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Atsidires postdraminiy teksty ir spektakliy akivaizdoje, $iandien aktorius nebegali pasikliauti psichologija,
kuri buvo labai svarbi XIX a. pab. ir beveik viso XX a. dramaturgijoje bei teatre. Fenomenologijos, neuro-
ir kognityviniy moksly bei antropologijos tyrimy rezultatai pakoregavo pacia vaidybos samprata. Uzuot
interpretaves, Siandieniniame teatre aktorius kuria, uzuot reprezentaves — akumuliuoja ir skleidZia energija.
Kad pajégty karybiskai integruotis j bet kokig esteting sistema, aktorius, suprasdamas, kad suvokimo ir patirties
perdavimo prigimtis yra kiniska, turéty ugdyti ,fiziskai suvokiama jautruma’, kitaip sakant — i¥mokti suderinti

kiino ir proto impulsus, kad scenoje jie veikey kartu.

RAKTAZODZIAL vaidybos samprata, psichologiné vaidyba, psichofiziologinis vaidybos metodas, samoné, kiinas,

energija, percepcijos fenomenologija, jkiinijimas

XX ir XXT a. sandaroje Richardas Schechneris ,Drama Review* redaktoriaus jvade
iSkilmingai paskelbe, kad masis uz ,ateities teatra” pagaliau laimétas — bent kuriam
laikui (Schechner 2000: 5). Nugalétojy laurus Schechneris skiria tokioms teatro
asmenybéms kaip Robertas Wilsonas, Robertas Lepage’as, Laurie Anderson, Eugenio
Barba ir Tadashi Suzuki, kuriy karyba, be kity novacijy, manifestuoja ir naujas
aktoriy karybos sampratas.

Robertas Gordonas knygoje ,,The Purpose of Playing: Modern Acting Theories
in Perspective® i$skiria $esis $iuolaikinés vaidybos modelius ar aktoriaus egzistavimo
spektaklyje budus: 1) vaidyba, kaip realistinis charakterizavimas ieskant psichologinés
tiesos; 2) kaip scenografijos papildinys; 3) kaip zaidimas ar improvizacija; 4) kaip
politiné praktika, arba kaip poky¢iy repeticija; 5) kaip saves ir kito tyrimas, asmeniné
psichoterapija; ir 6) kaip kultiriniai mainai vaidinant kito ,kitoniskuma“ (Gordon
2006: 6).

Nors Gordono sarase psichologinio teatro modelis jrasytas pirmuoju, daugelis
$iuolaikiniy teatro tyréjy konstatuoja, kad mimetiniam, reprezentuojanéiam teatro
modeliui tampant vis maziau aktualiu aktorius nebegali pasikliauti vien psichologija,
kuri buvo tokia svarbi XIX a. pab. ir beveik viso XX a. dramaturgijoje ir teatre.
Psichologija, kaip Zmogaus tyrimo jrankj, teatre pakeité naujai suvokto kaniskumo
studijos.

Nors egzistuoja daugybe aktoriaus kirybos sampraty, Erika Fischer-Lichte pasialo
labai paprasta formule: vaidyba apibrézia budas, kaip scenoje pateikiamas aktoriaus
kiinas (Fischer-Lichte 1997: 27). Konceptualiai apzvelgdama Vakary Europos teatro
vaidybos istorija ir j scening aktoriaus kiryba sialydama ziaréti kaip j konkretaus
istorinio laikotarpio kultaros i$raiska, Fischer-Lichte tvirtina, kad nuo XVII a. iki pat
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XX a. vid. aktoriaus kiinas buvo suvokiamas kaip tam tikra zenkly sistema: ,,Vakary
teatre, kuriame i§ pradZiy Zmogaus kianas buvo suvokiamas kaip juslinis gamtos
jvaizdis, o paskui kaip sutartiniy Zenkly sistema, aktoriai ir Zitirovai nuolat susidurdavo
su besikei¢ian¢iomis kultaros sistemomis, iSreiskian¢iomis, interpretuojanciomis ir
kontroliuojan¢iomis zmogaus prigimtj <...>“ (Fischer-Lichte 1997: 39).

Psichologiniame realistiniame teatre aktoriaus kiinas taip pat atliko (atlicka)
signifikanto funkcija. Tuo metu modernistiniai ir avangardiniai XX a. teatro judéjimai
atmeté kano, kaip zenklo, samprata. ,Ka mes stengemés islaisvinti — tai aktoriaus
kana!“ — 1982-aisiais ras¢ Herbertas Blau. Fischer-Lichte manymu, galuting aktoriaus
kano ,desemiotizacija®, i$vaduodamas jj i§ butinybés ka nors reiksti, atliko Robertas
Wilsonas, o ,Living Theatre® ,atgaivino® jusling aktoriaus kano prigimtj.

Garsiajame savo manifeste ,Skurdziojo teatro link®, paskelbtame dar 1965 m.,
Jerzy Grotowskis rasé: ,I$nagrinéjau visus pagrindinius Europos (ir ne tik jos) aktoriy
lavinimo metodus. Svarbiausieji mano tikslams yra $ie: Dullino ritmikos pratimai,
Delsarte’o ekstravertiniy ir intravertiniy reakcijy tyrinéjimai, Stanislavskio ,fiziniy
veiksmy“ pratybos, Mejerholdo biomechaninés treniruotés, Vachtangovo sintezé. O
dar mane be galo zavi Ryty teatro — ypac Pekino operos, indy kathakali ir japony No
teatro — aktoriy ugdymo budai. Galé¢iau paminéti ir kitas teatro sistemas, bet musy
vystomas metodas néra skoliniy i3 $iy $altiniy samplaika (nors kartais ir naudojamés
pritaikytais jy elementais). Nenorime aktoriui jdiegti i§ anksto sudaryto jgudziy
rinkinio ar jam jteikti , triuky maiselio®. <...> Mums visy svarbiausias yra aktoriaus
»nokimas®, kuris pasireiskia kaip jtampa krastutinumo link, visiskas apsinuoginimas,
savo paties intymumo atvérimas — ir visa tai be jokio egoizmo ar géréjimosi savimi.
Aktorius save absoliudiai padovanoja. Sis budas paremtas ,transu® ir integruoja
visas aktoriaus psichines bei kaniskas galias, kurios kyla i§ intymiausiy jo buaties bei
instinkey klody ir prasiverzia kaip tam tikra ,transliuminacija® (,prasvitimas“)“
(Grotowski 2011: 13).

Si citata ne tik atskleidZia meniniy Grotowskio eksperimenty esme bei tiksla, bet
ir nusako pagrinding daugelio postpsichologinés aktoriaus karybos tyrimy kryptj.
Svarbiausia $iy tyrimy siekiamybé ir yra ,integruoti visas aktoriaus psichines bei
kaniskas galias®, kitaip sakant, iSmokyti aktoriy suderinti kano ir proto impulsus,
kad scenoje jie veikey kartu.

XX a. IT puséje revizuoti poziurj j aktoriaus psichiniy ir fiziniy galiy sasajas bei
tarpusavio priklausomybe paskatino Merleau-Ponty percepcijos fenomenologijos
idéjos. Nuo XVII a. Vakary filosofai kiing pradéjo tapatinti su fiziniu objektu,
pasizymindiu tam tikromis anatominémis ir funkcinémis savybémis. ] king buvo
ziarima kaip j daikta, instrumentg ar masina, kuria valdo visazinis protas. Tuo metu
Maurice’as Merleau-Ponty atmeté proto ir kino dualizma ir atkreipe démesj j kiano
(»gyvo kino“ — Leib) svarba formuojant patirtj: per kiing pasaulis tampa ir yra
patiriamas.
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Nataralu, kad veikiant $ioms idéjoms pozitris j kiing pasikeité ne tik vizualiuosiuose
menuose, hepeninguose, performansuose, bet ir teatre: viena vertus, kanui gerokai
daugiau démesio skiriama aktoriy rengimo ir kirybos technikose, o kita vertus — kiinas
tampa savarankiska spektaklio tema ar problema, taip pat galios israiska'. Kaip
ra$o Hansas-Thiesas Lehmannas, ,,iki modernizmo fiziné kano tikrové i$ esmés
buvo $alutinis dalykas. <...> Jis bidavo treniruojamas ir formuojamas (manifestu
tapo Rudolfo zur Lippe posakis ,gamtos suvaldymas zmoguje®), kad galéty atlikei
signifikanto paslaugas <...>“ (Lehmann 2010: 241). Dabar gi teatre, ,nugaléjusiame
semantinj king®, toji ,fiziné kano tikrové“ tapo vienintele teatro tikrove. ,Kunas,
nurodydamas tik savo buvima, Zvilgsnio tro$kimams ir baiméms atveria paradoksalia
galimybiy tu$tuma: kano teatras yra galimybiy teatras. Toks teatras linkes kurti
nesuplanuojama situacija tarp kany ir kalba apie galimus dalykus kaip greitai
iSnyksiandius <...>“ (ten pat: 244).

Uzuot interpretaves, Siandieniniame teatre aktorius kuria, uzuot reprezen-
taves — akumuliuoja ir skleidzia energija. Kaip perteikti, ,iStransliuoti® $ig patirtj
ziarovams nekuriant draminio personazo — esminis uzdavinys Siuolaikinio teatro
kiréjams. Kiekvienas metodas siiilo savo kelig. Stai Tadashi Suzuki sistemoje akrorius,
sickdamas perteikti emocijg, turi remtis ,savo individualia kuni$ka interpretacija®
(Carruthers 2004: 71). ,,Pédy gramatikoje” Suzuki tvirtina, kad visa aktoriaus kiiryba
randasi i§ ry$io su Zeme (grindimis) pojucio: ,,Budas, kaip aktorius naudoja savo
pédas, yra viso spektaklio pamatas. Netgi ranky judesiai gali tik sustiprinti jausma,
atsiradusj kune del atitinkamos pedy pozicijos. Daugeliu atvejy pedy padétis lemia net
aktoriaus balso stiprumg ir pobtudj“ (Suzuki 1986: 6)*. Anot Suzuki, svarbiausias jo
tikslas yra i$gryninti jvairiy koduoty vaidybos stiliy teatre aktoriaus prarasta ,fiziskai
suvokiama jautruma® ir sustiprinti jgimtas jo raiskos galias. ,K3 a§ stengiuosi daryti,
yra atkurti Zmogaus kiino vientisuma (wholeness) teatro kontekste <...>. Mes turime
i$ naujo ,,sulipdyti® kadaise atskirtas fizines funkcijas, turime atgauti Zmogaus kano
percepcijos ir iSraiskos galias“ (Suzuki 2002: 164).

Ieskodami bady, kaip aktorius scenoje galéty ,atkurti Zzmogaus kino vientisuma™
ir taip perteikti autentiska patirtj, $iuolaikinio teatro praktikai ir teoretikai neretai
pasitelkia kity sri¢iy — kognityviniy ir neuromoksly, antropologijos, eksperimentinés
psichologijos ir kt. — tyrimy rezultatus. Garsus Siuolaikinis teatro tyréjas ir praktikas

1 Zr, pvz., Conroy, C. Theatre and the Body. London: Palgrave Macmillan, 2010.

2 Janas Carruthersas, pastebédamas, kaip tokia nuostata kertasi su realistine vaidybos samprata, cituoja Juliano
Hiltono 1987 m. i8leistoje knygoje ,,Spektaklis® i§sakyta pozitrj j aktoriaus rai$ka: ,Judesio, kaip personazo funkcijos,
savoka galime i$skaidyti j tris svarbiausias dalis: mimika (veido i$raiska), gestus (galvos, torso ir ranky judesiai) ir
ciseng (kojos). <...> Kojos, suprantama, yra maziausiai israiskinga kino dalis:* (Carruthers, 2004: 71-72).

3 Kano vientisumas, i§tisumas (wholeness) i§ esmés ir reiskia proto ir kino vienove. Siam fenomenui apibadinti
daznai vartojama savoka bodymind. Vadinasi, galima teigti, kad visg aktoriaus karyba apibrézia kano raika. Sj
Siuolaikinj poziirj jdomu palyginti su kardinaliai priesinga klasicistine vaidybos samprata, kur visa aktoriaus vaidyba

(eiliy skaitymas ir prie jo priderinti gestai) buvo suprantama kaip deklamacija (/art déclamation).
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Phillipas B. Zarrillis gausiais teoriniais ir praktiniais tyrimais sickia jrodyti, kad
susitelkimas j aktoriaus ir personazo psichologija riboja aktoriy ir sumenkina jo
karybos poveikio galias ziarovui. Prie Roberto Gordono isskirty $esiy vaidybos
paradigmy Zarrillis sialo pridéti septintaja: vaidyba kaip psichofiziologinis procesas,
energijos jktinijimas. Sioje sampratoje ,,psicho-“ reiskia ne ,,psichologinj®, o yra
nuoroda j graiki$kajj psyche, t.y. gyvybinj principa — élan vital, arba aktoriaus
kvépavimo (energijos) jéga®. Pats Zarrillis teigia, kad jo psichofiziologiné vaidybos
kaip energijos jkanijimo ir formavimo samprata yra savotiska tasa to, kg Stanislavskis,
turédamas omenyje dvasiniy ir fiziniy vaidybos aspekey vienove, vadino terminu
»psichofizinis“. Zarrillio nuomone, psichofiziologing vaidybos samprata savaip
plétojo Michailas Cechovas, Jerzy Grotowskis, Eugenio Barba, Antoninas Artaud.
Pasak Zarrillio, ,vaidyba néra vaidmens ar personazo reprezentacija, bet gyva,
dinamiska patirtis, kai aktorius specifinéje (teatro) aplinkoje reaguoja j konkretaus
momento reikmes“ (Zarrilli 2007: 638). Kitaip sakant, ,biina“ tam tikrame , teat-
riniame momente®.

Zarrilliui suformuluoti savaja vaidybos teorija ir ja realizuojancia pratimy sistema
padéjo percepcijos fenomenologijos idéjos ir tyrimai. Zarrillis sialo pasinaudoti
mikiinytos patirties“ (embodied modes of experience) modeliu. Cia ,jkiinijimas“ jokiu
badu nereiskia personazo jkiinijimo, — $ig samprata Zarrillis ,,skolinasi“ batent i§
percepcijos fenomenologijos tyréjy, kurie vartoja ,jkiinyto pazinimo® (embodied
cognition) ir »jkunyto proto” (embodied mind) savokas. ,Jkinijimas yra modifikacijos
ir transformacijos, daugialypiy ir kintan¢iy atskleidimo budy subjektas” (Garner
1994: 51). Galima pastebéti, kad teatro diskurse jkanijimas i§ esmés reiskia per-
formatyvumg. Fischer-Lichte savo garsiojoje studijoje ,Performatyvumo estetika®,
analizuodama scening aktoriaus egzistencija, teigia: ,Aktorius pereina jkanijimo
momentus, kiinas transformuojasi ir yra atkuriamas — kanas jvyksta“ (Lischer-
Lichte 2008: 92).

Tiesa, reikia pastebeti, kad Zvelgiant i§ naujyjy fenomenologiniy tyrimy
perspektyvos kino performatyvumas, kaip ir patirties jkanijimas, atrodo gana
problemiskas. Drew Lederis knygoje ,Nesantis kiinas* (7be Absent Body) atkreipia
démesj i, jo nuomone, fundamentalia prie$tara, iSrysk¢janc¢ia Merleau-Ponty

4 Kita psyche reik§mé yra gimininga graikiskajam psychein, reiskian¢iam ,.kvépuoti, pisti®, o tai, Zarrillio nuomone,
labai artima sanskrito savokos prana ir kiniskojo g7 (bei kor¢jie¢iy ir japony £i) reik§mei — ,.kvépavimas*, ,,gyvenimo
jéga“, ,gyvybiné energija“.

5 Konstantinas Stanislavskis rémési ne tik Theodule Armand Ribot psichologija, bet ir jam prieinamomis Indijos
jogu praktikomis, kad ir perfiltruotomis per tuo metu populiarias okultizmo ir spiritualizmo sampratas. Zarrillis
yra vienas i§ nedaugelio tyréjy, deramai jvertinusiy Stanislavskio démesj, kurj jis skyré fiziniam aktoriaus kinui.
I3 tiesy Stanislavskis daug kalbéjo apie butinybe aktoriui treniruoti kiing ir ugdyti jo jautruma. Beveik visg savo
karjera §is rusy teatro reformatorius atkakliai ieskojo budy, kaip jveikti praraja tarp proto ir kiino, tarp zinojimo
ir jausmo, tarp analizés ir veiksmo. Tuo metu daugelis Stanislavskio sistemos modifikacijy — ypa¢ amerikietikasis

metodas — pernelyg sureik§mino psichologinius sistemos aspektus.
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fenomenologiniame pozitryje j kasdien¢ kano patirtj: ,Nors atrodyty, kad kanas
yra stabiliausias ir nei$vengiamiausias dalykas masy gyvenimuose, jj lygiai taip pat
apibudina ,,nebuvimas®. T.y. musy pa¢iy kunas retai tampa teminiu patirties objekeu.
Kai skaitau knyga arba esu uzZsisvajojes, mano paties kiino busena gali bati labai
nutolusi nuo mano samonés. Tuo metu a$ esu idéjy pasaulyje ir mazai tertpi mano
fiziniai potyriai ar pozos“ (Leder 1990: 1). Lederis pateikia savita ,gyvojo kino*
(Leib) samprata, kur iSskiria du patirties jkiinijimo budus — pavir$inj kiing (surface
body) ir paslépta kiing (recessive body).

Sios ir panasios teorinés prielaidos, sifilan¢ios j zmogaus kiing Zvelgti kaip j
skirtingy ,kany“ kompleksa ir nurodancios, kad subjektas nickada néra galutinis
ir fiksuotas, bet nuolat kintantis ir pereinantis i§ vieno jkanijimo tipo j kita, tampa
akstinu permastyti aktoriaus kurybos sampratas ir kurti naujas vaidybos technikas,
leidZianc¢ias, pasak Suzuki, atrasti ir materializuoti ,vidinj fizinj jautruma®. Didele
tikimyb¢, kad, jsisamonings, jog suvokimo ir patirties perdavimo prigimtis yra
kaniska, bei islavings fizing percepcija, aktorius pajegs kurybiskai integruotis j bet
kokia esteting sistema. Kaip teigia Zarrillis, ,neturime uzsibrézti tikslo rasti vieng
visiems laikams ,universalia“ kalba. Tadiau verta eikvoti energija nepaliaujamai
ie$kant vaidybinés raiskos budy, kurie tiksliausiai aktualizuoty konkre¢ia spekeaklio
paradigma konkre¢iame kontekste sickiant konkretaus tikslo (Zarrilli 2002: 16).

Siuo aspektu vertinant $iuolaikinj lietuviy teatra tekty konstatuoti, kad lie-
tuviy teatro karéjai palyginti nedaug démesio skiria aktoriy karybines raiskos
galimybiy tyrimams. Atrodo, tik nedaugelis i$ jy savo ,ateities teatro® vizija sieja
su eksperimentais aktorinés iSraiskos srityje, nors viena akivaizdziausiy rezisurinio
teatro istorijos pamoky liudija, kad nauja teatro kalbg jmanoma sukurti tik kartu
su ,nauju” aktoriumi.
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Ramuné Baleviciité

Challenges for actor’s work in the era of post-psychological theatre

Summary

When facing the post-dramatic texts and performances, an actor cannot appeal only to psychology,
which was essential in the theatre of the end of the 19th century and almost the whole 20th century.
The results of the research of phenomenology, neuroscience, cognitive sciences and anthropology
have changed the conception of acting. In the contemporary theatre an actor creates instead of
interpreting and accumulates and emits energy instead of representing. An actor realising that the
nature of transmitting perception and experience is corporeal should develop physically perceptive
sensibility or, in other words, train the facility of tuning the impulses of body and mind in order
to be capable of integrating himself into any aesthetical system.

KEY WORDS: conception of acting, psychological acting, psychophysiological method for training
actors, mind, body, energy, phenomenology of perception, embodiment



