusiu smurtauti individu. Tokios smurto traktuotés
vyravimas paaiSkina ir Lietuvoje pastebima smurto toleravima,
kuris pasireiSkia visuomenés abejingumu. Tac¢iau egzistuoja ir
kitoks smurto vertinimas. PripaZzistant ji kaip racionalia apsi-
sprendimo kategorijg, smurtas tampa subjektyvus, t. y. Zmo-
gus gali valingai rinktis elgesio modelj ir atsakyti uz savo pa-
sirinkima. Visuomenéje vyraujancios teisés, socialinés normos
daugeliu atvejy pateisina smurta. Jis tampa civilizuotas. Todél
galima teigti, kad tai yra kulturiné dogma, kultiriné kate-
gorija, o ne atskira jos sudedamoji. Sqvoka ,smurto kultura"
apibrézia smurto tapsma vienu i$ kultiiriniy elementy ir jrodo
jo kulturine, o ne biologine kilme.

S. Zizekas studijoje ,Smurtas” atmeté trauminj smurto
poveikij. Taciau tai neleidZia atsiriboti nuo smurto sukeliamo
siaubo, o tik dar labiau ji sustiprina. ,Pagrindiné salyga smur-
tui egzistuoti visada bus atitinkama terpé, aplinka" (25, 8). Sis
teiginys antrina Georgesui Soreliui, kuris dar 1909 m. isleis-
tame veikale , Réflexions sur la violence" rasé, kad , smurtas
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yra skirtingai suvokiamas priklausomai nuo konteksto, nors
<...> S§is terminas ir jo retoriniai antonimai <...> samoningai
yra palikti dviprasmiski, nes jais paprastai jvardijamas géris ir
blogis" (14, 11). O S. ZiZekas sifilo atsiriboti nuo archetipiniy
smurto Zenkly, kad biity galima suvokti, jog smurta , maitina”
net pastangos su juo kovoti ar elgtis tolerantiskai.

Zmonijos Ziaurumas evoliucionuoja, tadiau jo vystymasis
tampa uzdaru ratu: kaip ir antikoje, moderniais laikais Zmonés
vel ,iSranda bidy nuzudyti Zmogu be reikalo, del dZziaugsmo"
(50). Ziaurumo ir smurto buvimas, pasak Zygmunto Bauma-
no, jrodo, kad istorijai nepavyko laukinés Zmoniy prigimties
paversti civilizuota. XX a. nuozmusis Ziaurumas pasireiské ne
primityviy tauty gyvenamose Salyse, o modernioje Europoje.
Ziaury elgesi nulemia salygos, i kurias patekes ,gasdinan-
¢iai normalus" Zmogus tampa AuSvico Eichmannu® ar Abu
Ghraibe'o Chipu Fredericku’. Z. Baumanas paneigé stereoti-
pus apie smurto, Ziaurumo prielaidas (smurtauja necivilizuo-
tos tautos) ir atmeté galimybe paaiskinti Ziauruma ir smurtinj
elgesi , konkretaus individo iSkrypimu".

Remiantis austry filosofo Guentherio Anderso suformu-
luotu Nagasakio sindromu®, galima konstatuoti, kad smurtas
Siuolaikinéje visuomenéje praranda savo ,Sventaji tikslg" at-
kurti tvarka, nubausti kaltuosius. Jis tampa savitiksliu, mora-
liskai nepateisinamu veiksmu.

6 A. Eichmannas karo metais buvo vienas i§ pagrindiniy Zydu genocido
vykdytoju, jis sugalvojo terming ,galutinis klausimo iSsprendimas”, reis-
kusj visiskq Zydy i$naikinima okupuotose teritorijose. Sis karo nusikaltélis
1961 m. teisme Jeruzaléje teigé: , AS tik vykdziau jsakymus". UZ Ausvico
koncentracijos riby jis buvo, Z. Baumano ZodZiais, pavyzdingas miestietis,
atliekantis viska, ko galima tikétis i§ normalaus Zmogaus.

7 Ch. Frederickas — vienas i$§ kankinimu Abu Ghraibe'o kaléjime iniciatoriuy
ir organizatoriy, kurj jo veiksmus tyres psichiatras P. Zimbardo apibudino
kaip ,nelinkusi i uzZgaulu sadistini elgesi". Jei jam nebiity teke dirbti Sia-
me kaléjime, jis tikriausiai buty tapes pavyzdingu, idealiu kariu.

8 JAV buvo pagamintos dvi atominés bombos. Susprogdinus vieng Hirosi-
moje, Japonija buvo nugaléta, ta¢iau Amerika nenoréjo, anot prezidento
Trumano, ,iSSvaistyti 3 milijardy doleriu véjais" ir numeté antraja bomba
ant Nagasakio.

112



,,Ziaurumo“ sgvokos skirtumai kasdieninio gyvenimo ir te-
atro diskursuose negali biiti kvestionuojami. Anot reZisieriaus
O. KorSunovo, nei dramaturgai, nei reZisieriai néra ,, sgmonin-
gai ziauras" (30, 6). Teatre pasireiSskia A. Artaud apibréztas
+Ziaurumo teatro" reiSkinys, kurio esminé misija yra paska-
tinti Zitrovus ir aktorius kuo labiau atsiverti. A. Artaud nuo-
mone, teatro dimensijos Ziaurumas padeda atsiskleisti Zmoniy
patirtims sociume, iSbandomas ju vitaliSkumas, iSaiSkéja visos
egzistencinés galimybés. Taciau nuolat rodomas smurtas at-
bukina, Ziaurus vaizdai virsta rutina. Tikriausiai todél teatro
scenose rezisieriai smurtq vis labiau intensyvina, tarsi siekda-
mi Zitrova ,nustebinti”, islaikyti jo démesi.

Posovietinéje Lietuvoje informacijos apie smurta vakuuma
uzpildé populiariosios publicistikos lavina. Zurnalistai, tenkin-
dami publikos poreikius, brutalumo ir smurto temas pasitelké
labiau kaip pramoginj aspektq, nesigilindami i tokiy reiskiniu
prigimtj ir tikrasias priezastis. ,,Smurtas tampa reginiu, kasdieniu
ritualu ir rutina, <...> gyvenimo kultiiros dalimi” (34, 74). Smur-
tas Lietuvoje daugeliu atveju yra apibréZiamas kaip visuomenés
sveikatos problema, t. y. jis prilyginamas priklausomybiy ligoms
(narkomanijai, alkoholizmui) ir traktuojamas kaip nevalingas,
nuo zmogaus apsisprendimo nepriklausantis elgesio aspektas®.
Vyraujanti patriarchaliné ideologija salygoja griezta lyciu vaid-
meny pasiskirstyma ir specifinj poziiirj i smurta. Agresijos pries
moteris moksliniy tyrimuy pradininkas M. Acosta smurto kulturg
apibudino kaip ,nelygiavos, pagristos patriarchaline santvarka"
(46), i8dava. Artaro TereSkino knygoje ,,Vyru pasaulis: vyrai ir
Zaizdos vyriSkumas Lietuvoje" pazymima, kad uzgniauztos vyru
emocijos, persekiojantis gyvenimo beviltiSkumas pasireiSkia sa-
videstrukcija ir smurtu prieS kitus. Autoriaus teigimu, ,skaus-
mas ir kentéjimas yra tapes <...> gyvenimo ir patirties norma"
(47), kurie, be kita ko, salygoja ir smurto augima. Dabartinéje

9 Pavyzdziui, 2010 —2011 m. prie tarptautinio projekto ,Smurto prevencijos poli-
tikos kiirimas" (,Building Policy to Prevent Violence") igyvendinimo Lietuvoje
prisideda Sveikatos apsaugos, Vidaus reikaly ir Svietimo ministerijy atstovai.
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Lietuvoje, ,ciniSkoje demokratijoje" (46), vyrauja ekstremaliai
SiurkStus ir vyrams budingas smurtas.

Daugeliu atveju posovietinéje Lietuvoje apie smurta dis-
kutuojama kaip apie sensacija, tarpasmeniniy santykiy buda.
Tai leidZia konstatuoti, kad pirmaisiais nepriklausomybés
deSimtmeciais vyravo svarstymai apie subjektyvuji smurta.
Paskutinieji XXI a. 1 deSimtmecio metai misy visuomenés
gyvenime iSrySkino naujas tendencijas: suaktyvéje radikalai
savo rasistines ir prieSiSkumo kitatauc¢iams idéjas éme reiksti
vieSose eitynése, buvo masiskai protestuojama prie§ valdzios
institucijas. Taigi, objektyvusis smurtas, generuojamas politi-
nes sistemos ir atskiry visuomenes grupiu, vel tampa aktua-
lus ir nagrinétinas. Lietuvoje Siuo metu vykstancios diskusijos
.apie smurtq ir riauSes yra itin primityvios ir giliai ideologi-
zuotos" (11, 5), — tai gali buti visuomenés susitaikymo su
esama padétimi pasekmé. Peterio Sloterdijko i$ naujo atrasta
intelektualo paSaukimo esme — ,ne pasaulio keitimas, o jo
suvokimas" (19, 6) — galima pritaikyti tiems teatro reZisie-
riams, kurie savo pastatymuose gilinasi | pamatines gyvenimo
kategorijas, bando jas demistifikuoti ir perteikti ZiGrovui.

TradiciSkai stiprioje posovietinés Lietuvos patriarchaline-
je visuomenéje isitvirtines smurto, kaip naturalioje prigimtyje
slypin¢iy instinkty iSraiSkos, vertinimas moksliniame diskurse
jgauna kulturinés kategorijos statusa.

Smurto rezisavimo strategijos
Lietuvos rezisieriy darbuose

Teatras posovietinéje Lietuvoje daZniausiai nagrinéja sub-
jektyvuji, t. y. suasmenintg, smurta. Teatre vyrauja reZisarinis
intravertiSkumas, asmeninés kiiréjuy pasauléjautos demonstra-
vimas, o ,iSraiSkos priemoneés <...> varijuojamos individualaus
rezistirinio metodo ribose" (20, 9). Pasak Mildos BruksStutés,
dabartinis Lietuvos ,teatras tampa savireflektuojanciu, nagri-
néjanciu asmenine <...> rezisieriaus ar aktoriaus biiseng, o ne
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visos bendruomenés” (36) jausena. Taciau egzistuoja ir tam
tikri objektyvaus, sisteminio smurto, kurj generuoja politinés
sistemos, atspindziai. Tokios smurto atmainos yra nagrinéja-
mos J. Juraso spektakliuose ,Smélio klavyrai”, , Kalny kalba",
.Mirtis ir mergelé”, ,Antigoné Sibire", Gyc¢io Padegimo —
»Visi jo stunus", Jono Vaitkaus — , Helverio naktis". Siuose
spektakliuose operuojama praeityje vykusiais masiniais smur-
to aktais — okupacija, tremtimi, nacizmu. Galima teigti, kad
Siuolaikinio objektyvaus, sisteminio smurto atspindZiy scenoje
néra. Kaip daliné tokio smurto iSraiSka galéty biti jvardijamas
marginaliniy visuomeneés grupiu socialinés atskirties demons-
travimas pastatymuose (Gintaro Varno ,Dekalogas"”, O. Kor-
Sunovo ,Dugne"). Tac¢iau tai — diskutuotinas klausimas, nes
priklausyma vienai ar kitai socialinei grupei dazniausiai lemia
ir asmeninés individo pastangos bei siekiai.

Rezisirineés kalbos skirtumai, salygoti ne tik teatro k-
réjy asmeniniy savybiy, visuomeninés laikysenos ar iSorinés,
kity Saliu teatriniy atradimuy jtakos, inspiruoja ivairias pozi-
cijas smurto kultiiros elementu naudojimo scenoje atzvilgiu.
RezZisieriai galbtt pasitelkia G. Sorelio nuostata, kad smur-
tas ,kaip aukléjamoji ir moraliné jéga gali iSgelbéti Zmonijg
nuo malonumuy ir vartojimo dekadanso" (14, 11). Perfrazavus
S. Zizeko zodzius, visuomeneéje jsigaléjus ,teisei nebti prie-
kabiavimo auka <...> teisei iSlaikyti saugy atstumg nuo kity"
(11, 49), rezZisierius tarsi jkalinamas ,tam tikroje etinéje iliu-
zijoje, kuri paraleli suvokimo iliuzijoms". Siy iliuziju prieZas-
tis — jgimta uZuojauta matomai kanciai ar skausmui. Tikrame
gyvenime Sios iliuzijos paaiskinamos, viena vertus, itin stipriu
Zmogaus abstraktaus mastymo iSsivystymu ir, kita vertus, isli-
kusiy senuju instinktyviy reakciju veikiamu etiniu ir emociniu
7Zmogaus suvokimo lygmeniu'®. Taigi, ,Saudamas i$ arti", reZi-
sierius Zudo tiukstancio Zitirovy abejinguma.

10 Zmones labiau veikia suasmenintas smurtas, t. y. Sauti | kakta zitrint i akis
yra nepalyginamai sunkiau, negu paspausti atominés bombos paleidimo
mygtuka, nors dél Sio veiksmo Ziiva tikstanciai.
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J. Juraso rezisurinés kalbos ypatumai

P. Sloterdijkas ,,CiniSkojo proto kritikoje" postmodernis-
tinei visuomenei siilé rinktis nors ir nebe tokj herojisSka, bet
taikingesnj ir saugesnj pasauli. Tarsi oponuodamas filosofui,
tautos atminties ir heroizmo vizualizavimo kelig teatre renkasi
J. Jurasas. Tai neabejotinai lémé ir iSskirtinis rezisieriaus liki-
mas!!. Esminiu ir visa kita blogi salygojanciu smurtu jis laiko
emocinj smurta.

Bene pirmasis ,iSqujes" teatra is teatro" (32, 27), J. JuraSas
dar sovietiniais laikais savo pastatymuose pabrézé ne rezi-
stirines naujoves, bet ,protesta prie§ visuomenéje isigaléjusi
melg" (32, 27). O 1990 m. ,Smeélio klavyruose" (Johanneso
Borowskio romane jungiasi MaZosios Lietuvos donelaitiska-
sis ir prieSkarinis laikotarpiai), reZisierius, anot Audronés Gir-
dzijauskaités, neaktualizavo konkretaus laikmecio, jis tiesiog
,sustabdé <...> per galvas besiritanc¢ig laiko griatj <...> ir
kvieté ramiai jsiklausyti i tai, kas rodoma" (5, 340). Kiek Kkito-
kig reZistirine strategijg galima konstatuoti ,, Mirtyje ir merge-
léje". Siame spektaklyje reZisierius ,sieké tiesaus ir pilietisko
pokalbio su zitirovais"” (32, 29) politinio teatro kalbos priemo-
némis — ,laikrastines diskusijos” forma, politiniu angazuo-
tumu ir atviru vaizdiniu tautinés simbolikos demonstravimu.
2010 m. Johno Patricko Shanley'aus pjesé ,Doubt” (,Dvejo-
né") inspiravo sunkuy psichoterapinj seansg primenantj pasta-
tyma. Spektaklyje iSrySkinama pamatiniy, Zmogiskuju vertybiy
krizé dorybés, moralés ir atlaidumo panteone — baZnytinéje
bendruomenéje. Pjesé, pabrézianti tiesos ir kaltés klausimus,
salygojo triguba smurto uZtaisa — scenoje tikra fizini smurtg
keic¢ia psichologinis poveikis, o veiksmo vingiai ZiGirovus ver-
¢ia nuolat abejoti savo vertinimais, jsitikinimais.

11 Kauno dramos teatro vyriausiuoju reZisieriumi J. JuraSas dirbo 1967 —
1972 m., 1974 m. emigravo j Vakarus. 1990 — 1992 m. pirma karta griZo i
Lietuva ir Kaune pastaté ,,Smélio klavyrus"”. 2010 m. reZisierius vel grizo
i Lietuva.
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J. JurasSas aktoriniu meistriSkumu vadina aktorinij realistini
tikruma ir paieskas astriy formu, galin¢iy iSreiksti sudétingas,
metaforiS8kas teatro mintis. Teatras jam yra institucija, kuri
Jturétuy provokuoti visuomene intelektualiai ir emocionaliai”
(41). Statydamas dramos kirinius (,Dvejoné”, ,,Antigoneé Si-
bire"), J. JuraSas naudoja minimalias reZistirines priemones
ir tarsi priskiria visa emocine atsakomybe aktoriams — jie
paliekami ,akistatoje su ZiGrovais, siekiant betarpiSko emo-
cinio ir intelektualaus rySio" (40), tik per ju individualuma
pasiekiamas ,teatrinis maksimumas" (40). ReZisieriui svarbi
yra atmosfera trupéje, susiklausymas, kai teatro kuréjai tampa
Seima ir visiskai atsiduoda darbui. Dél Sios priezasties aktoriai
vaidmenims pasirenkami ne pagal populiaruma ar anatominj
grozi, o gebéjima sudaryti ,siely suokalbi" su kitais trupés
nariais. Kaip skurdziojo teatro Salininka, J. JuraSa apibtdina
faktas, kad jam svarbi ir asmeniné aktoriu patirtis, leidzian-
ti labai jsijausti i vaidmenis (ypa¢ ,Antigonés Sibire" atve-
ju). Paskutiniuosiuose spektakliuose, sukurtuose asketiSkoje
aplinkoje, minimaliomis priemonémis stengiamasi iSkelti bene
skaudZziausias masinio smurto apraiSkas — tremtj, silpnojo i$-
naudojima. Teigdamas, kad ,uz moralinj komforta gyventi be
kompromisy tenka mokéti brangig kaing" (45), rezisierius sie-
kia igyvendinti naujas idéjas ir mintis, kuriy nebuvo lemta igy-
vendinti emigracijoje. Teatras turi atsispirti rinkos désniams ir
iSlikti savotiSku neuZgniauZiamu saZinés balsu, pabreéZianciu
ne tik Sviesig individo, visuomenés dabartj, bet ir suzadinan-
¢iu kolektyvine atmintj. Jis privalo sugebéti, J. JuraSo zZodziais
tariant, , paversti istorine ir kultirine atmintj esamuoju laiku"
(42), kad netekty patirti nauju smurto lavinu.

Visuomeniniai-kulttriniai ir specifiniai teatriniai Zenklai
nuo pat ,Smelio klavyru"'?, nagrinéjanciy MaZosios Lietuvos ir
biry atminties tematikg, ar ,Kalny kalbos", dedikuotos Sausio

12 A. M. Sluckaités inscenizacija pagal J. Barowskio, vadinusio save egzi-
liantu (patyres egzili (iS lot. k.), ilgesni pasitraukimg i$§ tévyneés, tremtj)
apysaka ,Lietuviski fortepijonai”.
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13-osios jvykiams, vyrauja J. JuraSo meninéje kalboje ir leidZia
kodifikuoti konkrecias istorines akimirkas. ,,Antigonéje Sibire"
smurto ir Ziaurumo vaizdiniai gludinami pasitelkiant principg
mobilis in mobili'3. Jungiami i vieng istorija, i$skirtinio tragis-
kumo kiriniai leidZia zZiGrovui stebeéti veiksma per atstuma ir
taip, anot inscenizacijos autorés Ausros Marijos Sluckaités, zZiG-
rovai iSgelbéjami nuo emocinés perkrovos. ReZisierius renkasi
psichologinio, prie pavojingos ribos priartéjusio smurto pavyz-
dzius ir juos jprasmina kasdieninémis priemonémis — aktoriu
nuoSirdumu, autentiSkais daiktais bei garsais, kaip nuoroda
] tuometinius jvykius (vagonu bildesys, juodi languy rémai,
dézés-karstai, mediniai lagerio gultai). Atsisakoma bet kokio
dirbtinumo ir hipertrofuoty reakciju. PersonaZai kovoja be vai-
dybiniy KkliSiy, ,be tradicinio ,herojinio” anturazo" (12, 25).
SuprieSinant skirtingy ideologiju nulemtas laikysenas (kola-
borantas —laisvas Zmogus), paaiSkéja pasirinkimo maiStauti
pries galinguosius kaina. J. Jurasas pasinaudoja ir pirminiu
dramaturginés medziagos uztaisu: Jeano Anouilhio klasikinio
mito adaptacija buvo atlikta pranciizy rezistencijos pries naciy
okupantus dvasiai iSreiksti. Pakeitus tautine priklausomybe,
situacijos smurtingumas iSlieka simboliniuose, realistiniuose,
buitiniuose ir psichologiniuose pastatymo elementuose.

J. Juraso smurto rezisavimg veikia pirmiausiai dramatur-
giné medZiaga ir asmeniniai jkvépimai. Pavyzdziui, operoje
,Orféjas ir Euridike" pabréZiamas mito santykis su Siuolaikine
mirties ir vieniSumo baime, Zmogaus bisenu ir emocijy ska-
lé. Rezisieriaus jvardytas spektaklio tikslas — ,uz¢iuopti uni-
versalumo ir SiuolaikiSkumo paralele, priartinti Orféjo rauda
prie musy laiky tragizmo" (18) — tarsi patvirtina archetipiniu
ziirovy lukesciu, kylanciy stebint klasikinés literatiiros pasta-
tymus, ,teisétuma".

RezZisierius, jungdamas skirtingu laikmeciy brutalumo ap-
raiSkas, pagrindinj smurto vaizdiniu jtaigumag patiki aktoriams,

13 Judantis judan¢iame, Siuo atveju — spektaklis spektaklyje.
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o smurta traktuoja kaip tam tikros epochos atspindi, gaivinantj
istorine Zitrovy atmintj. Atsiribojus nuo efekto, provokuojan-
¢io Soko teatro stilistika, smurtingumas scenoje jprasminamas
archetipines prasmes turinc¢iomis visuomeninémis-kulttriné-
mis ir specifinémis teatrinémis nuorodomis, pasitelkiant au-
tentiSkus daiktus, materijas. J. JuraSo pastatymuose specifinés
erdveés bei garsai neretai eliminuoja teatrinj metaforiSkuma ir
smurto idéjas leidZia pateikti tiesiogiai, be parafraziu.

E. Nekrosiaus rezisuriniy jvaizdziy dramaturgija

E. NekroSiaus reZisturinis metodas, jvardijamas kaip reZisa-
riniy jvaizdziy dramaturgija (7, 119), perteikiant smurto vaiz-
dinius pasireiskia per dvieju teatriniu tikroviy — spektaklio
kaip atskiro meno kirinio ir vidinés spektaklio tikrovés — su-
siliejimg. ReZisierius pabréZia tamsigsias gyvenimo ypatybes,
iesko tragizmo prasmeés. Meninis smurto atpaZinimo procesas
E. NekroSiaus pastatymuose néra grindZiamas , pirmosios aso-
ciacijos" principu. Jis suvokiamas susijungus vaizdui ir jo pra-
smei. Pirmine dramaturginés medZiagos pasakojama istorija
reZisierius papildo ,nauju semantiniu turiniu"',

Jau 1991 m. pastatytame spektaklyje ,,Nosis" E. NekroSius
~suspendavo vieng prasme, o daugybe reikSmiy nukreipé Zzia-
rovams patiems ,susirinkti” (31, 6), dél to spektaklio Zenklai
galéjo buti interpretuojami kaip metonimijos. Pasinaudojes
pirminio teksto siuZetu (inscenizacijoje sujungti Nikolajaus
Gogolio apysakos ,Nosis"”, N. Gogolio ir Oskaro MilaSiaus
laiSky fragmentai), gyvo paminklo parafraze reZisierius atéme
nius ju likescius ir tokiu smurtiniu biidu pranesé apie savo
atsisveikinima su ankstesne teatrine poetika ir trupe. ,,Gimé
laisvas Zmogus" — deklaravo i§ Siuksliy konteinerio iSlindusi
Nosis, laikanti rankoje inda su amputuotu majoro Kavaliovo

14 Taip ,Hamletas" vaidinamas tamsioje viduramzZiu, brutalesniu nei Rene-
sansas, atmosferoje.
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falu. Viena ryskiausiy smurto prie§ vyriSkumag — Kkastravi-
mo — netiesiogini demonstravima E. NekroSius panaudojo
kaip varomaja sceninio veiksmo jéga. Groteskas buvo rezisie-
riaus atsakas j tuo metu isivyravusj chaosg tiek visuomenéje,
tiek teatre.

PripaZindamas gyvenimo, supancios tikroveés jtaka savo
kirybai (,gyvenimas viska nusprendZia ir padaro pats: ne tu
darai gyvenima, o jis tave daro" (16, 3)), reZisierius patei-
sino savo palankuma pirmapradziams, archetipine smurtine
prasme turintiems daiktams. Audronio Liugos ZodZiais tariant,
konkreciy objekty — ,daikty savyje" (21, 6) — smurtiné sim-
bolika atsiskleidzia tik vykstant veiksmui. MuSamas akmuo
tampa kieno nors kiinu, skylantys rieSutai — kneZinama gal-
va, iSgalastas zeimeris — iS tiesy pavojingu Sviestuvu. Bet
kuri teksta, tiek Williamo Shakespeare'o dramos, tiek Kristi-
jono Donelaic¢io, Fiodoro Dostojevskio ar Johanno Wolfgango
Goethe'és, reZisierius , perskaito” per natiraliy, tikry materijy
ir jauseny prizme, panaudodamas juose uzkoduotas smurto
prasmes, eliminuodamas atskiry personazy sureikSminima,
pajungdamas juos bendram pastatymo prasminiam jtaigumui.
Tad kupitravus pirminj tekstg, ,Hamletas" tapo tragedija jau-
nuolio, kuris beveik neturi draugy ir kuri mirusio tévo Smekla
apakina viska zZudanciu kersto ir smurto troskimu bei pasiun-
¢ia i mirtj. Taip iSrySkinama Fausto savigrauZa, dramaturgi-
nés medziagos smurtinguma sustiprinant iliuziniu nory pa-
tenkinimu, sukelianc¢iu dar didesnes kancias, o nepaneigiamu
gerio simboliu tradiciSkai tituluojamas kunigaikstis MysSkinas
yra paverciamas naiviu, sentimentaliu, kiek infantiliu vaiku,
jo stiprybe ir atsakingumgq priskiriant Ragozinui. ReZisierius
neleidzia aktoriams scenoje atsipalaiduoti nei emociskai, nei
fiziSkai. Jie tarsi paleidZiami minu lauke, kuriame kiekvienas
neatsargus zingsnis gali bati paskutinis, ir §i jtampa perduo-
dama ziGrovams. ,NekroSius kaip niekas kitas Siuolaikiniame
teatre moka pasiekti iSgyvenimo efektg pasitelkes fiziologi-
nius savisaugos refleksus” (21, 6). Scenoje rodomas atviras,
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universalus, visoms 8Salims ir epochoms ,tinkantis" smurtas:
aktoriai muSami tikromis virvémis, prispaudziami kojomis,
tampomi po grindis, plakami Slapiais skalbiniais per veidus, ju
basos kojos Saldomos tikru ledu, kiinai deginami karsto vasko
lasais. Rekvizito metonimiSkumas, tikry daikty pirminés pa-
skirties keitimas (vamzdelis tampa fleita ir Polonijaus mirties
priezastimi, popierius — plyStan¢ia Hamleto oda) pasitarnau-
ja scenoje kuriant bendrg smurtine tikrove.

E. Nekrosiaus rezistrinés kalbos apibidinimas kaip ,res-
tauruojancios mitines teatro galias” (10, 19) patvirtinamas
spektakliais, pilnais tikry daiktu ir pirmapradziy gamtos ma-
teriju, apeliuojanciais i asociatyviag (ir kritine) ZiGrovy samo-
ne. TeatraliSkumas E. NekroSiaus pastatymuose pasireiSkia
kryptingu reZisieriaus ,judéjimu fizinés ir ,Zenklinés" spekta-
klio materijos link" (10, 82). Tai salygoja ir pasirinkty smurto
elementy vaizdavimo tikroviskuma. IS tiesuy pavojingu daiktu
atsiradimas scenoje sukelia ne tik asociatyvius Zitirovy po-
jucius, bet ir tikras fizines aktoriy kancias. Anot A. Liugos,
E. NekrosSiaus valia aktoriaus buvimas scenoje ,tampa ne vai-
dyba, o darbu <...> panaSiu i grumtynes su neZmoniskomis
jégomis, kurios fizisSkai naikino teatro salygiSkuma" (6, 96).
Tikroviskesniu, nesuvaidinty emocijy atsiradima scenoje sa-
lygoja ir neprofesionaliu aktoriy vaidyba!®. Nepriklausomybeés
laikotarpiu E. NekroSiaus spektakliai tapo performatyvesni,
tac¢iau, anot Rasos Vasinauskaites, ,niekada neperZengé so-
cialiniy ir kultariniy manifestaciju ar atlikéjo savireprezenta-
cijos ribos" (10, 82). Smurto elementai organiskai jsilieja i vi-
zualuji pasakojima. Jie tampa logiSka viso sumanymo dalimi,
ne kontrastuojancia, o papildancia ir sustiprinanc¢ia reginio
jtaiguma. Kaip viena esminiu E. Nekrosiaus rezistirinés kalbos
aspektu galima jvardyti jo jvaldyta ,fragmento mena", igali-
nantj menininka pasiprieSinti klasikinio kirinio vientisumui
ir tobulumui, suteikiantj gebéjima ,jungti skirtingus Zanrus ir

151 ,0Otela" buvo pakviesti primabalerina E. Spokaité ir broliai Baubliai, i
,Hamletg" — dainininkas A. Mamontovas.
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griauti likesciy horizontus” (31, 6). R. Vasinauskaites jZvelg-
tos japoniSkojo haiku apraiSkos E. NekroSiaus kiiryboje ma-
terializuojasi tokiose ,,emocinése mikrosistemose" kaip sesery
stiklinémis gaudomi VerSinino cigarec¢iy diimai ar vilkeliu be-
sisukanti Tuzenbacho iSvalgyta léksté (Antono Cechovo W ITYyS
seserys"). Tokio giliaprasmio fragmentiSkumo jvaldymas lei-
dZia reZisieriui scenoje smurtg vaizduoti ne koncentruotai, o
tarsi dozuoti kaip pavojinga vaista pacientui, kurj per didelis
kiekis gali prazudyti. Sio straipsnio autorés manymu, E. Ne-
kroSius su smurto kultiros vaizdiniais, ypac¢ Siuolaikiniais, el-
giasi atsargiai. Jo vaizduojamas smurtas yra naturalus, ilius-
truojantis situacija. Jis scenoje rodomas kaip veiksmo iSdava,
o ne kaip pagrindinis jvykis. E. NekroSiaus reZisiiriné drama-
turgija, kurios principas yra suteikti suvokéjams ,,impulsy in-
dividualios konkretizacijos procesui” (7, 120), smurto elemen-
tus padaro itaigius veikiama asmeniniy reZzisieriaus nuostatu
depresyvumo. ,,Zmonija supainiojo kelius, ir mes Zengiame
tiesiai i katastrofa" (24, 4), dar 1991 m. teigé reZisierius.

O. Korsunovo rezisiiriné psichoanalizé

O. Korsunovo rezisiirinés kalbos maistingumas leido me-
nininkui sujungti i visumg dramaturgiSkai pateisintg ir asme-
niniu intenciju salygota smurta. Psichoanalitiniais principais
grindZiamas darbo su aktoriais metodas skatina jj ne tik atras-
ti slapcCiausias, nejsisgmonintas kiekvieno aktoriaus vaidybos
galimybes, bet ir sukurti bendra scenos meno kurinj.

O. KorSunovas per du kiirybinius deSimtmecius suformavo
savitg rezislirinj braiZa, apimantj rezisieriaus-interpretatoriaus
ir rezisieriaus-iliustruotojo darbo metodus. Tarsi paneigdamas
savo mokytojo J. Vaitkaus nuostata, kad ,vienas pagrindi-
niy dalykuy turéty biti stipri dramaturginé medziaga" (9, 233),
O. KorSunovas teksto pasirinkimg apibtdina kaip bene at-
sitiktinj, labiau pasgmonés nulemtg procesa. TacCiau detalus
dramaturginés medziagos nagrinéjimas jam leidZia pajusti ne
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tik vidines teksto idéjas, suvokti kuréjy intencijas, bet ir isigi-
linti { juos veikusius kontekstus bei aplinkybes'®. Nagrinéjant
smurto kultiros vaizdiniy naudojimg O. KorSunovo kiryboje
galima konstatuoti, kad reZisierius scenoje tiesiogiai vizua-
lizuoja tekstuose ,jskaitytqg” smurtg arba pats ji inspiruoja,
t. y. naudoja smurto elementus netradicinése prasminése
situacijose.

RezZisierius, teatra jvardijantis kaip meno rasj, ,veikiancig
simbioziniu principu" (43), neretai pastatymuose sutirStina ir
smurto elementus. Tai tampa bidu iSsakyti asmeninj pozitrj
i vieng ar kitq reiSkinj, aktualijg, iSreik$ti santyki su tradici-
nemis vertybémis. O. KorSunovo kiryboje egzistuoja kelios
brolio ir sesers sgveikos scenos, kurioms reZisierius suteikia
smurtinj atspalvi. Olga ,Ugnies veide" incestinés scenos jkars-
tyje po palaidine per prievarta laiko brolio galva, prispausta
prie i$ pilvo padarytos vaginos, tarsi norédama uzsmaugti ais-
tros uzvaldytg jaunuoli. Zitirovams parodoma uZkoduota asfik-
sofiliSka!” erotiné scena, organigkai isiliejanti { bendra bloga
pabaiga pranaSaujancio spektaklio prasminj audinj. ,Hamlete"
Laertas, atsisveikindamas su Ofelija, tikroviskai tampo jg po
sceng, svaido ant grindy tarsi statistinéje landynéje vykstancio
buitinio konflikto metu. Siy scenoje vykstanciy veiksmy pras-
me disonuoja su paciu tekstu — dialogo metu brolis perspéja
seserj saugotis nedoru princo ketinimy ir nepasiduoti jo mei-
linimuisi. Archetipinis pagarbus tévy ir vaiky santykis scenoje
taip pat virsta ziauriais smurto aktais. Taip Dariaus Meskausko
Hamletas rezisieriaus valia vos nepasmaugia Gertridos, nenu-
mauna jai skalpo, bandydamas jrodyti, kokia didi jos nuodéme,

16 OKT trupés repeticiju uZstalés perioduy metu aktoriai kartu su rezisieriumi
skaito dramy tekstus ir diskutuoja, kartu ieSko prasmiy. Neretai nukryps-
tama j ilgus svarstymus ir pasidalijimus, kg kuriam aktoriui primena viena
ar kita frazé, kokie meno kiriniai, spektakliy vaizdai ar kino filmy kadrai
iSkyla prie§ akis.

17 Asfiksofilija — veikla, kurios metu seksualini pasitenkinima teikia tokie
veiksmai, kuriais sutrukdoma deguoniui patekti i kvépavimo sistema,
pvz., korimasis, smaugimas.
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iSkeitus garbuji karaliu i brolzudj déde. Gertridos ZodZiai ,St-
nau, tu perskélei man Sirdj pusiau” bemaz jkinijami scenoje,
tik bandoma sudauzyti ne $irdj, o perskelti galva.

Spektakliuose ,,Meistras ir Margarita", ,,Kelias i Damas-
ka" arba ,Hamletas" panaudoti prasminiai motyvai leidZia
jvardyti dar vieng smurto elementa, kurj jpina O. KorSunovas.
Tai konkrety tiksla — maksimaly atsiverima — turintis emo-
cinis smurtas prie§ aktorius. ,,Kelyje { Damaska", anot Sartines
Trinktnaités, ,,nesibaigianc¢io mazochizmo" seanso metu ada-
gio tempu Nepazistamasis (Vytautas Anuzis) eina savipaZinos
keliu'®. ,Meistre ir Margaritoje" rezisierius ,paspendzia kone
didZiausius spastus" (29, 8) Dainiui Gavenoniui, sukiirusiam
poeto Benamio, Mato vaidmenis. Aktoriai, jkunijantys per-
sonazus, tarytum prievarta laikomi nuolatiniy nesékmiuy aki-
vaizdoje ir yra ver¢iami ,neZemiskai gaivaliSkoms aktorinéms
pastangoms jveikti prigimtj" (48). Augusto Strindbergo pareis-
kimas ,,Mano auditorija — ne viréjos" O. KorSunovo atveju
galéty buti perfrazuotas — ,,Mano aktoriai — ne bobos", t. y.
emociSkai stipras ir galintys prisiversti iSgyventi Zlugdancia
akistata ne tik su rezisieriaus dvasine saviplaka, bet ir su savo
paciu vidiniais demonais.

O. Korsunovo rezisirinj stiliy spektakliu , Kelyje i Damas-
ka", ,Hamletas", i§ dalies ,Dugne"” kontekste galima apibi-
dinti kaip P. Sloterdijko paminétq ,atgailaujan¢io mazochisto
bisena" (19, 6). ReZisierius, nuolat eskalaves savo kitonis-
kuma!®, rafinuotai smurtauja prie§ aktorius ir save, versda-
mas atverti giliausius samonés ir pasamonés klodus ir tapti

18 Cia pasireiskia savotika O. Korsunovo darbo su aktoriais metodika: kur-
dami vaidmeni, reZisierius su aktorium, ypa¢ pagrindinio vaidmens atlike-
ju, dirba ilgai ir nuolat Slifuoja vaidmenij, ieSko naujy galimybiuy, prasminiy
briaunu. Kalbama ne tik apie konkrety vaidmenj, bet diskutuojama apie
kultiira, politika, menus apskritai, bandoma tarsi psichoterapijos bidu is-
kelti vidines patirtis ir nuostatas.

19 P. Sloterdijkas , kito" savoka aiSkina kaip vienatveés ir narcisizmo iranki, o
kitoniSkuma apibtdina kaip nacizmo, faSizmo, kolonializmo, totalitarizmo
prielaidg ir prieZasti.
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A. Artaud antrininkais. Dar Mariuso von Mayenburgo pje-
sés ,Parazitai” pastatyme parodes gebéjimg iSlaikyti nuolati-
ne psichologine jtampa, priversdamas zitrovus iSgyventi ,ne
emocisSkai, o <...> racionaliai <...> jsisamoninant situacijos
katastrofiskuma" (33, 339), O. KorSunovas Maksimo Gorkio
»~Dugne” patenkina savo kaip kurejo ,instinktus" — provo-
kuoja publika, neleidZia jai saugiai pasislépti jprastoje teatro
salés tamsoje. Patenkinamas kuréjo ne kartg jvardytas porei-
kis jtraukti ziGrovus i spektakli. O. Kor§unovas realiai visiems
ir kiekvienam parodo, kaip kencia aktoriai, ir ¢ia pat privercia
kentéti zitrova.

Nors ,Ziaurumo" savokos vartojimas teatre ir mene rezi-
sieriui atrodo nederamas (37), smurtas O. KorSunovui neretai
tampa pirmine jo rezisiriniy idéju iSraiSkos priemone. Jis ini-
cijuoja tolimesnj veiksmg ir tampa priesnuodziu ,kasdieniam,
smulkiam ir nepastebimam ar nenorimam pastebéti parazitiz-
mui" (33, 341). Meninis principas prieSinti ne tik dramatur-
ginés medZiagos realiai apraSyta epocha su jos jsceninimo
laikotarpiu®, bet ir veiksmu, emocijy iSraiSkos priemones su
archetipinémis traktuotémis, salygoja tai, kad smurtas imamas
vaizduoti jam ,,netinkanciose" situacijose: meilé moteriai, mo-
tinai ar seseriai, téviSka ar broliSka globa iSreiskiama aiskiu
smurtu, o nuzudymai vaizduojami atsainiai. Teisindamas savo
spektakliy kiirimo principa rezZisierius teige, kad teatras gali
pakeisti ne valstybés ar atskiros visuomenés gyvenima, o tik
individualia atskiro Zmogaus tikrove. , Todél mano pastatymai
tokie intymis" (33, 106). Si nuostata spektakliuose ,Kelias j
Damaska" ir ,Hamletas" jgavo Siek tiek kita prasme — rezi-
sierius ¢ia bandé keisti savo, kaip kiiréjo, asmenine tikrove.

Darydamas didesne negu dramaturginés medZiagos ,am-
ziny savoky ir temuy: laikas, meilé, Dievas ir mirtis" jtaka
savo pastatymams, rezisierius jvaldo ne tik teatraliSkuma, bet

20 Antikinio ,,Oidipo Karaliaus" veiksmas vystomas sovietinéje vaiky Zaidi-
mu aikSteléje; renesansinis Elsinoras perkeliamas i Siuolaikinio teatro gri-
mo kambarj.
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ir grynaja scenine raiSka, neabejotinai paveiktg A. Artaud ir
Vsevolodo Mejerholdo meniniuy idéju. Zitrovy juslés spekta-
kliy metu yra veikiamos tiesiogiai, ta¢iau sceniniam vyksmui
suvokti giliau bitina ne tik biti démesingam, bet ir Zinoti
dramaturgine medziaga bei spektaklio kiirimo kontekstq. Is-
toriniy epochy smurtingumas daugeliu atveju O. KorSunovo
pastatymuose neatskleidZiamas. Jis tarsi ,iStraukiamas" i$
istorinio konteksto padedant daiktinéms ir garsinéms meta-
foroms?!. Nezinant konteksto, O. Kor§unovo spektakliai gali
biti suvokiami kaip eiliniai farsai su komediniais intarpais.
Smurtg reZisierius neretai palieka ne vizualinei, o dvasinei,
asociatyviai suvokimo plotmei. Perfrazuojant Valentino Ma-
salskio Zodzius, kad ,teatras turi apsésti, apkrésti ZitGrova
prasme"” (49), galima teigti, jog O. KorSunovas bando apkrés-
ti publikg ir savo aktorius jam priimtina smurto traktavimo
prasme.

A. Jankeviciaus rezisiiros daugiabriauniSkumas

Andrius Jevsejevas jvardija A. Jankeviciu kaip brechtis-
kaja stebétojo-analitiko pozicija pasirinkusij rezisieriu (39). Jo
pastatymu herojus labiau tinka apibudinti kaip marginalus,
visuomeniniy ar dvasiniy uZribiy veikeéjus. A. Jankeviciaus
kiryboje apstu prasminiy akibrokstu, sustiprinanc¢iy jvykiy ir
jausmuy eksponavimo jtaiga. Tad ,Prakeiktoje meiléje” antuka
ir senelj vaidina bendraamziai artistai, o senelés vaidmeny-
je susilieja riapestis ir pyktis. Archetipiskai teigiamos emoci-
jos tampa smurtingais, vulgariu keiksmuy lydimais veiksmais.
Meile rezisierius paver¢ia bjauria, smaugiancia, tulzinga, ka-
tegoriSka. Neretai smurto elementy naudojimas reZisieriui
tampa spontaniSku, tiesmuku, tik dramaturginés medZiagos

21 ,Meistre ir Margaritoje" Meistras ivelkamas i tramdomuosius marskinius,
tarsi primenant sovietmec¢iu paplitusi susidorojimo su politiniais prieSais
buda — gydyma psichiatrinéje ligoninéje; scena pilna sovietinés atribu-
tikos — Stalino ir Lenino biusty, i§ radijo tasko nuolat caiZiai skamba
agituojantis balsas.
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ar jsivaizduojamo, bet ne asmeniSkai iSrgyvento, laikmecio
klisiy salygotu aktu. Pats A. Jankevicius pripazino priklausan-
tis ,i8éjusiu uzsidirbti” kartai (51), kuri negyveno sovietinéje
visuomeneéje. Asmeninés patirties stoka turi jtakos pavirsuti-
niSkesniam, Zilirovy interpretaciju neribojan¢iam sovietmecio
epochos smurtingumo vizualizavimui. Atsisakius apysakoje
~Palaidokite mane uZ grindjuostés” egzistavusiu autoriaus
biografiniu fakty, pastatyme ,Prakeikta meilé" pasakojama
totalitarinio reZimo poveikio Zmonéms istorija, susiaurinta iki
vienos Seimos gyvenimo. ISryskinus socialinj kiirinio sluoksni,
atsirado scenoje ,atpazistamos ir iSgyventos" (44) sovietinés
epochos atmosfera. [tampos ,auginimas”, skurdi scenografija
pabréZia veikéju vieniSuma, baime paliesti vienas kita. Psi-
chologinis smurtas Cia taip paveikes Zmones, kad net motinos
ir vaiko apsikabinimas ,vyksta Zitrovo vaizduotéje, bet ne
scenoje" (44).

Kartais ne nepakankama patirtis, o A. Jankeviciaus sie-
kis itikti publikos skoniui niveliuoja pradini dramaturginio
smurto uZtaisa — jis scenoje parodomas atskirais, kone ko-
miskais epizodais?2. Siuolaikinés Lietuvos smurtinés aktua-
lijos vizualizuojamos klasika tapusio ,Radioshow" estetikos
(antiestetikos?) priemonémis (17, 19), o ZiGrovai paverciami
staugianciais sporto fanais, kurie pirmiausiai asocijuojasi su
nevaldoma nusistovejusia tvarkg griaunancia minia, savotis-
kais homini sacer®.

A. Jankevicius deklaravo, kad po spektaklio , Poliklinika"
(2008 m.) émeési prisiminimy teatro be aristoteliSkosios laiko
ir veiksmo vienoves, kuriame pagrindinis, veiksma inicijuo-
jantis jvykis jau yra jvykes iki prasidedant spektakliui (35).
Siuo atveju smurto elementai jgauna savitg skaudZiy praeities
iSgyvenimu pasekmeés statusa. Galima teigti, kad kai kurie

22 ,Savizudyje" suicidinés pagrindinio herojaus mintys kelia juoka, o pats
savizudybes aktas paver¢iamas anekdotu.

23 Filosofas Giorgio Agambenas taip apibiidina Zmones, iSstumtus i§ erdves,
kuriai biudinga pilietiné tvarka (Zr. 11, 96).
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personazai (Fru Alving ir Pastorius ,,éméklose“, Zefas ir Pite-
ris ,Miego brolyje") A. Jankevi¢iaus pastatymuose, Sigmun-
do Freudo ZodZziais tariant, ,fiksuojasi i tam tikra praeities
fragmenta, nejstengia i$ jo isSsivaduoti" (2, 283). Kita vertus,
A. Jankevic¢iaus rezistrine strategija kai kuriais atvejais gali-
ma jvardyti ir kaip taktine rezisura?!, kai, neturint pastatymo
vizijos, ji iSrySkéja dirbant su kitais spektaklio kiréjais. Kelis
pastatymus sukiires teatrinés laboratorijos darbo principu®,
rezisierius prie tragedijos ir jos salygoto smurto artéja per-
teikdamas jprastas puolusio Zmogaus savybes — laisva elgesi,
gasluma (Osvaldas ,Smeklose"), alkoholizma, keiksmaZodZziu
perpildyta kalba (Sieras ,Poliklinikoje"). Ziirovams nepa-
liekama laisvés interpretuoti: , veiksmo metu viskas aiSkiai
pasakoma, daZniausiai dar patvirtinama fiziniais veiksmais"
(15, 5).

A. Jankevi¢iaus sugebéjima manipuliuoti dramaturgine
medZiaga ir meistriSkai sujungti su tikra, gyvenimiska spek-
taklio dalyvés patirtimi® i§galvotq ir tikra istorijas iSry$kino
,,Ziurkiagalviai“ (2004 m.). Rezisierius savo santykj su tekstu
nusako kaip konfliktg tarp to, kas uzkoduota pirminéje me-
dziagoje, ir to, ka menininkas siekia parodyti scenoje (39).
Analogiska situacija stebima Henriko Ibseno ,,gméqu“ pasta-
tyme, kuriame reZisierius veiksma suspaudzia iki gyvenamojo
kambario erdvés, parodydamas draminéje medZiagoje api-
brézta veiksmo vieta. Spektaklyje ,,publika perkelta i sceng”
(13, 6). Siuo atveju galima reabilituoti Christopherio Balme'és

24 J. StaniSkytés suformuluota sgvoka, apibidinanti taktine rezistrg kaip
satvirg ir nevienakrypte komunikacijg su savo tyrimo objektu ir drasig
savirevizija, reaguojant i unikalios situacijos poreikius" (9, 104).

25 ,Smeéklos" (2006), ,,Poliklinika" (2008). D. Sabasevi¢iene straipsnyje ,Re-
Zisierius iesSko ,,Sméqu“, publikuotame 2007 m. savaitraStyje ,Literatlira
ir menas"”, jvardijo, kad A. Jankevi¢iaus ,,Sméqu“ ir A. Schillingo JZuvé-
drés" (2003) kirimo principai panasis (28).

26 Pasakotojos vaidmenij Siame spektaklyje apie kitokius, prie nusistovéjusiu
tikrovés dogmu nepritampancius Zmones atliko neigali mergina, i sceng
jvaZiavusi ratukuose. Nejgalus Zmogus neiSvengiamai asocijuojasi su at-
stimimu, kitoniSkumu ir tam tikru visuomenés pozitriu.
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trikampj, tvirtinantj komunikacijos elementy — atlikéjo, Zia-
rovo, erdvés — pakankamumag teatriniam reginiui suvokti.

RezZisierius viename pastatyme (,Prakeikta meile", ,,Mie-
go brolis") virtuoziskai jungia skirtingas vaidybos manieras,
psichologinj aktoriy isijautima, keisdamas brechtiskuoju at-
siribojimu ir taip iSryS8kindamas jam svarbias pastatymo pras-
mes bei suteikdamas Zitirovams, Jurgitos StaniSkytés ZodZiais
tariant, ,laisvos asociacijos galimybe" (8, 119). Sis principas
salygoja ir nevienalyte smurtiniy sceny rezisirg. Smurto kul-
taros elementus A. Jankevi¢iaus pastatymuose inspiruoja dra-
maturginé medZiaga, ja pakeifianc¢ios menininkq supancios
tikrovés atspindZziai ar reali, gyvenimiSka spektaklyje daly-
vaujancio Zmogaus patirtis. ReZisierius apsiriboja asmeninio,
subjektyvaus smurto vizualizavimu. Scenoje ir epochu smur-
tingumas parodomas paverciant ji atskiro Zmogaus ar Seimos
trauminémis patirtimis. MeistriSkai ,reZisuojami peréjimai
nuo atsiribojimo prie susitapatinimo efekto leidzia ZiGrovams
patirti skirtingas pozicijas — kritines distancijos ir empatijos”
(27, 174).

ISvados

ISnagrinéjus posovietinés Lietuvos teatre naudojamuy smur-
to elementy inspiracijas, Saltinius bei jsceninimo priemones,
remiantis J. JuraSo, E. NekroSiaus, O. KorSunovo ir A. Janke-
vi¢iaus kiiryba, buvo nustatyta:

o Savoka ,smurto kultira" apibrézia smurto tapsma vienu
i§ kulttriniu elementy ir jrodo jo kultiring, o ne biologine
kilme.

o Vizualizuoti smurto kulturos elementus teatre paskatina
tiek dramaturgine, tiek nedramaturginé medZiaga. ReZisieriai
smurto elementy jzvelgia bet kuriame tekste. Salia scenai jpras-
tu tekstu, posovietinés Lietuvos scenoje kasdienybés smurtin-
gumas vaizduojamas pasitelkiant asmeninius rezisieriy ir akto-
riy iSgyvenimus, tikras, spaudoje dokumentuotas istorijas.
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« Smurtas jprasminamas tiesiogiai iliustruojant tekstg arba
kei¢iant draminio teksto ar archetipinio supratimo salygota
smurto vieta, t. y. reZisieriai patys ji inspiruoja. Smurto kulta-
ros vaizdiniams jsceninti reZisieriai pasitelkia pirmaprade, tam
tikra archetipine reikSme turin¢ia medziaga (J. Jurasas, E. Ne-
kroSius) ar modernias, sintetines priemones (O. KorSunovas,
A. Jankevicius).

o Po nepriklausomybés atgavimo valstybés smurtines ak-
tualijas teatro scenoje perteikdavo tik J. JuraSas. Dél rezisie-
riy savikritiSkumo, bet kokio kontroversiSkumo ir aktualumo
vengimo i$ dalies scenoje buvo ignoruojamos aktualios visuo-
menines ir istorinés situacijos. Paskutiniaisiais nagrinéjamo
laikotarpio metais tikrovés aktualijos buvo materializuojamos
vizualizuojant konkreciy visuomenés sluoksniy stereotipinius
santykius, smurtine elgseng (O. KorSunovas, A. Jankevic¢ius).

o Smurtui vizualizuoti scenoje yra pasitelkiama taktiné re-
Zistira, prasminiy opoziciju principas (O. KorSunovas, A. Jan-
kevicius), reZistriniy jvaizdziu dramaturgija (E. Nekrosius),
politinio ir aplinkos teatro stilistika, konkrec¢iy epochu smur-
tingumo atspindziai (J. Jurasas).

o Smurto kulturos elementai scenoje vizualizuojami nau-
dojant ironija, parodija, ignoruojant zitrovy lakescius, jun-
giant jvairiy epochuy vaizdinius, suteikiant smurtines prasmes
i§ tiesu nesmurtingiems daiktams, gretinant metaforas su tie-
sioginiu smurto iliustravimu.

Smurtas, jo elementai posovietinés Lietuvos teatre netam-
pa savitiksliu reginiu — tai tik viena i§ meniniy priemoniu, pa-
statymo visumos sudedamuju, skatinanciu atskleisti gilumines
sceninio kiirinio prasmes, iliustruojanciy praeities ar Siuolaiki-
nes tikroves smurtinguma. Galima teigti, kad teatre naudoja-
my smurto kultiiros elementy poveikis priklauso nuo Zitirovo
socialineés aplinkos, salygojancios matomy vaizdiniy neutra-
lias, teigiamas ar neigiamas interpretacijas, taip pat nuo psi-
chologineés ir socialinés Zitrovo bisenos, galin¢ios nusivylima,
nepasitenkinima, apatija paversti visa griaunancia agresija.
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Elements of Culture of Violence in the Post-Soviet Lithuanian Theatre
Summary

In this article the use of elements of violence culture in the post-Soviet
Lithuanian theatre with reference to Jonas Jurasas, Eimuntas Nekro$ius, Oskaras
KorSunovas and Agnius Jankevi¢ius creation of the independence period has
been analyzed. The comparative as well as descriptive analytical methods that
helped to reveal the features of violence culture elements in the creation works of
different directors have been applied in this article.

‘What is more, the definition of violence culture and its manifestations in the
post-Soviet Lithuania have been described as well as the sources of violence
themes, its staging strategies and the means of visualization of violence elements
in the works of different directors have been compared and analyzed.

After the analysis of the textual and visual material has been made, the
conclusion has been made that the violence as the natural masculine nature
feature is an integral part of the culture in the post-Soviet Lithuania. Self-
reflection of Lithuanian theatre, the constant analysis of directors’ and actors'
personal states causes the subjective, emotional, psychological predominance
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of violence images in the creation works of O. KorSunovas and A. Jankevic¢ius.
In most cases J. Jurasas and E. NekroSius use tragedies of separate individuals as
a means for analysis of objective, systematic violence manifestations.

Violence in Lithuanian theatre is directed by the help of principal of
meaningful oppositions and tactical direction (O. KorSunovas, A. Jankevicius),
the drama of directed images (E. NekroSius) or reflections of violence of specific
periods (J. Jurasas).

Visualization of elements of violence culture is inspired by the drama material,
personal experiences of directors and actors as well as real press documented
stories. The meaning to violence is given directly by illustrating the text or by
changing the violence place caused by the drama text or archetypal interpretation;
based on the contrast principal, the violence is performed while it should not be,
that is, the directors inspire it themselves.

The meaning to the violence on the stage is given by the speech, perception,
social-cultural, specific theatrical codes.

Violence and its elements in the post-Soviet Lithuanian theatre do not become
the self-aimed view: they are one of the means of creation that invite to think,
analyze the causality of all the view but not the act of brutality. It is possible to
claim that the influence of elements of violence culture used in the theatre, as
well as the case of violence used by the press, depends on the social environment
of the spectator and it causes visible images of interpretation from neutral to
positive or negative, psychological or social state of the spectator which can be
influenced by the disappointment or aggression.
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