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ĮVADAS

Disertacijos temos pagrindimas. Vienu ankstyvųjų lietuvių teatro kritikos tekstu laikytina Andriaus Vištelio-Višteliausko korespondencija iš Argentinos, kurioje autorius 1889 m. „Varpo“ skaitytojams pasakojo apie Buenos Airėse išvystą Amilcare’o Ponchiellio operos „Lietuviai“ pastatymą.
 Vadinasi, lietuvių teatro kritikos istorija – tai daugiau nei šimtmetį veikiantis forumas, įtraukęs gausų būrį norėjusiųjų viešai pasisakyti teatro temomis ir tapęs neatsiejamu lietuvių kultūros elementu. Tai skatina atidžiau pažvelgti į kritikos reiškinį ir jį patyrinėti kaip savarankišką istorijos šaltinį, kuris suteikia galimybę ne tik išryškinti savitus teatro praktikų ir jų veiklą vertinančiųjų santykius, bet ir atlikti kur kas gilesnį pjūvį: apibūdinti kultūros ypatybes konkrečiu istoriniu momentu.

Šis darbas skirtas teatro kritikai pirmosios Nepriklausomybės metais, tačiau pasirinktas tyrimo metodas leidžia išeiti už chronologinių tarpukario dvidešimtmečio ribų: XIX a. pabaigoje ir XX a. pradžioje susiformavę intelektualiniai teatro įprasminimo modeliai buvo plėtojami ir vėliau, jau materializavus savarankišką Lietuvos valstybę. Tokia prieiga įgalina ne tik analizės objektui suteikti istorinės raidos perspektyvą, bet atrodo prasminga dar ir todėl, kad Lietuvos teatrologijoje specialios studijos, skirtos lietuvių teatro kritikai, kaip ir teatro kritikai apskritai, yra sąlyginai naujas reiškinys.

Teatrologų ir teatro istorikų mokslinių interesų visumoje teatro kritika užima gana kuklią vietą, tačiau kai kurie jos praktikos etapai yra susilaukę vienokio ar kitokio tyrėjų dėmesio. 1985 m. Maskvos Valstybiniame teatro meno institute buvo apgintas Irenos Bučienės darbas „Lietuvių tarybinė teatrologija 1940–1956 m.“. Nepriklausomybės metais Lietuvos teatro ir muzikos akademijoje bei Vytauto Didžiojo universitete taip pat imta domėtis kritikos praeitimi ir dabartimi: apžvelgta kritikos būklė ir jos ypatybės atskirais periodais (Drobyšaitė E. Lietuvos teatro kritikos tendencijos (1990–1997) // Teatrologiniai eskizai. Kaunas: Vytauto Didžiojo leidykla, 2000, p. 9–42.; Blynaitė L. Iš lietuvių teatro kritikos istorijos // Kultūros barai, 2004, Nr. 3, p 79–82. ir Kultūros barai, 2004, Nr. 4, p. 78–81; Blynaitė L. Lietuvių teatro kritikos žingsniai (1904–1914 m.) // Menotyra. T. 41. 2005, Nr. 4, p. 46–48.; Blynaitė L. Lietuvių tarpukario režisūros poslinkiai teatro kritikos veidrodyje // Menotyra. T. 45. 2006, Nr. 4, p. 11–15. ir kt.). Šiuos tekstus vienija pirmosioms lig tol netyrinėto objekto analizėms būdingas bruožas: vyrauja istorinis-aprašomasis metodas, faktų apibendrinimai stokoja ryškesnio konceptualaus lygmens, pabrėžiamas teatro praktikos primatas kritikos atžvilgiu. Todėl šiame darbe teatro kritika vertinama kaip savarankiškas ir iškalbingas kultūros reiškinys, o jo bruožų įprasminimui sukonstruojama teorinė perspektyva. Sudėtingos ir įvairialypės kritikos bei kritikavimo proceso dedamosios, teatrologinės minties įnašo į viešąjį diskursą bruožai, galios santykiai tarp teatro praktikos ir kritikos reikalavo pasiremti meno teoretikų, filosofų, istorikų ir sociologų veikalais. Taip darbas įgavo tarpdisciplininį pobūdį, kuriame menotyrinė analizė derinama su sociologiniais metodais ir juose taikomomis sąvokomis. 1920–1940 m. lietuvių teatro kritika darbe analizuojama, kaip sąlyginai autonomiškas socialinės veiklos „laukas“, leidžiantis teatro praktiką ir jos recepciją susieti su juos gaubiančiu socio-kultūriniu kontekstu.

Tyrimo objektas – 1920–1940 m. lietuvių teatro kritikos laukas. Darbe analizuojamos pagrindinės kritikos lauko agentų – kritikų diskurso tendencijos, išryškinama ne tik su hermetiškais meno interesais susijusi kritikos pozicija, bet ir kritikų nuostatos, puoselėjusios konservatyvias, tradicionalistines arba „ariergardines“ teatro sampratas. Sąmoningai žvelgiama į įtakingiausioje, t. y. su politinės galios lauku betarpiškai susijusioje ir plačiausią auditoriją turinčioje periodikoje bendradarbiavusių kritikų raštus. Šių agentų sprendiniai ne tik prilygo oficialiam teatrinės produkcijos ir jos kūrėjų pripažinimui ar diskvalifikavimui, bet ir tiesiogiai atspindėjo skirtingoms socialinės erdvės frakcijoms savitas kultūrinių dispozicijų ypatybes.

Tyrimo tikslas – išanalizuoti lietuvių teatro kritikos lauko struktūrą ir raidą 1920–1940 m. išryškinant svarbiausias kritikų diskurso tendencijas ir jų vyravimo dinamiką, akcentuojant skirtingų teatrinių nuostatų sąsajas su kultūriniu ir socio-politiniu kontekstu bei atskleidžiant tarpukario Lietuvos socialinėje erdvėje dominavusią teatrinės produkcijos legitimumo sampratą.

Tyrimo uždaviniai:

1. Apibrėžti teatro kritikos reiškinį kaip sąlyginai autonomiškos socialinės veiklos „lauką“: nustatyti kritikos lauko funkcionavimo specifiką, atskleisti jo sąsajas su meninės produkcijos ir politinės ar ekonominės galios laukais, išryškinti santykį tarp kritikos lauko ir socialinės erdvės struktūros.

2. Nustatyti lietuvių tarpukario teatro kritikos lauke reprodukuotą arba kvestionuotą teatro sampratos ortodoksiją: susieti XIX a. pab.–XX a. pr. lietuvių tautinio atgimimo ideologijos aspektus su teatrinės veiklos įprasminimo modeliais, atskleisti ortodoksinių teatrinių pažiūrų susiformavimą ir jų įtaką vertybiniams prioritetams teatre.
3. Išanalizuoti lietuvių teatro kritikos lauko raidą 1920–1940 m.: nustatyti pagrindinius kaitos taškus, išskirti skirtinguose etapuose dominavusius agentus, išryškinti jų platintų kultūrinių dispozicijų sąsajas su galios arba teatrinės produkcijos laukuose legitimiomis laikomomis vertybėmis.

4. Tirti teatro kritikos lauke pasireiškusią teatro sampratos heterodoksiją: nustatyti jos susiformavimo prielaidas, įžvelgti meninės produkcijos nesuinteresuotumo principą propagavusių agentų ryšius su dominuojančioje socialinės erdvės frakcijoje nustelbtomis kultūrinėmis dispozicijomis.

5. Nustatyti struktūrinių pokyčių teatriniame ir politinės galios laukuose įtaką teatrinių vertybių kaitai, įžvelgti tarpukario teatro kritikos lauke atsiskleidžiančias socialines galimybes skirtingiems teatrinės veiklos tikslams aktualizuotis.

Tyrimo metodai ir metodologinės prieigos. Darbo objektas ir tyrimo tikslas reikalavo istoriografinę analizę praplėsti metodologinėmis „lauko sociologijos“ nuostatomis: 1920–1940 m. lietuvių teatro kritikos situacija rekonstruojama remiantis pirminiais šaltiniais – kritikų tekstais, tačiau jie įprasminami pasitelkiant konceptualų „lauko“ – socialinį pasaulį sudarančios ir objektyvių bei determinuojančių dėsnių valdomos mikroerdvės – modelį. Tokia prieiga padeda ne tik išsamiai atskleisti duoto laikotarpio teatro kritikos ypatybes, bet ir įgalina išryškinti dvigubą jos prigimtį: teatro kritika kaip mediacijos erdvė priklauso ir teatrinės kūrybos, ir teatrinio produkto vartojimo sferai. Todėl esminiu tyrimo išeities tašku buvo pasirinktos prancūzų sociologo Pierre’o Bourdieu suformuluotos „lauko sociologijos“ sąvokos, skatinančios į teatro kritiką pažvelgti kaip į sąlyginai autonomišką socialinės veiklos lauką, įsiterpiantį tarp teatro ir įvairių rūšių kapitalu disponuojančiais galios laukais.

Svarbus pasirinkto metodo aspektas yra jo suteikiama galimybė teatro kritiką analizuoti kaip socialinės veiklos formą. Teatrinės produkcijos medijavimas, jos pripažinimas ar atmetimas iškyla kaip visuomenės įtampų generuojama skirtingose socialinėse frakcijose puoselėjamų interesų manifestacija. Kritikai tampa ne tik savo skaitytojų – įvairias visuomenės grupes atstovaujančių periodikos leidinių abonentų – delegatais žiūrovų salėje, bet ir konkrečiai frakcijai savitų kultūrinių dispozicijų plėtros agentais. Todėl teatro kritikos lauke pareikštas palankumas konkrečiam estetinio spektaklio patyrimo tipui ar teatrinės raiškos leksikai, estetinių preferencijų dominavimo kaita tampa homologiška platesniems visuomenės dinamikos procesams ir atskleidžia socialines galimybes skirtingiems teatrinės veiklos tikslams aktualizuotis.

Meninės produkcijos skirtumams apibūdinti Bourdieu sociologija taiko kelias opozicinių sąvokų poras. Pirmiausia minėtini meninės produkcijos heteronomiškumas ir autonomiškumas, kur, pirmu atveju, menas seka išorinėmis galios laukų primetamomis taisyklėmis, o antruoju – siekia išpildyti meno lauke pripažįstamos vertės parametrus. Šiuo pagrindu meninės produkcijos lauke susiformuoja polaukiai, kuriuos užima skirtingų tikslų (pripažinimo galios arba meno laukuose) siekiantys kūrėjai. Norėdami pagerinti savo padėtį autonomiškos orientacijos kūrėjai gali inicijuoti savo kūrybos pripažinimo socialinėje erdvėje procesą ir taip siekti dominuojančių pozicijų lauko viduje. Čia kaip pripažinimo tarpininkas reikšminga tampa kritika: kritikos laukas per jame veikiančius skirtingų socialinės erdvės frakcijų deleguotus agentus įgyja simbolinės galios, gebančios paskatinti arba pristabdyti meninės produkcijos ir jos kūrėjų pripažinimą.

Kritikos lauko struktūrą taip pat suformuoja jame veikiančių agentų laikysenos heteronomiškumas arba autonomiškumas galios laukų atžvilgiu. Laikysenos ypatumai bei su jais glaudžiai susiję meninės produkcijos legitimumo parametrai šį kartą sietini su antrąja opozicinių sąvokų pora: meno sampratos ortodoksija ir heterodoksija. Ortodoksinė meno samprata – tai pripažinimą spėjusios įgauti idėjinės ir estetinės nuostatos meninės produkcijos atžvilgiu. Jas puoselėjantys kūrėjai meno lauke užima dominuojančias pozicijas, o atitinkamas pozicijas kritikos lauke – juos palaikantys kritikai. Pripažinimo arba meninės produkcijos legitimavimo procesui įtaką daro konkretaus atvejo (kūrėjo ir jo kūrinių) atitikimas socialinės erdvės struktūrą palaikančiai doxa – moraliniam imperatyvui, tapusiam įprasto socialinio elgesio norma. Šią visuomenės internalizuotą ir nebekvestionuojamą „tiesą“ palaikanti meninė produkcija tampa legitimia, o įprastą mąstymo modelį ar estetinės raiškos principus kvestionuojantys kūrėjai ar jų produktai atsiduria legitimavimosi proceso pradžioje ir pradeda atstovauti pripažinimo siekiančiai meno sampratos heterodoksijai. Matyti, kad heretodoksinė meno samprata glaudžiai siejasi su simboline grėsme socialinės erdvės struktūros status quo: įteisinus naujus mąstymo principus, dominuojančias pozicijas perimtų lig tol nustelbtos kultūrinės dispozicijos ir jas puoselėjančios visuomenės frakcijos. Todėl su meno legitimavimo procesu betarpiškai susijusių kritikos lauko agentų sprendiniai ir pasirinkta meno sampratos forma laikytini ne tik estetinių preferencijų, bet ir politinių interesų išraiška. Vadinasi, kritikos lauką galima suvokti kaip erdvę, kurioje veikiantys individai ir jų grupės nuolat kovoja dėl savų kultūrinių dispozicijų pripažinimo ir taip palaiko arba kvestionuoja socialinės erdvės struktūros status quo.

Taigi Bourdieu suformuluotos „lauko sociologijos“ sąvokos ir metodologinės prieigos yra aktualios siekiant įprasminti tarpukario lietuvių teatro kritikos lauko struktūrai ir raidai įtaką dariusias kultūrines kritikų dispozicijas, dominavusios teatrinės produkcijos legitimumo sampratos apibrėžimui ir išryškinant visuomenės suteikiamas socialines galimybes skirtingiems teatrinės veiklos tikslams aktualizuotis. Darbe analizuojamos didžiausią įtaką teatrinės produkcijos pripažinimui turėjusių kritikos lauko agentų kultūrinės dispozicijos. Tikslingai pasirenkami kritikai bendradarbiavę oficialiojoje, t. y. politinės galios lauko nuomonę atspindinčioje spaudoje arba disponavę didžiausiu specializuoto išsilavinimo užnugariu. Taip pat simbolinis akademinių kvalifikacijų ar atstovavimo oficialiai pozicijai kapitalas laikomas patikimiausia atspirtimi skirtingų kultūrinių dispozicijų platinimui socialinėje erdvėje ir panašių į save gausinimo strategijai. Tarpukario Lietuvoje dominavusios teatrinės produkcijos legitimumo sampratos apibrėžimui darbe rekonstruojami teatrinės ortodoksijos bruožai, juos susiejant su XIX a. pabaigoje ir pirmaisiais XX a. dešimtmečiais tautinio atgimimo kontekste suformuluotais teatrinės produkcijos įprasminimo principais. O teatrinės heterodoksijos užuomazgos įžvelgiamos XX a. pradžioje jaunesniosios kartos lietuvių „kultūros reformatorių“ inicijuotose diskusijose dėl meno kaip autonomiškos veiklos legitimavimo. Darbe nuosekliai atkuriama tarpukario teatro kritikos lauke vykusios teatrinės ortodoksijos reprodukavimo eiga ir išryškinami heterodoksinių nuostatų įsigalėjimo momentai, nustatomos teatrinės produkcijos legitimumo versijų sąsajos su atskiromis socialinės erdvės frakcijomis.

Darbo mokslinis naujumas ir aktualumas. Nors lietuvių teatro kritika turi per šimtmetį nusitęsusią istoriją, jos moksliniai tyrimai Lietuvos teatrologijoje dar tik įgauna pagreitį. Jau minėjome keletą darbų, apžvelgiančių atskirus kritikos istorijos laikotarpius ar kritinės minties aspektus. Taip pat kritikos tekstai neretai pasitarnauja kaip šaltinis, įgalinantis tiksliau apibrėžti praeities teatro praktikos bruožus. Tačiau stinga metodiškos ir sistemiškos studijos, kuri išryškintų teatro kritiką kaip specifinį meninio produkto recepcijos reiškinį, atskleistų jos reikšmę ir įtaką teatro kūrėjams ir teatro vartotojams. Todėl šis darbas – tai bandymas į teatro kritiką pažvelgti kaip į savarankišką mokslinio tyrimo objektą: 1920–1940 m. lietuvių teatro kritika darbe analizuojama kaip sąlyginai autonomiškas socialinės veiklos „laukas“, leidžiantis teatro praktiką, teatrinių produktų recepciją ir juos gaubiantį socio-politinį kontekstą sukoncentruoti nuoseklioje kompleksinėje analizėje. Toks požiūris įgalina atsisakyti kritikos tyrimams būdingo įpročio įprasminti ją remiantis meno lauko kategorijomis – meninių stilių ar mokyklų apibrėžtimis (pozityvistinė kritika, simbolistinė kritika, modernistinė kritika, romantinė kritika ir pan.). Tada kritika tampriai susiejama su menine produkcija, tačiau visiškai neįvertinamas antrasis jos kilmės parametras, t. y. visuomenėje cirkuliavęs ar cirkuliuojantis kultūrinis pasirengimas, kuris įgalina ne tik kritinę meno refleksiją, bet neretai ir paties meno formų galimumą. Todėl šiame darbe išryškinamas pastarasis kritikos elementas – tarpukario dvidešimtmečio socialinei erdvei savita kultūrinio sąmoningumo mozaika, kur kritika, atspindėdama ne tik teatrą, bet ir jo adresato – publikos – recepcines ypatybes, pati yra veikiama laikotarpiui būdingų kultūrinių pasirengimų įvairovės. Todėl kritikos apibūdinimui ir diferencijavimui lemiamos reikšmės turi skirtingose socialinės erdvės frakcijose puoselėjama teatro, kaip ir apskritai meno, samprata, betarpiškai dariusi įtaką ir kritinės minties krypčiai. Darbe tarpukario visuomenės (ar bent jau teatrinius interesus puoselėjusios jos dalies) heterogeniškumas laikomas ir skirtingų teatro kritikos pozicijų ištakomis. Atitinkamai kritiką įprasminame remdamiesi ne tradicinėmis meno lauko sąvokomis, o su visuomeniniais procesais, jų dinamika bei įvairove besisiejančiomis klasės, dominavimo, kultūrinio pasirengimo, kultūrinės atskirties ar intelektualinės opozicijos kategorijomis. Darbe suformuluotos metodologinės analizės prieigos gali pasitarnauti tolesniems teatro kritikos tyrimams ir žinių apie meno produktų recepcijos savitumus gilinimui.

Disertacijos literatūros ir šaltinių apžvalga. Jau buvo minėta, kad atraminių, teatro kritikai skirtų studijų Lietuvos teatrologijoje nėra, todėl didžiąją teorinės literatūros dalį sudaro įvairūs užsienio autorių darbai. Lietuvių mokslininkų veikalai, nagrinėjantys socio-kultūrinę XIX a. pabaigos ir pirmosios XX a. pusės Lietuvos situaciją tapo esminga paspirtimi nagrinėjant tarpukario kritikos sąsajas su kitais socialinės veiklos laukais. Taigi darbe naudojamą literatūrą galima suskirstyti į keletą stambesnių grupių.

Pirmiausia minėtini Bourdieu veikalai, įgalinę teatro kritiką tapatinti su sąlyginai autonomišku galios ryšių lauku. Knygoje Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire („Meno taisyklės. Literatūros lauko genezė ir struktūra“) sociologas nagrinėja literatūros lauko susiformavimą ir raidą XIX a. Prancūzijoje, kur sąlyginai autonomiško meno lauko įsikūrimą skatino tuo metu atsiradusi „autentiška struktūrinė subordinacija“ (subordination structurale) kultūrinių prekių rinkai ir „aukštosioms“ socialinės erdvės frakcijoms. Šis veikalas atskleidžia, kad „lauko sociologijos“ teoriją prasmingiausia taikyti tik diferencijuotai visuomenei, t. y. esant modernaus darbo pasidalijimo aplinkybėms, kur galima išskirti santykinę įvairių veiklos sričių (politinės, meninės, religinės, ekonominės ir kitų) autonomiją. Remiantis Bourdieu nusakyta socialinio pasaulio arba socialinės erdvės sandara, galima išskirti šio darbo temai aktualiausius „laukus“: meninės produkcijos (šiuo atveju, teatro) laukas, politinės galios laukas, kuris tarpukario dvidešimtmečiu Lietuvoje ryškiausiai darė įtaką teatrinio lauko raidai, ir jų interesų kolizijos centre išryškėjanti abiem laukams vienodai priklausančio teatro kritikos lauko padėtis bei funkcijos.

Atskirą socialinės veiklos lauką apibrėžiantį nomos „įstatymą“ arba pamatinę nuostatą (pavyzdžiui, meno lauką iš kitų laukų išskiria „įstatymas“ „menas yra menas“) Bourdieu mato kaip atvirą doxa (gr. nuomonė, teiginys) įtakai. Sąvoką doxa bendrąja prasme Bourdieu apibūdina knygoje Esquisse d’une théorie de la pratique („Praktikos teorijos apybraiža“): doxa nurodo tai, kas duotoje visuomenėje yra savaime suprantama, t. y. nekvestionuojamų prielaidų fenomenas, kuris padeda subjektyvų pasaulio buvimą įprasminti objektyviu ir kolektyviniu jo vaizdiniu. Šio darbo tikslams sąvoka doxa reikšminga, kaip socialinį skirtingumą pagrindžiančio parametro samprata: ją Bourdieu apibrėžė veikale La distinction: critique sociale du jugement („Distinkcija: socialinė sprendimo galios kritika“). Pasak sociologo, pirminė socialinio pasaulio patirtis – tai doxa patyrimas, t. y. sutikimas išpildyti tvarką, kuri, kaip privalomas pasaulio suvokimo elementas, pripažįstama nekvestionuojant. Taip palaipsniui įsisąmoninama visuomeninė sankloda, o šį procesą skatina įvairios su skirtingomis egzistencijos sąlygomis susijusios distingavimo ir distingavimosi priemonės. Vadinasi, doxa simboliškai apibrėžia ir apriboja vartojimo savitumus. Socialinį skirtingumą išryškina pripažinimo ir atmetimo judesiai, tai ypač matyti kultūrinių produktų pasirinkimo ypatybėse. Pavyzdžiui, atmesdami tai, kas jiems buvo atsakyta („tai – ne mums“), socialinėje erdvėje nustelbtų frakcijų agentai natūraliai pripažįsta tai, ką visuomeninė sankloda jiems leidžia pripažinti.

Darbo tikslams itin aktualus Bourdieu įrodytas estetinių preferencijų politiškumo aspektas. Sociologas estetinį patyrimą laiko neatsiejamu nuo moralinio pasirengimo – vertybių sistemos (ethos), taigi meno suvokimas nėra tik jutiminis ar emocinis patyrimas – paprastas aisthesis, o glaudžiai siejasi su išsilavinimu, profesine priklausomybe ir kultūrine patirtimi: šiai jungčiai pažymėti Bourdieu įveda habitus (ikikognityvinių ilgalaikių dispozicijų visumos) sąvoką. Ethos ir aisthesis jungtis (kaip ir konfliktas) atsiskleidžia „masinės“ (populaire) bei „grynosios“ estetikos diferencijavime. Masinė estetika meno kūrinį traktuoja kasdienio gyvenimo kategorijomis, todėl čia įtraukiamas racionalus funkcionalumo kriterijus. O „grynuoju žvilgsniu“ pagrįstas kūrinio „vartojimo“ būdas implikuoja intelektualinę distanciją ir specializuotų žinių arsenalą. Vadinasi, šie estetinio patyrimo tipai homologijos pagrindu atitinka ir socialinės erdvės struktūros atskirtis, kur diferencijuojančiu veiksniu pasitarnauja kultūrinio kapitalo užnugaris, leidžiantis pripažinti „nenaudingo“ meno vertę.

Bourdieu sociologijos savitumus, jų genezės kontekstą, kaip ir pritaikomumą menotyrinei analizei, perprasti padėjo sociologo teorinę mintį nagrinėjanti Žilvinės Gaižutytės-Filipavičienės studija „Pierre’as Bourdieu ir socialiniai meno žaidimai“.

Kita stambi darbe naudojamos literatūros grupė – tai sociologų Jürgeno Habermaso, Zygmunto Baumano ir literatūrologo Terry‘io Eagletono veikalai. Tiksliau nužymėti tarpukario teatro kritikos ištakas ir atsakyti į klausimus, kokie visuomeniniai procesai įgalino jos atsiradimą, kokioje visuomeninėje terpėje ji užsimezgė ir pagaliau, ką tarpukario teatro kritika paveldėjo iš savo pirmtakės, funkcionavusios dar prieš materializuojant nepriklausomą Lietuvos valstybę, pasitelkėme Habermaso „viešosios sferos“ koncepciją, išdėstytą veikale Strukturwandel der Öffentlichkeit („Struktūrinė viešosios sferos transformacija“). „Viešoji sfera“ yra erdvės konceptas – tai virtuali visuomeninio gyvenimo terpė, kurioje kristalizuojasi viešoji nuomonė, čia „privatūs individai susitinka kaip visuomenė“
. „Viešoji sfera“, Habermaso manymu, įgalino „visuomenę“ (verta pridurti, kad tik raštingąją jos dalį) tapti absoliutinei valstybei oponuojančia jėga: sukurti „buržuazinę viešąją sferą“ – privačių individų suburtą viešą organą, kuris diskursu spaudoje veikė prieš režimą. Taigi pamatinė „viešosios sferos“ funkcija buvo konsoliduoti potencialius naujojo intereso gynėjus prieš santvarką, kurioje privatus individas buvo už galios monopolio ribos. Idealios aplinkybės, kurių siekė „viešoji sfera“, Habermaso manymu, materializavosi teritorinėse ir nacionalinėse valstybėse. Lietuvių tautinio atgimimo kontekste tokio proceso atitikmenį galima įžvelgti išsilavinusiuosius ir lietuviškai kalbančiuosius sutelkusios kritinės masės atsiradime. Šiuo požiūriu „Aušros“ ir „Varpo“ periodas (1883–1905) laikytinas naujos, marginalizuotos ir emancipuotis siekiančios visuomenės „viešosios sferos“ radimosi požymiu.

Eagletonas veikale The Function of Criticism („Kritikos funkcija”) įtikinamai parodė, kad į viešą apyvartą patenkanti kritika – tai politiškai motyvuotas, konkrečioje socialinės erdvės frakcijoje puoselėjamų nuostatų plėtros įrankis ir panašių į save multiplikavimo strategija.
 Ši prieiga padėjo lietuvių „viešojoje sferoje“ XIX a. pab.–XX a. pr. atsirandančias kultūrinių praktikų idėjas susieti su dominuojančia klase. O besiformuojančios lietuvių socialinės erdvės struktūrą palaikiusį moralinį imperatyvą tapatinti su gaminimą visuomeninės funkcijos išpildymui prilyginančia darbo etika leido Baumano tezės knygoje Work, Consumerism and the New Poor („Darbas, vartotojiškumas ir naujieji skurdžiai“).

Atskirą darbe naudojamos literatūros grupę sudaro lietuvių mokslininkų veikalai. Tiksliau apibrėžti socialinius ir ideologinius lietuvių bendruomenės virsmus XIX a. pab.–XX a. pr. įgalino istorikas Paulius Subačius. Jo knygoje „Lietuvių tapatybės kalvė“ siūloma lietuvių tautinio išsivadavimo kultūroje skirti tris etapus, kurių paskutinysis – tautos politizavimo kultūra – sutampa su lietuvių periodinių leidinių atsiradimu.
 Reikšminga tai, kad šiuo laikotarpiu taip pat pasirodo ir pirmieji teatro problemas pradėję kelti straipsniai. Lietuvių socio-kultūrinę situaciją amžių sandūroje nušviečia ir Mykolo Römerio „Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą“. Ne tik atraminei literatūrai, bet ir šaltiniams priskirtinas veikalas išsamiai atskleidžia darbo tikslams aktualią lietuvių socialinės erdvės klasinio diferencijavimosi pradžią.

Nagrinėjant kintantį socio-politinį teatro kritikos kontekstą tarpukariu remtasi Bernaro Ivanovo, Raimundo Lopatos, Sauliaus Šiliausko darbais.
 Atskirai minėtina išsami Liudo Truskos studija „Antanas Smetona ir jo laikai“.
 Autoriaus formuluojamai tezei, kad autoritarinis Antano Smetonos režimas pasižymėjo palyginti liberalia kultūros politika, šiame darbe suteikiamas papildomas matmuo. Nors represinis galios lauko aparatas po 1926 m. gruodžio 17 d. perversmo ir nebuvo išvystytas, tačiau skirtinguose kultūrinės produkcijos laukuose galima įžvelgti subtilesnio, nes sąmoningai prisiimamo, prievartos mechanizmo apraiškas: agentai asmeninę sėkmę galėjo užsitikrinti pildydami elgesio standartą, kurį politinė galia skelbė legitimiu.

Vertingų žinių suteikė Dangiro Mačiulio studija „Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais“
 – kol kas vienintelė analizė, sistemiškai atskleidžianti tarpukariu vykdytos kultūros politikos bruožus. Istorikas įrodo, kad politinės galios laukui pavaldus Valstybės teatras nuo 1927 m. tapo ne tik šalies kultūrai skiriamų lėšų favoritas, bet ir reikšmingas politinės kovos elementas.

Vertybinę lietuvių teatro kritikos orientaciją įprasminti padedančių konceptualių įžvalgų suteikė Vytauto Kavolio, Artūro Svarausko, Mindaugo Tamošaičio, Tomo Venclovos straipsniai.
 Iš specializuotų studijų dar minėtina Andriaus Vaišnio analizė „Spauda ir valstybė 1918–1940“, istoriniu, teisiniu ir politiniu aspektais nagrinėjanti periodikos būklę tarpukario dvidešimtmečiu, bei detalizuotas Vlado Žuko sąvadas „Bendrovės knygoms leisti ir platinti 1918–1940“.
 Šie darbai įgalino aiškiau įsivaizduoti periodikos leidinių – pagrindinės terpės, kurioje skaitytoją pasiekdavo teatro kritikos sprendiniai, – statusą tarpukario socialinėje erdvėje.

1920–1940 m. teatrinės produkcijos lauko situaciją atkurti padėjo teatrologų Gintaro Aleknonio, Irenos Aleksaitės, Audronės Girdzijauskaitės, Gražinos Mareckaitės, Rasos Vasinauskaitės ir Antano Vengrio darbai.

Didžiausią disertacijos šaltinių dalį sudaro 1920–1940 m. publikuoti teatro kritikos tekstai. Sąmoningai pasirinkti įtakingiausioje, su politinės galios lauku betarpiškai susijusioje periodikoje: politinių partijų oficiozai ne tik išsiskyrė gausiausiu tiražu bei plačiausia auditorija, bet ir tiesiogiai atspindėjo dominuojančiose socialinės erdvės frakcijose legitimia laikomą teatrinės produkcijos sampratą. Todėl daugiausia dėmesio skiriama Lietuvos krikščionių demokratų partijos (LKDP), Lietuvos valstiečių liaudininkų sąjungos (LVLS) bei Lietuvių tautininkų sąjungos (LTS) leistiems dienraščiams: „Rytas“, „Lietuvos žinios“ ir „Lietuvos aidas“. Šių partijų dominavimo politinės galios lauke kaita tapo natūraliomis simbolinės jų leidžiamos spaudos bendradarbių galios nustatyti, kokia teatrinė produkcija verta oficialaus pripažinimo, ribomis. Atitinkamai pastangos išlaikyti legitimavimo monopolį, užtikrinti atstovaujamos socialinės erdvės frakcijoje puoselėjamų kultūrinių dispozicijų dominavimą apibrėžė ir vidines teatro kritikos lauko įtampas. Kritikos lauke išryškėjo pastangos išlaikyti bei įtvirtinti teatrinės sampratos ortodoksiją, simboliškai besisiejusią su socialinės erdvės status quo palaikymu, ir noras išplatinti bei legitimuoti teatrinę heterodoksiją, kurios siūlomas naujas estetinio patyrimo būdas grėsė dominuojančių kultūrinių dispozicijų diskvalifikavimu. Taigi darbe analizuojami dienraščiuose „Rytas“, „Lietuvos žinios“ bei „Lietuvos aidas“ bendradarbiavusių nuolatinių recenzentų raštai ir juose atsiskleidžiančios skirtingos teatro sampratos, simboliškai besisiejusios su kova dėl socialinės erdvės struktūros palaikymo ar jos kaitos.

Pasirinktas tyrimo metodas reikalauja aktualizuoti gausias žinias, įgalinančias atkurti teatro kritikos lauko agentų sprendinius gaubusį kultūrinį, politinį, juridinį, taip pat psicho-emocinį kontekstą. Todėl išryškinant socialines kultūrinių dispozicijų raiškos pasekmes, remtasi papildomais šaltiniais ir chronologinėse tyrimo ribose, ir už jų. Būtinų žinių suteikė nagrinėjamų kritikos lauko agentų tekstai, pasirodę specializuotoje, siauresniam skaitytojų ratui skirtoje periodikoje, jų literatūrinė-publicistinė kūryba, amžininkų atsiminimai. Darbe pateikiamose citatose stengtasi išlaikyti autentišką šaltinių leksiką.

Darbo struktūra. Disertaciją sudaro įvadas, penkių dalių dėstymas, išvados ir bibliografijos sąrašas. Darbo struktūra leidžia teatro kritikos reiškinį apibrėžti kaip sąlyginai autonomiškos socialinės veiklos lauką, atskleisti kritikos diskurse reprodukuotą (arba kvestionuotą) teatrinės sampratos ortodoksiją ir nuosekliai išanalizuoti teatrinės produkcijos legitimumo požymių kaitą 1920–1940 m. Pirmoje dalyje, teatro kritikų veiklą siejant su „lauko sociologijos“ teiginiais, nustatoma kritikos lauko funkcionavimo specifika, jo ryšiai su meninės produkcijos ir politinės ar ekonominės galios laukais, išryškinamas santykis tarp kritikos lauko ir socialinės erdvės struktūros, kritikos diskurso hierarchijoje įžvelgiama poliarizuota struktūra, kurios smaigaliuose atsiranda opozicinės meno koncepcijos. Antroje dalyje XIX a. pab.–XX a. pr. lietuvių tautinio atgimimo ideologijos kontekstas analizuojamas kaip teatrinės veiklos įprasminimo ortodoksijos susiformavimo prielaida. Trečioje dalyje ortodoksinės teatrinės sampratos tvirtinimo požiūriu analizuojama LKDP oficiozo „Rytas“ aplinkos teatro kritikų veikla, 1920–1926 m. sudariusi dominuojantį teatro kritikos lauko polaukį. Ketvirtoje dalyje išryškinamas teatrinės sampratos heterodoksijos susiformavimas, analizuojama heterodoksinių pažiūrų išraiška Balio Sruogos kultūrinėse dispozicijose ir pastangos jas legitimuoti trumpu LVLS dominavimo politinės galios lauke periodu. Penktoje dalyje atskleidžiama „konservatyvios revoliucijos“ eiga: teatrinės ortodoksijos tvirtinimas ir gilinimas, 1927–1940 m. pasireiškęs LTS oficiozo „Lietuvos aidas“ bendradarbių sprendiniuose.

I. TEATRO KRITIKA KAIP SOCIALINĖS VEIKLOS LAUKAS

1920–1940 m. lietuvių teatro kritikos bruožus išryškinti padėsiančia teorine prieiga pasirinkome prancūzų sociologo Pierre’o Bourdieu (1930–2002) suformuluotas vadinamosios „lauko sociologijos“ sąvokas. 7-jame deš. pradėtos kurti konceptualios ir metodologinės Bourdieu sociologijos nuostatos įgalina įprasminti itin platų visuomeninių reiškinių spektrą, o 1992 m. pasirodžius veikalui Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire („Meno taisyklės. Literatūros lauko genezė ir struktūra“), pasak Žilvinės Gaižutytės-Filipavičienės, jos pradėtos taikyti ir literatūrologinėse bei menotyrinėse analizėse
. Taigi prieš imdamiesi tiesioginio darbo objekto – tarpukario teatro kritikos tyrimo – turime glaustai aptarti pačią Bourdieu socialinės veiklos „lauko“ teoriją ir jos principus.

I.1. „Lauko sociologija“ ir „lauko“ sąvoka

Bourdieu teorinę mintį nagrinėjanti Gaižutytė-Filipavičienė pastebi, kad „lauko“ samprata iki sociologo atlikto originalaus jos įprasminimo 9-jame deš. jau funkcionavo įvairiose socialinių ir gamtos mokslų teorijose
. Pats Bourdieu teigia, kad reliacionistinis, santykį įcentruojantis „mąstymas lauko požiūriu“ yra būdingas tokiems skirtingiems teoretikams, kaip formalistas Jurijus Tynianovas, socialiniai psichologai Kurtas Lewinas, Norbertas Eliasas ar struktūralistai nuo Edwardo Sapiro ir Romano Jakobsono iki Georgeso Dumézilio ir Claude’o Lévi-Strausso. Taigi jei „lauko sociologijos“ pagrindu laikytinas santykis, tai „lauką“ Bourdieu apibrėžia kaip „objektyvių santykių tarp pozicijų tinklą arba išsidėstymą“
. Pozicijas lauke užima jame veikiantys agentai – asmenys arba institucijos. Konkrečios pozicijos poveikis ją užimančiam agentui yra objektyviai apibrėžtas pozicijos esama ar potencialia situacija, joje suteikiamomis galios (arba kapitalo) rūšimis, o taip pat ir objektyviu jos santykiu su kitomis pozicijomis (dominavimu, subordinacija, homologija ir pan.). Disponavimas galia lemia galimybes naudotis specifiniu „pelnu“, iš kurio agentai „lošia“ lauko viduje siekdami dominuoti. Išsyk pažymėtina, kad sociologas sureikšmina ne agentų tarpusavio sąveiką ar individų tarpusavio ryšį, o objektyvius, individualios valios ar sąmonės įtakai nepasiduodančius jų santykius
. Kitaip tariant, Bourdieu pabrėžia mechanicistinę argumentavimo strategiją bei ją pagrindžiančią prielaidą, kad egzistuoja objektyvūs ir determinuojantys dėsniai, kurie valdo socialinį pasaulį sudarančius mikrokosmus – laukus.

Būtina pastebėti, kad „lauko“ sąvoka funkcionuoja daugiskaitoje: socialinį pasaulį arba socialinę erdvę (Bourdieu šią sąvoką taiko nacionalinėms teritorijoms nusakyti) sudarančių laukų skaičius kinta priklausomai nuo visuomenės diferenciacijos. Pavyzdžiui, knygoje „Meno taisyklės. Literatūros lauko genezė ir struktūra“ sociologas nagrinėja literatūros lauko susiformavimą ir raidą XIX a. Prancūzijoje, kur kultūrinės produkcijos gamintojų ir valdžios žmonių santykiai jau niekuo nebepriminė XVIII a. situacijos, kai menininkas betarpiškai vykdydavo aristokratų užsakymus. Sąlyginai autonomiško meno lauko atsiradimą skatino XIX a. naujovė: „autentiška struktūrinė subordinacija“ (subordination structurale) kultūrinių prekių rinkai ir pastovūs ryšiai su „aukštosiomis“ visuomenės frakcijomis: čia bent dalis menininkų galėjo užsitikrinti valstybinio mecenato dosnumą
. Vadinasi, „lauko sociologijos“ teoriją prasmingiausia taikyti tik diferencijuotai visuomenei, t. y. esant modernaus darbo pasidalijimo aplinkybėms, kur galima išskirti santykinę įvairių veiklos sričių (politinės, meninės, religinės, ekonominės ir kitų) autonomiją.

Taigi remiantis Bourdieu nusakyta socialinio pasaulio arba socialinės erdvės sandara, galima išskirti du šio darbo temai – tarpukario dvidešimtmečio lietuvių teatro kritikos analizei – aktualiausius laukus. Pirmiausia minėtinas meninės produkcijos (šiuo atveju, teatro) laukas, kuris, pasak sociologo, atsiranda atsisakydamas arba apversdamas materialinės naudos dėsnį. Antras laukas – tai politinės galios laukas, kuris tarpukario dvidešimtmečiu ryškiausiai įtakojo teatrinio lauko raidą: valstybinės subsidijos tarpukario teatralams buvo bemaž vienintelė išlikimo galimybė – nedidelis potencialių teatrinio produkto vartotojų skaičius šiuo laikotarpiu nepajėgė ilgiau išlaikyti nei išlavintam skoniui orientuotų, nei masiniam žiūrovui skirtų teatrinių iniciatyvų
. Todėl, nagrinėdami tarpukario teatrinės produkcijos lauko struktūrinę priklausomybę, akcentuojame ryšius su politinės galios lauku. Vadinasi, galima prielaida, kad specifiniais dėsniais veikiančio teatro lauko santykį su apčiuopiamų rezultatų visuomet siekiančiu politinės galios lauku tarpukariu apibrėžė nuolatinis konfliktas, o šios kolizijos centre išryškėjo abiem laukams vienodai priklausančio teatro kritikos lauko padėtis ir funkcijos.

I.2. Meno lauko specifika

Bourdieu teigia, kad dėl struktūrinės subordinacijos meninės produkcijos lauke išryškėja ir paties lauko savybes nusako konfliktas tarp skirtingos laikysenos polaukių jo viduje. Ilgo autonomizacijos proceso eigoje meninės produkcijos laukas pasirodo kaip atvirkščios ekonomikos pasaulis, kuriame kūrinio vertę apsprendžia ekonominės vertės nebuvimas, t. y. kūrinio vertė išmatuojama nesuinteresuotumo laipsniu. Čia meno kūriniai savo autentiškumą gali pagrįsti tuo, kad neteikia jokios naudos, o meno tradicijų atmetimas gali būti pagrįstas kūrybos nesuinteresuotumo siekiu. Tačiau pamatiniame lygmenyje kiekvienos meno šakos produkcijai reikalingi didesni ar mažesni ištekliai, todėl kūrėjas neišvengiamai pasiduoda ekonominio kapitalo įtakai. Čia ir pasireiškia kultūrinės produkcijos laukams būdingas lūžis bei konfliktas tarp ribotai ir masinei paklausai besiorientuojančių polaukių. Kūrinys, kuris dėl specifinės estetinės orientacijos bei ilgo produkcijos periodo, nėra tinkamas plačiam vartojimui, patenka į vadinamosios ribotos paklausos produkcijos polaukį, o masinės paklausos produkcijos polaukyje atsiduria rinkos ar politinės galios lauko sąlygas tenkinantys kūriniai. Matyti, kad pirmame polaukyje, kaip kūrinio vertės hierarchizavimo principas, galioja autonomiškumo nuo vartotojų erdvės kriterijus, čia finansinė nesėkmė tolygi pripažinimui (populiarumas ar finansinė sėkmė gali diskredituoti autorių), o antrame – heteronomiškumas, t. y. stiprūs ryšiai su politinės galios lauku arba rinka, kurie disponuoja didžiausiu ekonominiu kapitalu. Akivaizdu, kad tokia ryšių sankloda heteronominę poziciją besirenkantiems menininkams garantuoja bent laikiną dominavimą. Tuo tarpu, autonominės laikysenos kūrėjai savo veiklai būtinų išteklių gali įgyti per aukšto kultūrinio kapitalo pagrindu veikiančią vadinamąją anti-rinką: specifines leidyklas, mažo tiražo kultūrinę periodiką, rinktinę teatro ar kino žiūrovų publiką, taip pat iš privačių individualių ar kolektyvinių mecenatų ir asmeninio kapitalo. Atkreiptinas dėmesys, kad tokio tipo šaltiniai, kurie įgalintų autonomišką laikyseną teatro lauke, tarpukario Lietuvos teatralams faktiškai neegzistavo. „Savo milijonierių-labdarių <...> Lietuva dar neprisiaugino“, – rašė Jurgis Blekaitis
. Atsižvelgiant į privačių teatrinių iniciatyvų bankrotų seriją, galima teigti, kad rinktinės (ar bent jau subsidijuojamu Valstybės teatru nesitenkinančios) publikos ratas nesusiformavo, o jau 3-ojo deš. pradžioje pasireiškęs teatralų tikslas „susivalstybinti“, siekiant darbo Valstybės teatre, rodo, jog asmeninio, kūrybinėms ambicijoms įgyvendinti pakankamo kapitalo taip pat nebūta. Taigi vienintelė prielaida teatrinei kūrybai tapo tamprūs ryšiai su išoriniu ekonominiu kapitalu ir juo disponuojančiu politinės galios lauku, t. y. heteronomiška pozicija meninės produkcijos lauke. Atitinkamai neišvengiamas tapo ir interesų konfliktas tarp menininkų, besiorientavusių kūrybos autonomiškumui, ir heteronomišką laikyseną implikuojančių teatrinės produkcijos sąlygų. Tokioje situacijoje vienintelis sprendimas galėjo būti oficialus nesuinteresuoto meno pripažinimas vertu valstybės paramos. Tačiau valstybės subsidijuojamas teatras neatsiejamas ir nuo viešojo intereso kriterijų, kurių gynyba, arba tiksliau – aktualios jų redakcijos puoselėjimu ir užsiima politinės galios laukas. Dėl to viešo, t. y. valstybinio, finansavimo siekę menininkai turėjo būti pasirengę konfrontacijai su visuomenės nuomone
.

Šiuo požiūriu, visuomenės „balsu“ galima laikyti teatro kritiką: atstovaudamas skirtingas socialinės erdvės frakcijas, kritikos laukas yra homologiškas visuomenės struktūrai, ir spektaklį priešpastato įvairioms viešojo intereso dedamosioms taip, kaip viešasis interesas interpretuojamas skirtinguose visuomeninės hierarchijos lygmenyse. Bourdieu pastebi, kad kritikai savo skaitytojams geriausiai pasitarnauja tada, kai objektyvaus abipusio susitarimo pagrindas yra homologija tarp kritiko pozicijos intelektualiniame lauke ir jo adresatų pozicijos politinės galios lauke; tokia homologija sąlygoja tai, kad kritikai nuoširdžiausiai ir efektyviausiai savo klientūros interesus gina tada, kai gina savo pačių interesus nuo oponuojančių, priešingą poziciją užimančių kritikų
.

Remdamiesi „lauko“ teorija, galime teigti, kad erdviškai teatro kritikos laukas esti tarp teatrinės produkcijos ir vartojimo (politinės galios, rinkos) laukų, o veikia įsiterpdamas tarp teatrinės produkcijos ir įvairių rūšių kapitalu disponuojančiais galios laukais. Dienraščio tiražas nepalyginamai didesnis nei žiūrovų, galinčių betarpiškai išvysti spektaklį skaičių, taigi didžiausią atgarsį socialinėje erdvėje spektaklis pasiekia ne per sakytinį aktoriaus, o per rašytinį kritiko žodį. Todėl komerciniais pagrindais veikiančio teatro atveju, kritika gali veikti kaip teigiamos ar neigiamos vertės viešųjų ryšių mechanizmas, tiesiogiai įtakojantis finansinę spektaklio sėkmę. Tuo tarpu subsidijuojamo, su politinės galios lauku tampriai susijusio teatro atveju kritika ne tik gali įtakoti biudžetinio finansavimo srautą (pavyzdžiui, išeksponuodama spektaklio finansinių kaštų ir meninės vertės disbalansą), bet ir nukreipti oficialaus pripažinimo akcijas (pavyzdžiui, nurodydama kūrėjo individualios teatro sampratos atitikimo laipsnį oficialiems teatro tikslams). Tačiau įmanomas ir atvirkštinis procesas: autonomišką teatrą palaikanti kritika gali padėti į visuomeninę apyvartą įvesti naujas teatrinio produkto vartojimo taisykles, išeksponuoti nesuinteresuoto meno vertę ir pradėti ilgalaikį nepripažintų menininkų oficialaus pripažinimo ciklą. Vadinasi, teatro kritiką ir jos lauke besireiškiančias socialinei erdvei homologiškas kultūrines dispozicijas galime sieti su galimybių sistema, kuri įgalina kūrėjus aktualizuoti vienokį ar kitokį kūrybos etosą.

I.3. Habitus, „masinė“ ir „grynoji“ estetika

Meno lauko specifikai skirtame skyriuje įvedėme dar kelias svarbias „lauko sociologijos“ sąvokas, kurias dabar panagrinėsime išsamiau. Bourdieu teigia, kad kiekvieno agento poziciją socialinės veiklos lauke apsprendžia sąveika tarp specifinių lauko taisyklių, agento disponuojamo kapitalo (socialinio, ekonominio bei kultūrinio
) ir agentui savito habitus. Nors semantinis šios sąvokos laukas (lot. habitus, angl. habit, vok. Habitualitaet) nurodo tam tikrą savasčių sistemą, tačiau, pasak Bourdieu, ji neturėtų būti tiesiogiai verčiama kaip „įprotis“ (plg. angl. habit): habitus nurodo konkrečiam agentui būdingą dispozicijų (ilgalaikių kultūrinių kompetencijų) visumą. Šią visumą agentas įgyja veikiamas išankstinių artimiausioje aplinkoje (pvz., šeimoje) disponuojamo kapitalo parametrų, tačiau ji nėra statiška – kultūrinės kompetencijos gali kisti agentui socializuojantis, o taip pat jos yra reprodukuojamos perdavimo-paveldėjimo ir institucionalizuoto kultūrinio formavimo (švietimo sistema) kanalais. Taigi habitus, kaip kintamų dispozicijų visuma, pagrindžia agento pasaulėžiūrą ir judesius pasirinktame socialinės veiklos lauke.

Nagrinėdama habitus sąvokos pritaikomumą menotyrinei analizei Gaižutytė-Filipavičienė išskaidė koncepto susiformavimo raidą ir priėjo prie svarbios išvados, kad Bourdieu habitus išsikristalizavo apjungus atskirus moralinio pasirengimo – vertybių sistemos (ethos), – lingvistinių gebėjimų įvaldymo ir aisthesis, t. y. estetinių dispozicijų tyrimus. Bourdieu įrodė, kad meno suvokimas nėra tik jutiminis ar emocinis patyrimas – paprastas aisthesis, o glaudžiai siejasi su išsilavinimu, profesine priklausomybe bei kultūrine patirtimi: tai paskatino aisthesis susieti su ethos į bendrą habitus sąvoką
. Kitaip tariant, habitus teorija padeda apeiti populiarią estetinį skonį neredukuojamu skelbiančią nuostatą: kultūrinių produktų pasirinkimą nukreipiančias estetines dispozicijas suprasti galima tik grąžinus jas į pradinę dispozicijų sistemos visumą – habitus, apimančią, kaip matėme, įvairiausius (kapitalo, išsilavinimo, kultūrinės patirties, etinių nuostatų) parametrus.

Ethos ir aisthesis jungtis (kaip ir konfliktas) atsiskleidžia šio darbo tikslams svarbiame „masinės“ (populaire) bei „grynosios“ estetikos diferencijavime. Atskirdamas šiuos du estetikos tipus, Bourdieu įveda kriterijų, paimtą iš etikos srities. Masinė estetika, operuojanti „savyje“, o ne „dėl savęs“, pasak sociologo, postuluoja gyvenimo tęstinumą mene, formą subordinuoja turiniui, ir yra absoliutus Immanuelio Kanto estetikos antipodas. Jei Kantas, siekdamas apibrėžti estetinio sprendinio specifiką, stengėsi nuo to, kas „patinka“ atskirti tai, kas „teikia malonumą“, ir iš esmės nuo nesuinteresuotumo (jį laikė vienintele grynai estetinės kontempliacijos prielaida) atskirti jau Gėrio domene esantį proto interesą, tai masinė estetika iš meno kūrinių reikalauja, kad jie pildytų kokią nors (kad ir ženklo) funkciją, o savo sprendiniuose dažnai atvirai remiasi moralės arba malonumo normomis. Taigi masinio meno vartotojo vertinimo kriterijai sietini su normatyvais, kuriuos valdo etinis (o ne estetinis) principas
. Bourdieu pastebi, kad teatre aiškiau nei kituose meno žanruose atsiskleidžia nuoseklumas, kuriuo masinė publika atmeta bet kokio tipo formalistinius eksperimentus ir tuos efektus, kurie, atitolindami įprastas scenos konvencijas, siekia atskirti žiūrovą nuo reginio, neleisdami „įsijausti“ į veiksmą bei susitapatinti su veikėjais
.

Tuo tarpu apibrėždamas grynosios estetikos kompetencijas, sociologas kritikuoja juslinio meno suvokimo modelį. Remdamasis Erwino Panofsky klasifikacija, pagal kurią juslinis meno kūrinio lygmuo yra tik estetinio pažinimo atspirtis, Bourdieu teigia, kad juslinis meno kūrinio pažinimas siejasi su specifine anti-intelektualine laikysena. Sociologo manymu, nesugebėjimas įgyti atitinkamo intelektualinio pasirengimo meno kūrinį pažinti (ar intelektualinių prieigų atmetimas) suvokėją kaip tik ir palieka jusliniame kūrinio lygmenyje, nes judesys nuo pirminių kūrinio reikšmių link tolesniųjų reikalauja specifinių sąvokų bagažo, kuris įgalina apibrėžti griežtai stilistines kūrinio charakteristikas. Todėl susitikimas su meno kūriniu anaiptol neprimena „meilės iš pirmo žvilgsnio“: estetinė kontempliacija neatsiejama nuo intelektualinio pažinimo, iššifravimo bei kodo pritaikymo operacijų. Visa tai apima įgytų žinių bei kultūrinės kompetencijos pritaikymą praktikoje, ir tokia, tipiškai intelektualistinė percepcijos teorija, pasak Bourdieu, visiškai paneigia meno „mylėtojų“ patirtį, kur menas suvokiamas kaip juslinis ar fizinis malonumas. Taigi „grynąjį“ žvilgsnį Bourdieu apibrėžia kaip švietimo ir mokslo institucijų reprodukuojamą estetinį pasirengimą, gebėjimą objektus suvokti esančiais savyje ir dėl savęs, savo formoje, o ne funkcijoje. Pasak sociologo, „grynasis“ žvilgsnis yra betarpiškai susijęs su autonominio meninės produkcijos lauko atsiradimu, t. y. lauko, kuris geba kūrybos ir jos vartojimo procesams pritaikyti savitas taisykles
.

Galima teigti, kad Bourdieu diferencijuojami estetinio patyrimo tipai atspindi skirtingus meno kūrinio „vartojimo“ būdus. Masinės estetikos postuluojamas būdas meno kūrinį traktuoja kasdienio gyvenimo kategorijomis, todėl čia įtraukiamas racionalus funkcionalumo kriterijus. O „grynuoju žvilgsniu“ pagrįstas kūrinio „vartojimo“ būdas implikuoja intelektualinę distanciją ir specializuotų žinių arsenalą. Vadinasi, šie estetinio patyrimo tipai homologijos pagrindu atitinka ir socialinės erdvės struktūros atskirtis, kur diferencijuojančiu veiksniu pasitarnauja kultūrinio kapitalo užnugaris, leidžiantis pripažinti „nenaudingo“ meno vertę.

I.4. Nomos, doxa ir illusio
Ankstesniame skirsnyje išryškinti „masinės“ bei „grynosios“ estetikos skirtumai betarpiškai siejasi su meno laukui būdinga struktūra, apie kurią jau užsiminėme aptardami šio lauko specifiką. Priminsime: bet kurios socialinės veiklos laukas yra sąlyginai autonomiškas – jo autonomiškumą, pasak Bourdieu, pagrindžia specifinis, laukui būdingas nomos (gr. dėsnis, įstatymas, auto+nomos =savas, savaiminis dėsnis, tvarka), kuris lauką apibrėžia kaip tokį. Meno lauką iš kitų laukų išskiria „įstatymas“ „menas yra menas“. Šis nomos, implikuodamas specifines taisykles ir elgesio motyvaciją, meno lauką atskiria nuo, pavyzdžiui, ekonominės veiklos lauko su jo merkantiliniais, finansiniais tikslais, atitinkamai įtvirtintais „įstatymu“ „verslas yra verslas“. Bourdieu pastebi, kad „tikro“ menininko (rašytojo, mokslininko ir pan.) ar „tikro“ meno (literatūros, mokslo ir pan.) apibrėžtis susikuria ilgos atmetimų serijos ir ekskomunikos aktų pabaigoje: jais siekiama atimti teisę egzistuoti tiems menininkas (rašytojams, mokslininkams ir pan.), kurie peržengia konkretaus lauko nomos implikuojamas taisykles
. Meno lauko taisykles profanuojančio meno pavyzdžiu šiuo atveju galima laikyti finansinės naudos siekiantį komercinį ar visuomeniniam efektui padaryti skirtą politiškai angažuotą meną.

Lauką apibrėžiantį „įstatymą“ arba pamatinę nuostatą įtakoja ir kitas bet kokiame socialinės veiklos lauke veikiantis parametras – doxa (gr. nuomonė, teiginys). Šią sąvoką bendrąja prasme Bourdieu apibūdino knygoje „Praktikos teorijos apybraiža“: doxa nurodo tai, kas duotoje visuomenėje yra savaime suprantama, t. y. nekvestionuojamų prielaidų fenomenas, kuris padeda subjektyvų pasaulio buvimą įprasminti objektyviu ir kolektyviniu jo vaizdiniu: „tradicija – tyli, ji taip pat nutyli, kad yra tradicija; paprotinė teisė apima nuostatas, kurios yra ir labai aiškios, ir drauge nerašytos, nes nekvestionuojamos; mitinių-ritualinių homologijų žaismas sukuria tobulai uždarą pasaulį, kurio kiekvienas aspektas atspindi visus kitus – pasaulį, kuriame nėra vietos nuomonei, tokiai, kaip ją supranta liberali ideologija“
. Šio darbo tikslams doxa reikšminga, kaip socialinį skirtingumą pagrindžiančio parametro samprata: ją Bourdieu apibrėžė veikale „Distinkcija: socialinė sprendimo galios kritika“. Pasak sociologo, pirminė socialinio pasaulio patirtis – tai doxa patyrimas, t. y. sutikimas išpildyti tvarką, kuri, kaip privalomas pasaulio suvokimo elementas, pripažįstama nekvestionuojant
. Taip palaipsniui įsisąmoninama visuomeninė sankloda, o šį procesą skatina įvairios su skirtingomis egzistencijos sąlygomis susijusios distingavimo ir distingavimosi priemonės. Socialinį skirtingumą išryškina pripažinimo ir atmetimo judesiai, visuomeninės struktūros determinuotos ryšių strategijos (santuokos, meilės romanai, sandoros ir t. t.), kaip ir daugybė hierarchijų bei klasifikacijų, atsispindinčių objektuose (ypač kultūriniuose produktuose), institucijose (pavyzdžiui, švietimo sistema) ar tiesiog – kalboje. Visuomeninę sanklodą pažinti ir išpildyti padeda dauguma sprendimų bei verdiktų, taip pat simbolinės tvarkos atkūrimo aktai, įvykstantys privačiai arba institucijose (pvz., šeimoje ar švietimo sistemos pagalba). Taip socialinė diferenciacija tampa diferencijavimo principu, kuris toliau generuoja socialinio pasaulio vaizdinius: objektyvios ribos tampa ribų pajauta – praktiniu objektyvių ribų instinktu, t. y. savo vietos suvokimu (sence of one’s place), kuris agentą skatina atmesti visa tai (prekes, asmenis, vietas ir t. t.), nuo ko jis buvo atskirtas. Pavyzdžiui, atmesdami tai, kas jiems buvo atsakyta („tai – ne mums“), socialinėje erdvėje nustelbtos frakcijos natūraliai pripažįsta tai, ką visuomeninė sankloda jiems leidžia pripažinti
. Taip doxa simboliškai apibrėžia ir apriboja vartojimo savitumus ir, atitinkamai, agentų mobilumą socialinėje erdvėje.

Nagrinėdami Bourdieu suformuluotą doxa sampratą, priartėjame prie dar vienos šiam darbui reikšmingos sąvokos – illusio. Kaip matėme, socialinės veiklos laukų doxa reikalauja išpildymo: tam tikrų taisyklių, principų pritaikymo praktikoje. Šį išpildymą, savotišką žaidimą pagal taisykles, Bourdieu įvardija terminu illusio (lot. žaisti: in+ludo). Sociologas teigia, kad kiekvienas socialinės veiklos laukas sukuria savitą, specifinę illusio formą, t. y. jame veikiančius agentus mobilizuojančią ir konkuruoti verčiančią motyvacijos sistemą. Pavyzdžiui, ekonominiam laukui būdingas illusio – tai utilitarus interesas, jo tikslas maksimizuoti finansinį pelną. Kita vertus, illusio drauge ir iliuzorinis, griežtai neredukuojamas reiškinys. Pamatinės nuostatos „menas yra menas“ valdomame meno lauke būtų pernelyg naivu nuo illusio visumos visiškai atskirti, pavyzdžiui, finansinės naudos sumetimus. Todėl, pasak Bourdieu, illusio, t. y. suinteresuotas žaidimas socialinės veiklos lauke yra paties lauko ir agentui savito habitus jungties rezultatas
.

I.5. Simbolinė prievarta
Paskutinė šio darbo tikslams reikšminga Bourdieu sociologijos sąvoka – tai simbolinės prievartos apibrėžtis. Siekdami nuodugniai atskleisti šio koncepto turinį, kaip ir pagrįsti prielaidą, kad teatro kritiką galima laikyti vienu simbolinės prievartos sklaidos kanalu, dar kartą paminėsime pagrindinių „lauko sociologijos“ sąvokų charakteristikas: jos paaiškina simbolinės prievartos, įrankio legitimiam status quo palaikyti, implikavimo dėsnius ir išryškina jo efektyvumą.

Primename: simbolinę socialinę erdvę sudaro sąlyginai autonomiški socialinės veiklos (politikos, ekonomikos, meno, religijos ir t. t.) laukai. Jų skaičius didėja tiesiogiai proporcingai visuomenės diferencijavimuisi ir darbo pasidalijimo struktūros sudėtingėjimui. Bourdieu manymu, kiekvieno lauko autonomiškumo laipsnį pagrindžia jam būdingas nomos, „įstatymas“ arba tvarka, kuri lauką apibrėžia kaip tokį ir išskiria iš kitų laukų. Nomos, savo ruožtu, glaudžiai siejasi su laukui, o taip pat ir duotai visuomenei, duotu laikotarpiu būdinga doxa – nekvestionuojamu pasaulio bei jo tvarkos vaizdiniu, kuris funkcionuoja kaip iš esmės dirbtinis, tačiau ikisąmoniniame lygmenyje visuomenės struktūrą palaikantis veiksnys. Atitinkamai doxa, kaip simbolinis visuomenės struktūros stuburas, reikalauja savo pačios implikuojamų taisyklių pritaikymo praktikoje: šį išpildymą Bourdieu įvardija terminu illusio – savotišku žaidimu pagal taisykles, kurias nustato kiekvieno socialinio lauko doxa. Taip kiekvienas socialinės veiklos laukas sukuria savitą illusio formą, o ji veikia kaip lauko agentus mobilizuojanti ir tarpusavyje konkuruoti verčianti motyvacijos sistema.

Esminis socialinės erdvės ir socialinės veiklos laukų parametras yra jų hierarchiška sandara, kur dominuojančią ar nustelbtą poziciją apsprendžia disponavimas kapitalu. Bourdieu skiria tris kapitalo reiškimosi (ekonominė, socialinė, kultūrinė) formas. Taip pat jis įvardija ir ketvirtąją, išvestinę arba pirmąsias tris apimančią formą, kuria kapitalas pasirodo kaip simbolinis. Didžiausią kapitalo sankaupą turintis socialinės veiklos laukas užima dominuojančią poziciją visuomenės erdvėje, o jam savitos vertybės ir pasaulio tvarkos aiškinimas (doxa) bei pastarosios implikuojamos žaidimo taisyklės (illusio) tampa legitimiomis, t. y. galiojančiomis visiems, o funkciškai – skirtomis palaikyti socialinės erdvės status quo. Akivaizdu, kad didžiausia simbolinio kapitalo sankaupa tradiciškai aptinkama politinės galios lauke, kuris dominuojančią poziciją išlaiko tol, kol jam pavaldūs agentai sutinka pripažinti simbolinę jo galią. Tokios sandoros išlaikymui ir skiriama legitimios doxa reprodukavimo sistema, kuri gali būti palaikoma instituciškai (šeima, švietimo sistema) arba laisvo pasirinkimo pagrindu (legitimaus illusio pildymu). Šią reprodukavimo sistemą Bourdieu ir vadina simboline prievarta, t. y. prievarta, kuri taikoma socialiniam agentui, jam pačiam bendrininkaujant
. Pasak sociologo, simbolinė prievarta itin efektyvi todėl, kad remiasi ikirefleksyviomis agentų prielaidomis (minėjome, kad pirminė socialinio pasaulio patirtis – tai doxa patyrimas), kurių jie laikosi vien todėl, kad pasaulį suvokia kaip savaime suprantamą
. Pirmines pasaulio patirtis pagilina ir pratęsia su politinės galios lauku betarpiškai susijusi švietimo sistema, vėliau dalyvavimas pasirinktame socialinės veiklos lauke implikuoja savo illusio, kurio pildymas (arba atsisakymas pildyti) toliau daro įtaką agento trajektorijai socialinės hierarchijos laipsniais.

Nagrinėdamas simbolinės prievartos fenomeną, Bourdieu pirmiausia pabrėžia švietimo ir švietimo sistemos vaidmenį
. Tačiau ne mažiau įtakingos ir kitos legitimiomis laikomos institucijos, pavyzdžiui, spauda ar menas, kurios padeda (neigiamą nelegitimių institucijų įtaką minėsime vėliau) socialiniams agentams interiorizuoti dominavimo sistemą kaip savo paties tariamai natūralią padėtį socialinės veiklos lauke ir socialinėje erdvėje. Dabar turime išryškinti požymius, kurie įgalina šio darbo objektą – teatro kritiką – laikyti vienu simbolinės prievartos sklaidos kanalų.

Jau minėjome, kad teatro kritikos laukas, kaip mediacijos instancija, laikytinas įsiterpiančiu tarp teatrinės produkcijos (teatro) ir įvairiomis kapitalo formomis disponuojančiais laukais (ekonominės ar politinės galios laukas). Dvejopą kritikos lauko priklausomybę pagrindžia jame įvykstanti dvipusė mediacija: pirma, per kritikos tekstus spektaklis įvyksta viešojoje erdvėje, ir antra, tuose pačiuose tekstuose savo reakciją į teatrinį produktą simboliškai perteikia socialinės erdvės frakcijos. Vadinasi, kritikos lauką galima laikyti erdve, kurioje susitinka skirtinguose socialinės veiklos laukuose puoselėjamos vertybių sistemos, skirtingi nomos, kurie pagrindžia sąlyginę atskirų laukų autonomiją. Skritingų nomos jungtis taip pat atskleidžia ir sąlyginę kritikos lauko autonomiją: šio lauko negalima griežtai priskirti nei teatro, nei jam išoriniams laukams.

Autonomijos sąlygiškumas, šiuo atveju, yra esmingas parametras, nes jis apsprendžia konflikto arba „nesusikalbėjimo“ tarp teatro ir rinkos ar politinės galios laukų laipsnį, kurį tiesiogiai atspindi teatro kritikos tekstai. Šio konflikto ištakos – teatro lauko nomos apsprendžiančio atvirkščios ekonomikos dėsnio kolizija su utilitaristiniais interesais, puoselėjamais laukuose, su kuriais teatro lauką sieja įvairūs (pirmiausia ekonominiai) priklausomybės ryšiai. Jie funkcionuoja kaip išorinė apribojimų ir reikalavimų sistema, t. y. ekonominio arba politinio pelningumo reikalavimas, kurį simboliškai perteikia kritikų tekstai.

Čia pasireiškia išorinio ir vidinio hierarchizavimo principai: pirmasis, pasak Bourdieu, galiojantis duotu laiku dominuojančiuose politinės galios lauko polaukiuose (o taip pat ekonominiame lauke), sietinas su sėkmės kriterijumi, pasireiškiančiu komercinės sėkmės, populiarumo ar oficialaus pripažinimo požymiais, t. y. favorizuojami, „plačios publikos“ mėgstami arba legitimios, visuomenei savitą doxa palaikančios kultūros kanonui priskiriami menininkai. Tuo tarpu, vidinio hierarchizavimo principas, t. y. specifinio pripažinimo dėsnis, palankesnis menininkams, kuriuos (bent jau pradinėje jų veiklos stadijoje) žino ir pripažįsta tik jiems lygūs ir kurie savo kūrybos prestižą palaiko tuo, kad nedaro nuolaidų „plačios publikos“ reikalavimams ar politiniams sumetimams
.

Vadinasi, įsiterpdami tarp abiejų suinteresuotų šalių, teatro kritikai gali tapti išorinio arba vidinio hierarchizavimo laidininkais, t. y. kritikos laukas gali veikti ir kaip išorinio nomos implikavimo teatro lauke priemonė, ir kaip tiltas specifinei teatro lauko vertybių sistemai perkelti į socialinę erdvę. Čia galime kalbėti apie pozicijas kritikų, kuriuos, Albertas Thibaudet pavadino „profesionalais“ ir „menininkais“
. Šios pozicijos, atstovaujančios skirtingų socialinės veiklos laukų vertybes, interesus ir taisykles pagrindžia kritikos lauko struktūrą bei atskleidžia simbolinės prievartos sklaidos kanalus. Savo vertinimais diktuodami politinės galios ar ekonominiame lauke legitimias vertybes, t. y. išpildydami teatro laukui išorinių laukų nomos, kritikai teatro lauko agentams nubrėžia gaires, kuriomis sekdami jie gali tikėtis išorinio pripažinimo, t. y. populiarumo, finansinės sėkmės ar įtraukimo į legitimios kultūros kanoną. O teatro lauko nomos atstovaujantys ir „nesuinteresuoto“ meno interesą ginantys kritikai gali pakeliui simboliškai išryškinti socialinės erdvės struktūrą palaikančios doxa prieštaringumą.

Paaiškinsime plačiau: nagrinėdamas struktūrinių pokyčių meninės produkcijos laukuose logiką, Bourdieu pastebi, kad stambesnių šių laukų transformacijų pasekmės veikia ir juos gaubiančioje socialinėje erdvėje. Pasak sociologo, prieš pokytį meninės produkcijos lauke dominavę pripažinti autoriai savo specifinę poziciją nuosekliai stiprino rinkoje įtvirtindami savo vardus ir taip tapdami vis labiau atpažįstamais bei pripažįstamais (kaip minėjome, pripažinimas gali reikšti, kad konkretaus menininko kūryba įsiliejo į visuomenei savitos doxa reprodukavimo sistemą). O naujo kūrėjo pasirodymas ir įsitvirtinimas gali būti tolygus rinkos senbuvių, jų teikiamų produktų bei jais tenkinamos skonio sistemos „nurašymui“ praeičiai. Tai ypač būdinga meninės produkcijos lauko autonomiškėjimo atveju, kai naujasis kūrėjas pateikia novatorišką produktą ir implikuoja naują skonių sistemą. Bourdieu teigia, kad judesys, kuriuo meninės produkcijos laukas įgyja dinamiką laike, taip pat padeda apibrėžti ir skonio kismą (t. y. preferencijų sistemos, pasireiškiančios vartojimo pasirinkimuose kaitą): kadangi skirtingos pozicijos meninės produkcijos lauke atitinka visuomenėje egzistuojančiai skonio hierarchijai, visuminė lauko transformacija sąlygoja pokytį ir skonių, t. y. hierarchizuotoje simbolinių skirtumų tarp socialinių grupių sistemoje
. Todėl atrodo natūralu, kad meninės produkcijos lauką transcenduojantis pokytis taip pat siejasi su reakcija visuomenėje, kur tuo metu dominuojantis sluoksnis instinktyviai siekia išlaikyti status quo. Toks pokyčio meninės produkcijos lauke aiškinimas taikytinas ir lietuvių teatrinės produkcijos laukui, kur vidiniai perhierarchizavimai įgaudavo kone valstybinio perversmo konotacijas bei sąlygodavo aštrias kritikų reakcijas ir atstatomąsias akcijas iš visuomenės pusės.

Apibendrinkime: teatro kritikos lauką laikome sąlyginai autonomiška socialinės veiklos erdve, kurią apibrėžia opoziciškų teatro ir jam išorinių (rinkos ir/ar politinės galios) laukų interesų konflikto sklaida. Vidinę kritikos lauko struktūrą formuoja balansas tarp kritikų, prisiimančių politinės galios ir/ar ekonominio lauko atžvilgiu heteronomišką poziciją ir kritikų, puoselėjančių teatro laukui savitą nomos. Vadinasi, teatro kritikos lauke, lygiai kaip meninės produkcijos ar politinės galios laukuose, veikia bendri kaitos dėsniai, o jo dinamiką ir jame veikiančius agentus įtakoja tie patys hierarchizavimo, dominavimo, subordinacijos bei kovos dėl dominuojančios pozicijos mechanizmai. Todėl kritikos lauko agentų – kritikų – veiklą galima laikyti simbolinės prievartos aktais kovoje dėl teisės autoritetingai nuspręsti, koks menas vertas būti pripažintu, skatinančiais arba griaunančiais socialinės struktūros doxa reprodukuojantį teatrą.

Teatro kritikos lauko tyrimui pasitelkta simbolinės prievartos koncepcija reikalauja rekonstruoti matricą, kuri atskleistų įtakingiausių tarpukario leidinių ir juose veikusių kritikų hierarchiją: didžiausiu simboliniu kapitalu disponuojantys kritikai efektyviausiai gina ar neigia legitimiu laikomo teatro vertę. Šiuo požiūriu, politinės galios lauko pokyčių dinamika betarpiškai veiks ir leidinių bei kritikų hierarchijos kaitos procesus.

Oficialios konsekracijos sklaidos požiūriu, hierarchijos viršuje neabejotinai atsiranda „valstybinė“ spauda, vadinamieji oficiozai, atstovaujantys politinės galios lauke dominuojančias jėgos pozicijas. Nustelbtų, tačiau dominuoti siekiančių socialinės erdvės grupių žiniasklaidos priemonės, šiuo požiūriu, gali veikti kaip alternatyvios konsekracijos kanalai. Pastebėtina, kad jais gali plisti ne tik meno traktuotės alternatyvos, bet ir jose implicistiškai įrašyta oficialios kultūros politikos kritika. Pagaliau įmanoma įsivaizduoti autonomiškus žiniasklaidos organus, kurie sietųsi su specifine konsekracija, ir kuriuose nesuinteresuotos kūrybos etosas atitiktų „grynojo žvilgsnio“ implikuojamus estetinius vertintojų kriterijus.

Meno nesuinteresuotumo principą, kaip ir kovą už jo pripažinimą, taip pat įmanoma laikyti politine pozicija, kvestionuojančia visuomenės struktūrą palaikančią doxa, todėl atkreiptinas dėmesys į tai, kaip apibūdintą konsekracijų sklaidos hierarchijos modelį veikia laiko matmuo. Politinės galios lauko struktūros pokyčių dinamika lygiagrečiai atsispindi ir žiniasklaidos kanalų statuso pokyčiuose, kurie įtakoja konkrečios meno traktuotės judesius. Kitaip tariant, pokytis politinės galios lauke gali lig tol alternatyvia laikytą meno traktuotę paversti oficialia, t. y. visuotina, ir atvirkščiai, oficialios konsekracijos kriterijai gali pasitraukti į alternatyvias pozicijas. Tarpukario dvidešimtmečiu stambiausi Lietuvos politinės galios lauko žaidėjai buvo dešiniosios ir centro link gravituojančios jėgos, todėl iki 1940 m. oficialaus meno pripažinimo kriterijų apykaitoje radikalūs pokyčiai neišsivystė. Tačiau atstatomosios visuomenės akcijos, pasireiškus pokyčiams teatrinės produkcijos lauke, įrodo ne tik tamprius ryšius tarp politinės galios bei teatrinio lauko, kuriame dominavo subsidijuojamas teatras, bet ir akivaizdų, neatidėtinos reakcijos reikalaujantį pokyčio kūrybos lauke transponavimą ir suprojektavimą politinės galios lauke.

Taigi galima teigti, kad oficialiosios konsekracijos sklaidoje įtakingiausios laikytinos „oficialioji“ ir su dominuojančia pasaulėžiūra susijusi spauda, atstovaujanti kultūrinį konkrečiu laikotarpiu dominuojančios socialinės erdvės frakcijos pasirengimą (habitus). Nustelbtų ir dominuoti siekiančių frakcijų pažiūros tada gali veikti kaip alternatyvios konsekracijos kanalai, tačiau būtina pabrėžti, kad alternatyvių vertybių mene propagavimas ne visuomet siejasi su autentišku, „mokytu“ estetiniu sąmoningumu, nes alternatyvos skelbimas implicistiškai gali būti kreipiamas tiesiog oficialios kultūros politikos kritikai. Pagaliau įmanoma išskirti nepriklausomą periodiką – specifinės konsekracijos kanalą, – kuri remiasi nesuinteresuoto meno etosu ir vertybiniais su „gryna estetika“ susijusiais kriterijais. Vadinasi, kritikos diskurso hierarchijoje galima įžvelgti poliarizuotą struktūrą, kurios smaigaliuose atsiranda opozicinės meno koncepcijos. Šia poliarizacija seks tolesnė darbo struktūra. Ne tik atsiskleis dominuojantis politinės dešinės („Rytas“, „Lietuvos aidas“) dienraščiuose rašiusių teatro kritikų habitus: per jų nužymėtą intelektualinę opoziciją išryškės ir dominuoti siekęs estetinę pasaulėžiūrą atstovaujančiųjų kultūrinis pasirengimas.

II. TEATRINĖS ORTODOKSIJOS SUSIFORMAVIMAS

Nors teatro kritikos lauką šiame darbe traktuojame remdamiesi universalia „lauko“ sociologijos nuostata, kur kultūrinės produkcijos laukas suvokiamas tarsi erdvė iš objektyvių ryšių tarp jame veikiančių individų ir jų grupių nuolatinės kovos dėl pripažinimo, turime pabrėžti šio lauko egzistavimą pagrindžiantį specifiškumą. Kritikos laukas dėl dalinio pavaldumo politinei galiai yra pralaidus jos generuojamai simbolinei prievartai, ir kritika (bent jau heteronomiškasis jos sparnas) šią prievartą nukreipia tiesiogiai į meno objektus bei juos gaminančius menininkus. O autonomiškasis kritikos sparnas praleidžia ir į socialinę erdvę įveda teatro lauke atsirandančią prievartą, kuri implikuoja „tikro“ ir „netikro“ meno diferenciaciją, pagrįstą jau teatro laukui būdingu „nesuinteresuotumo“ principu. Vienos ar kitos mediavimo krypties pasirinkimas tiesiogiai priklauso nuo agento, t. y. nuo kritiko apsisprendimo, ar jis palaikys ir pildys teatro, ar politinės galios lauko nomos. Taigi agentas, įsitraukdamas į kritikos lauką, patenka į heteronomistinės ir autonomistinės meno traktuotės kryžkelę. Šioje dalyje aptarsime kokį pasirinkimą dažniausiai determinavo dominančioji tarpukario doxa. Tam prireiks nurodyti tarpukario teatro kritikos ištakas ir atsakyti į klausimus, kokie visuomeniniai procesai įgalino jos atsiradimą, kokioje visuomeninėje terpėje ji užsimezgė ir pagaliau, ką kaip ortodoksiją tarpukario teatro kritika paveldėjo iš savo pirmtakės, funkcionavusios dar prieš materializuojant nepriklausomą Lietuvos valstybę.
II.1. Tautinio atgimimo judėjimas socialinės sudėties požiūriu
XIX a. vid.–XX a. pr. lietuvių tautinis atgimimas sutapo su visuomeniniais pokyčiais Rusijos imperijoje, prasidėjusiais po baudžiavos panaikinimo 1861 m. vasario 19 dieną. Levas Tolstojus romano „Ana Karenina“ (1873–1877) personažo Levino lūpomis laikmetį apibūdino kaip „kažką, dar tik įgaunantį pavidalą“. Tas „kažkas“ buvo lig tol nepatirti kapitalistiniai santykiai ir buržuazijos emancipacija
. Šiuos persipinančius procesus Rusijoje nutraukė 1917 m. revoliucija, tačiau buvusiose imperijos žemėse jie tęsėsi įgaudami naują – nacionalinių valstybių – formą. Lietuvių tautinį atgimimą galima matyti kaip šios emancipacijos makroproceso mikro atspindį, kur lokali nauja „viešoji sfera“
 susiformavo šalia bendros besiemancipuojančios buržuazijos „viešosios sferos“. Struktūriniai panašumai visiškai nereiškė ideologinio tapatumo: lietuvių inteligentų kuriama „viešoji sfera“ veikė tais pačiais būdais, tačiau egzistavo labiau kaip marginalus „kontravisuomenės“
 kūrinys.

Ekonominių santykių pokyčiai betarpiškai siejosi su spartesne migracija tarp visuomeninių sluoksnių ir galimybe lengviau įgyti išsilavinimą tų sluoksnių atstovams, kuriems tradiciškai aukštesnysis ar aukštasis išsilavinimas buvo sunkiau prieinamas. Lietuvių tautinio atgimimo kontekste tai sąlygojo kritinės masės iš išsilavinusiųjų ir lietuviškai kalbančiųjų susiformavimą. Ši masė jau galėjo generuoti savo „viešąją sferą“„tautiniam reikalui“ propaguoti ir jo politiniam svoriui stiprinti. Šiuo požiūriu „Aušros“ ir „Varpo“ periodą galima laikyti naujos, marginalizuotos ir emancipuotis siekiančios visuomenės „viešosios sferos“ susiformavimo požymiu.

Žvelgiant į XIX a. vidurio ir pabaigos lietuvius tiksliausiai būtų galima kalbėti kultūrinio kapitalo akumuliacijos bei jo konvertavimo į socialinį kapitalą terminais. Šio virsmo centre, regis, tiktų ieškoti ir klasės dominavimo užuomazgų (dominavimą, apie kurį dabar kalbame, tuometinėmis aplinkybėmis įmanoma įsivaizduoti tik kaip visiškai simbolišką: politinio svorio jis dar turėjo palaukti). Taigi sparčiau akumuliuojamas kultūrinis kapitalas, katalizuojamas visuomeninių-ekonominių santykių pokyčio ir perteklinio laiko atsiradimo, neišvengiamai turėjo pradėti konvertavimosi į socialinį kapitalą procesą. Pasak Bourdieu, kapitalo prigimtyje slypi išlikimo ir atsinaujinimo imperatyvas
. Šis poreikis skatina ieškoti optimalių išsipildymo būdų ir vienas jų, išplečiančių bei papildančių kultūrinį kapitalą, yra kultūrinio kapitalo įvedimas į socialinio kapitalo (kurį Bourdieu tapatina su visuomeniniais ryšiais) cirkuliacijos lauką. Manytina, kad pro ryšių arba socialinio kapitalo, konsoliduojančio, stiprinančio ir stimuliuojančio išblaškytas kultūrinio kapitalo sankaupas bei jų savininkus, kūrimo prizmę įmanoma matyti ir lietuvių inteligentų sambūrius, kurių pirmąja manifestacija ir tapo „Aušra“. „Aušrininkų“ klubo (apibrėžtį renkamės pagal klubo kaip tik specialiai kvalifikuotiems kandidatams atviro darinio sampratą) apimtis atrodė taip: tikrųjų „aušrininkų“, t. y. bent vieną rašinį paskelbusių buvo 70, sudėjus su juos palaikančiaisiais – keli šimtai, o pridėjus abonentus – trys šimtai
.

Taigi jei operavimo kapitalu (šiuo atveju, kultūriniu) kriterijus įgalina XIX a. pab. išskirti lietuviais save laikančiųjų ir lietuviškai kalbančiųjų darinį, formaliai primenantį viduriniąją klasę, tai kultūrinio kapitalo konversija į socialinį per ryšių mezgimą leidžia įžvelgti ir jo paraišką dominavimui. Pastarąją prielaidą taip pat grindžia tai, kad kultūrinis, edukacinėmis kvalifikacijomis institucionalizuotas lietuvio kapitalas XIX a. pab. dar sąlyginai buvo retenybė, ir, atitinkamai, kultūrinio kapitalo įgalinami visuomeniniai įsipareigojimai, jų pripažinimas, t. y. galimybė iš „privataus“ subjekto tapti „viešu“, buvo prieinama tik nedaugeliui. Visa tai suponuoja išskirtinumo ir, atitinkamai, sąlyginio uždarumo susiformavimą. Pastarieji kriterijai ir yra atskiros socialinės klasės formalieji požymiai, o institucionalizuoto kultūrinio kapitalo sąlygojamos privilegijos nurodo jos dominuojančią vietą visuomeninėje hierarchijoje.

Pasitelkiant Pauliaus Subačiaus siūlomą trijų etapų lietuvių tautinio išsivadavimo kultūros modelį, periodinių leidinių atsiradimas galėtų sąlyginai žymėti momentą, kur tautinio išsivadavimo kultūra perauga į tautos politizavimo kultūrą. Šių dviejų kultūrų modelius Subačius lygina naudodamas unifikacijos-diversifikacijos antinomiją: pirmoji – vienijančių, vienodinančių ir susiejančių pastangų sankaupa, antroji – įvairėjantis daugiabalsiškumas
. Jei Jono Basanavičiaus „Aušra“, Subačiaus manymu, jau atspindi „svyravimą“ tarp „tautinio išsivadavimo“ ir „tautos politizavimo“, tai joje užsimezgusi politinio tautiškumo dimensija visiškai materializuojasi atsiradus skirtingoms tautinėmis ideologijoms (varpininkai, sargininkai, vėliau – viltininkai, „Lietuvos žinių“ bendradarbiai ir t. t.). Panašų „lietuviško reikalo“ raidos modelį savo veikale „Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą“ siūlo ir Mykolas Römeris
. Jo manymu, „Aušros“ leidimo metai (1883–1886) sutapo su ideologiškai homogeniškos „Lietuvos mylėtojų“ (taip pasirašydavusi „Aušros“ redakcija) grupės veikla, kuri ilgainiui skilo į dvi nuolatinėje nesantaikoje liksiančias sroves: pasaulietinę inteligentiją ir katalikų dvasininkiją. Šias dvi sroves atitinkamai pradėjo atstovauti „Varpas“ bei „Apžvalga Žemaičių ir Lietuvos“, vėliau – „Tėvynės sargas“. Paskutiniajame XIX a. dešimtmetyje Römeris įžvelgia tolesnį pasaulietinės lietuvių atgimimo srovės skaidymąsi: smulkieji žemės savininkai – valstiečiai – po baudžiavos panaikinimo ekonominio kapitalo pagrindu diferencijavosi į vidutiniuosius, pasiturinčius ir mažažemius. Jiems pradėjo rūpėti skirtingos valstybinės intervencijos formos, nuo nuosaikių politinių laisvių iki gilesnės agrarinės reformos. Šiuos skirtingus poreikius ir atspindėjo kol kas bendroje „Varpo“ aplinkoje susiformavę kairysis ir dešinysis sparnai, vėliau evoliucionavę į Lietuvių socialdemokratų ir Lietuvių demokratų partijas. Pirmoji atstovavo „darbinįkų luomą“, antroji – po tautiškumo vėliava siekė aprėpti visą socialinę struktūrą. Pagaliau „Varpo“ laikais pasireiškė ir politiškai nuosaikiausia idėjinė kryptis, kuriai atstovavo „miesčionys patriotai“, t. y. išsilavinę, „ramūs“ specialistai, „pasitaikius progai“ nuveikiantys „šį bei tą“ tautos labui. Taigi galima teigti, kad XIX–XX amžių sandūroje būsimos lietuvių socialinės erdvės užuomazga jau turėjo aiškų klasinių interesų diferenciacijos pavidalą, kilusį iš bendro imperatyvo, kur, pasak Vytauto Kavolio, tautiškumo turinys buvo suprantamas kaip tautai reikalingų darbų atlikimas
.

Apibendrindami galime atsakyti į klausimą, ar lietuviškąją „viešąją sferą“ generavusią kritinę masę galime tapatinti su viduriniąja klase. „Aušra“ ir jos „Lietuvos mylėtojų“ grupė buvo pirmoji sąlyginai uždaro, tačiau jau susiformavusio kultūrinio kapitalo savininkų tinklo automanifestacija. Tinklo narius vienijantis imperatyvas skatino spaudoje imtis visuomenės kritikos, kuri pasitarnavo kaip puoselėjamų nuostatų plėtros įrankis ir panašių į save multiplikavimo strategija. Römeris pastebi, kad „Aušros“ puslapiuose vyravo tekstai, skirti išsilavinusiam skaitytojui, tačiau tam tikru mastu atsižvelgta ir į ekonominius liaudies poreikius: skatintas valstiečių verslumas, vidutiniųjų visuomenės sluoksnių ekonominis savarankiškumas
. Visa tai turėjo inicijuoti lietuviško vidutiniojo sluoksnio susikūrimą ir įsitvirtinimą. Vadinasi, besiformuojančioje lietuvių „viešojoje sferoje“ implicistiškai glūdėjo dominavimo užtaisas, todėl joje atsirandančios nuostatos dėl socialinių ir kultūrinių praktikų laikytinos socialinėje erdvėje dominuojančios klasės produktu.

II.2. Tautinio susipratimo doxa kaip teatrinės ortodoksijos dalis

Lietuvių periodikos aušroje (kurią, laikome „viešosios sferos“ susiformavimo požymiu) galima nesunkiai pastebėti iš Apšvietos ideologijos paveldėtą bruožą – rašančiųjų siekį aprėpti kuo platesnę visuomenės reiškinių įvairovę ir jos problemas. Kaip akivaizdus bandymas konspektyviu žvilgsniu aprėpti visuomeninį peizažą pažymėtini Vinco Kudirkos „Tėvyniški varpai“, reguliariai pasirodydavę „Varpo“ skiltyse. Vincui Kudirkai, regis, neteko susidurti su visuomenės pažinumo problemomis, kylančiomis iš darbo pasidalijimo ir gilėjančios stratifikacijos. Išsisklaidžiusi, bet nuolat auganti lietuvių bendruomenė atrodė telpanti „visuminio“ žvilgsnio aprėptyje, o jos problemos dar nereikalavo siauresnės specializacijos teikiamų tikslinių žinių. Tiek „Aušros“ ir „Varpo“, tiek po 1904 m. ėjusios spaudos bendradarbiai vienodai lengvai laviravo nagrinėdami skirtingas temas. Manytina, kad pamatinėmis temomis – politika, švietimas, kultūra, ekonominio gerbūvio skatinimas, apšvieta – pasitelkiant originalią ir verstą kūrybą galinčiųjų ir turinio, ir formos prasme tinkamai pasisakyti rato ribos skatino publicistus griebtis diletanto plunksnos. Laikraščiai ir gausėjanti knygų leidyba buvo kone „vieninteliu reiškėju krutėjimo lietuvystės“, rašė „Varpas“ 1891 m.
, o po 1904 m. (už Lietuvos teritorijos ribų kiek ankščiau) prie jų prisidėjo dar ir vieša kultūrinė veikla. Visa tai skatino temų daugėjimą, tačiau gilesnės specializacijos poreikis dar nebuvo užčiuoptas. Daugiapusis humaniškumas įgalimo, pavyzdžiui, Antaną Smetoną prieš Pirmąjį pasaulinį karą ne tik vesti politinius debatus spaudoje, bet ir paskelbti kelias teatro recenzijas. Šiuo požiūriu taip pat įsimintinas ir Juozo Tumo-Vaižganto pavyzdys. Šis tipiškas „visų galų meistras“ prieškarinius viešojo diskurso įgūdžius perkėlė ir į tarpukario Kauno spaudą. Įdomu ir simptomiška tai, kad materializavusis savarankiškai lietuvių valstybei bei suintensyvėjus darbo pasidalijimui prieškariu priimtinas publicistikos tonas nebeatrodė toks pats patrauklus. Vaižgantas neabejotinai išlaikė savo autoriteto svorį, tačiau diletantiškas kai kurių problemų sprendimas jau nebeatrodė patenkinamas: „Ar verta pačiam nepažįstančiam visų dainavimo plonybių rašyti operų recenzijas“, – klausė Ona Pleirytė-Puidienė
.

Taigi prieškario publicistų „visų galų meistrystėje“ kristalizavosi mėgiamos temos, reiškėsi skirtingos retorinės strategijos. Autoriai migravo iš vieno periodinio leidinio į kitą, kelyje pakeisdami raiškos manierą. Tai skatina išvadą, kad žymią nuo XIX a. pab. veikusių publicistų dalį galima tapatinti su tarpininkais, kurie migruodami bei medijuodami tarp „aukštojo“ ir „žemojo“ diskursų konstravo ir plėtė dominuojančios klasės „viešosios sferos“ poveikio lauką. O sąlyčio taškas, kuriame „kvalifikuota“ ir „diletantiška“ kritika susiliedavo, buvo bendras savo funkcijos suvokimas, t. y. skaitytojų civilizavimo užmojai.

Tačiau kaip civilizuojanti visuomenės kritikos funkcija aprėpė teatrą? Siekdami atsakyti į šį klausimą, turime pirmiausia panagrinėti, kas dominuojantiesiems atrodė civilizuotumo požymiai, ir antra – įvertinti žodžio mitologijos įtaką mąstymo apie teatrą būdui. Visa tai padės apčiuopti amžių sandūroje užsimezgusią ir tarpukario visuomenėje reprodukuotą teatrinės kūrybos ortodoksiją, t. y. esminę estetinio teatrinės produkcijos patyrimo dedamąją.

Nagrinėdamas XIX a. dominavusį mentaliteto modelį, Zygmuntas Baumanas šį laikotarpį pavadino „gamintojų visuomene“, kuriai būdingą etosą formavo darbo etika, darbą suvokusi kaip moralinį imperatyvą (Bourdieu žodyne tai atitiktų doxa): gaminti, t. y. dirbti, buvę tolygu išpildyti visuomeninę funkciją
. Darbo, paklusnumo, savo funkcijos supratimas cirkuliavo uždaroje visuotinėje sistemoje ir galiojo tiek socialinės erdvės hierarchijos viršūnėse, tiek jos apačioje
. Kitaip tariant, gaminti privalėjo visi, nepaisant, ar gaminamos prekės, ar išpildoma civilizavimo funkcija. Gaminimą implikuojantis etosas neišvengiamai turėjo atsispindėti ir estetinėse patirtyse. Priminsime, kad estetinis patyrimas glaudžiai siejasi su išsilavinimu, profesine priklausomybe bei kultūrine patirtimi, apimančia ir etines dispozicijas. Todėl jei mažiau civilizuotųjų ugdymas atrodė neatsiejama inteligento visuomeninės padėties dalis, galime klausti, ką gaminti privalėjo teatras, kad būtų laikomas išpildančiu savo visuomeninę funkciją. Atsakydami į šį klausimą, pažvelgsime į žodžio mitologiją.

Kad tokios mitologijos būta liudija išpopuliarėjęs teiginys, esą lietuviškas žodis XIX a. pab. savo sklaida suvienijo lietuvių tautą ir taip tapo savotiškais vartais į tarpukario realybę. Dramatiškus „atsivertimo“ ar „praregėjimo“ liudijimus pateikia Kudirka: „Gavau Nr. 1 „Aušros“. <...> Ėmiau skubiai vartyt „Aušrą“ ir... neprimenu jau visko, kas su manim paskui darėsi... <...> rodos, girdėjau Lietuvos balsą, sykiu apkaltinantį, sykiu atleidžiantį: „O tu, paklydėli, kur ikišiol buvai?“
. Tokių apreiškimų dublikatus ir dažną panaudą, sekant Rolando Bartheso mito genezės formule
, galima interpretuoti kaip pastangą lietuviškojoje sąmonėje šalia natūralaus sąvokų „žodis“, „kalba“, „tauta“ turinio įspausti papildomą dimensiją. Šis papildomas turinys ir buvo gaivinančio bei konsoliduojančio žodžio mitas. Todėl ir minėtos Kudirkos „praregėjimo“ aplinkybės atrodo neatsitiktinės. Tautos dvasia savo sūnui paklydėliui prabilo iš laikraščio puslapių. Kudirkos liudijimas aiškiai iliustruoja laikraščio, t. y. spausdinto žodžio, galią vizualizuoti bendrą atskiros grupės likimą ir atverti lig tol neapčiuoptą bendrijos vaizdinį. Šios bendrijos fiziškai nutolusius narius vienijo simultaniškai laikraščio puslapio mozaikoje regimas bendros veiklos vaizdas
. Tačiau spausdinto žodžio poveikis „tautinio reikalo“ XIX a. pab. realybėje turėjo savo ribas.

Gaivinamai ir konsoliduojamai laikraštis galėjo veikti tik raštinguosius, o kaimo bendruomenėse rusenusių lietuvybės „žarijų“ integravimui reikėjo kitos priemonės. Perfrazuojant Marshallą McLuhaną, jei laikraštis buvo nacionalizmo architektas, tai „tautinio reikalo“ kontekste teatriniai įspūdžiai galėjo veikti kaip jo cementas. Teatriniai amžių sandūros lietuvių veiksmai koreliavo su europiniais atitikmenimis, kur pradėta ieškoti būdų masėms integruoti į politinį ir socialinį tautos gyvenimą. Atsirado specialios „mokslinės“ teorijos, aiškinančios vidinius mechanizmus ir socio-psichologines transformacijas, kurios pasireiškė žmonėse, atsidūrusiuose kolektyvinėse situacijose. 1895 m. Gustave’as Le Bonas modernųjį amžių dramatiškai įvardijo „minių era“: gyvybinė ir nesąmoninga minios energija abejonių nekėlė, tačiau nebuvo aišku, kaip tokią energiją valdyti
. Teatras, šiuo požiūriu, atrodė tinkamiausia priemonė masės kultūros įtvirtinimui. Tai, kas, pavyzdžiui, Prancūzijoje laikyta populiariosios kultūros modeliu, lietuvių tautinio atgimimo kontekste sutapo su nacionalinės kultūros projektu.

Akistata su lietuvišku žodžiu scenoje būdavo ne mažiau dramatiška nei susidūrus su lietuviška spauda: „Ant scenos išgirdau lietuvišką kalbą... Pasijutau, kad užaugo man sparnai, dešimteriopai spėkos pasididino, užgimė baisus troškimas darbuotis ir darbuotis ant dirvos savo nuskriaustų brolių-lietuvių... Rėkte rėkiau, plojau delnais, o akyse ašaros žėrėjo...“
 Reikšminga tai, kad Vincas Mickevičius-Kapsukas pabrėžė ir kolektyvišką savo asmeninės reakcijos pobūdį, ir teatro traktuotę – „atradom, antgalo, daiktą, kuris sužadįs mus žmones; sužadįs visus“
. Taigi universalus „sodiečius“, „miestų darbininkus“, o ir „apšviestuosius“ konsoliduojantis veiksnys buvo atpažintas kaip pamatinė teatro funkcija. Todėl ir ankstyvųjų teatro kritikų, kurie suvokdami skubų savo „korespondencijų“ reikalingumą, lygiagrečiai su rašymu turėjo susikurti ir teatro įprasminimo būdą, teatrinę produkciją įprasminantis sąvokų „tinklas“ pirmiausia siejosi su funkcija (teatro tikslas – populiarinti lietuvių kalbą bei konsoliduoti tautą), taigi su taikomąja teatrinės veiklos dimensija. Taikomieji teatro tikslai tiesiogiai nurodė ir rezultatą įgalinančią priemonę – žodį, kuris, be to, buvo prieinamiausia ir lig tol labiausia patirta konceptualizuotos lietuviškos kultūros raiškos forma (literatūra, spauda). Pagaliau trečiąją sąvokų grupę provokavo pati teatro specifika, t. y. žodžio pristatymas spektaklio aplinkybėmis, kurias ankstyvieji kritikai tiesiog gretino su „tikru“ gyvenimu – „jauti, kad tai ant scenos“, 1909 m. rašė Povilas Matulionis
.

Apibendrinant galima teigti, kad XIX a. pabaigoje bei pirmaisiais XX a. dešimtmečiais atsiradusį socialinės veiklos lauką, kuris dėl gausiausio kultūrinio ir socialinio kapitalo sankaupos, materializavus nepriklausomą Lietuvos valstybę tapo politinės galios lauku, konsolidavo moralinis imperatyvas, darbą prilyginantis visuomeninės funkcijos išpildymui. Darbas, t. y. gaminimas, turėjo formuoti gyvensenos visumą – ne tik su profesine veikla betarpiškai susijusias teises bei pareigas, bet ir iš jų kylantį gyvenimo būdo, šeimos modelio, viešos veiklos, poilsio ir kasdienių užsiėmimų standartą
. Darbo etikos principą įcentravusi doxa įsispaudė ir prieškariu sukonstruotoje teatrinės produkcijos sampratoje: teatras savo specifinėmis priemonėmis privalėjo generuoti lietuvių bendruomenę. Ši, taikomąją teatro funkciją sureikšminanti, etinė dispozicija neatsietina ir nuo teatrinės ankstyvųjų lietuvių kultūros architektų patirties, kurioje lietuviškas teatras teegzistavo sporadiškų mėgėjų spektaklių pavidalu. Kitaip tariant, dar neišsikristalizavęs lietuvių teatrinės produkcijos laukas negalėjo pateikti kitokios teatro traktuotės nei etinė. Vadinasi, čia susiduriame su spektaklio patyrimu, kurį valdo ir savitus kriterijus įveda etinis, o ne estetinis faktorius: todėl galima tvirtinti, kad teatrinė ortodoksija, kurią paveldėjo ir galimai keitė tarpukariu susikūręs teatro kritikos laukas, legitimia laikė „savyje“, o ne „dėl savęs“ operuojančią, gyvenimo tęstinumą mene postuluojančią ir formą turiniui subordinuojančią „masinę“ estetiką.

1934 m. Balys Sruoga rašė: „Lietuviškojo atgimimo darbe šie [prieškario mėgėjų – M. P.] spektakliai suvaidino itin didelį vaidmenį, turbūt ne mažesnį už literatūros. <...> Mokė į teatrą žiūrėti ne kaip į pramogą, bet kaip į didžiai reikšmingos veiklos tribūną. Lietuvis į spektaklį ėjo nepramogauti, o kad sudalyvautų tautos darbe. Šį idealistinį, o drauge utilitaristinį požiūrį į teatrą paveldėjo ir dabartinė [tarpukario – M. P.] publika. Todėl ir dabar vadinamieji „idėjiniai“ spektakliai priimami labai palankiai, o tie, kurie labiau sureikšmina formą, sukelia daug abejonių.“
 Atkreiptinas dėmesys į tai, kaip teatras socialinėje erdvėje sugrupuojamas su doxa reprodukciją užtikrinančiais veiksmais ir kaip teatro funkcija susiejama ne su estetiniu, o etiniu tautos auklėjimu. Vadinasi, galima teigti, kad prieškariu susiformavusi ir gaminimo imperatyvą įcentravusi doxa, pagal kurią teatrinis produktas susiejamas su etiniais, o ne estetiniais faktoriais, persikėlė į tarpukario socialinę erdvę ir tapo ortodoksija, t. y. kriterijumi, leidžiančiu atskirti legitimius, t. y. gaminančius kultūros produktus nuo beverčių ir savitikslių. Taigi ši Sruogos pastaba taikliai apibūdina sudėtingus dominuojančios, prieškariu išsikristalizavusios teatrinės ortodoksijos santykius su tarpukario teatro lauku ir drauge išryškina esminę teatro kritikos lauko problematikos ašį. Iš prieškario paveldėta ortodoksija tarpukario socialinės erdvės realybėje patyrė kaitos iššūkį – pasireiškė kritiška intelektualų nuostata visuomenėje dominuojančių prioritetų ir politinės galios laukui pavaldaus teatro atžvilgiu, o heteronomiška laikysena teatrinės produkcijos lauke buvo susieta su doxa reprodukavimo ir tvirtinimo funkcija. Pastarojoje aplinkybėje galima apčiuopti teatro kritikos lauką apibrėžiantį specifinį illusio, t. y. jame veikiančius agentus mobilizuojančią ir konkuruoti verčiančią motyvacijos sistemą. Kiekvienas, tarpukariu įsitraukdamas į įvairiopą teatro valdymo, įtakos ir medijavimo procesą, dirbo su objektu, kuris aprioriškai buvo laikomas legitimios kultūros dalimi. Vadinasi, kritikuoti teatrą reiškė tiesinti (arba atvirkščiai – tvenkti) dominuojančios doxa sklaidą ir taip tvirtinti (arba silpninti) socialinės erdvės struktūrą.

III. HETERONOMIŠKASIS TEATRO KRITIKOS LAUKO SPARNAS IKI 1926 M.

Struktūrinės teatrinės produkcijos lauko priklausomybės pokyčiai tarpukariu savitai veikė ir teatro kritikos statusą. Prieškariu kritika, kaip ir jos objektas – mėgėjų ar pusiau-profesionalus lietuvių teatras, – veikdami imperinės kultūros schemos marginalijoje, operavo skirtingais, lyginant su nepriklausomybės dvidešimtmečiu, įrankiais. Savaiminės teatrinės veiklos vertės suvokimas, teatrinių įvykių sporadiškumas skatino kritikuojančiųjų palankumą, tik retkarčiais paįvairinamą kritiškumu, kuris dažniausiai buvo orientuojamas „ateičiai“, t. y. būsimai profesionalaus teatro realybei. O tarpukariu naujos visuomenės balsų polifoniją pradėjusiai atstovauti teatro kritikai atsivėrė naujos ir su savarankiškos valstybės kultūros raida betarpiškai susijusios veiklos galimybės. Galima teigti, kad tada kritika pirmą kartą įgijo savo objektą, t. y. susiformavusio teatrinio lauko daugiau ar mažiau nuosekliai tiekiamą teatrinės produkcijos pasiūlą, ją vartojančią rinką ir teatrinę veiklą finansuojančius veikėjus. Taigi tarpukariu kritika jau galėjo prisiimti būdingą įvairių interesų atstovo teatro salėje vaidmenį ir atlikti įvairiuose lygmenyse veikiančio reguliacinio mechanizmo užduotis.

XX a. 3-ąjį deš. lietuvių teatro kritikos lauko raidoje galima laikyti susiformavimo, diferencijavimosi bei intensyvios kaitos laikotarpiu. 3-jame deš. teatro lauke į dominuojančias pozicijas iškilo subsidijuojamas, t. y. politinės galios laukui pavaldus Valstybės teatras. Nuo tol tarpukario teatrinės produkcijos lauką tik retkarčiais paįvairindavo pastangos įvesti autonomiškos kūrybos etosą (pavyzdžiui, Antano Sutkaus „Vilkolakio“ (1920–1925 m.) bei „Tautos“ (1918–1919 bei 1923–1925 m.) teatrai). Teatro lauko heteronomiškumas veikė ir kritikos lauko interesus bei įtakos tipą. Valstybės teatras buvo subsidijuojamas iš šalies biudžeto, todėl pagrindine kritikos lauko poveikio priemone tapo teatrinės produkcijos pripažinimas ar atmetimas, kuriais manipuliuodami agentai galėjo kreipti valstybinio kapitalo srautą. Vadinasi, kritikos lauke vykusi kova dėl teisės autoritetingai nuspręsti, koks menas vertas būti pripažintas, sąlygojo ir savitus ekonominius efektus. Tokia įtaka operuojanti kritika atsivėrė socialinės erdvės struktūrą palaikančios doxa sklaidai: teatro kritikos laukas, būdamas tiesioginis prieškario lietuvių „viešosios sferos“ diskurso palikuonis, paveldėjo ir jo vertybinę orientaciją, kuri tarpukaryje materializavosi kaip hierarchizuota galimybių matrica iš dominuojančių ortodoksinių bei nustelbtų heterodoksinių prioritetų, skirtingai įtakojančių teatrinių įvykių oficialų ar specifinį, autonomiško meno vertę teigiantį, pripažinimą. Šiame skyriuje atskleisime teatrinius pirmosios teatro kritikos lauke dominuoti pradėjusios institucijos, Lietuvių krikščionių demokratų partijos leidžiamo dienraščio „Rytas“, interesus.
III.1. LKDP oficiozas „Rytas“ ir kultūrinės ortodoksijos sklaida

Tarpukario dvidešimtmečio Lietuvos politinė galia, išskyrus trumpą laikotarpį 1926 m., visą laiką priklausė dešiniosios pakraipos partijoms. Demokratinėje 1920–1926 m. Lietuvoje dominavo krikščionys demokratai, o po 1926-ųjų perversmo – konservatyviai autoritarinė Lietuvių tautininkų sąjunga, buvusi vienu pagrindinių autoritarinio Smetonos režimo ramsčių
. Artūras Svarauskas pastebi, kad valstybėje, kurioje daugiau kaip 80 proc. gyventojų sudarė žemdirbiai katalikai, krikščionių demokratų partija turėjo itin didelį autoritetą: piliečių pasitikėjimą demonstruodavusios jos pergalės Seimų rinkimuose
. Vadinasi, krikščionių demokratų idėjų vienijama socialinės erdvės frakcija bent jau iki 1926 m. vasaros, kai pradėjo dirbti kairiųjų partijų nusvertas Seimas, užėmė dominuojančią poziciją politinės galios lauke, o savotiškas jos oficiozas – 1923 m. pradėjęs eiti dienraštis „Rytas“ – tapo dominuojančios ideologijos sklaidos įrankiu. Iki 1926 m. vidurio šiame dienraštyje bendradarbiaujantys teatro kritikos lauko agentai turėjo svariausią, teatrinės produkcijos pripažinimą nulemiančią galią. Taigi „Ryto“ teatrinės nuostatos 1923–1926 m. teatro kritikos lauke užėmė dominuojančią poziciją; toliau panagrinėsime kokie požymiai liudijo struktūrinę teatro lauko subordinaciją politinės galios laukui bei kokių parametrų išpildymas teatrinei produkcijai garantavo oficialų pripažinimą.
Pirmojoje 3-ojo deš. pusėje politinės galios lauke dominavusios krikščionių demokratų frakcijos įtaka teatrinės produkcijos lauko pavidalui buvo tiesioginė ir ilgalaikė. Pirmiausia minėtinas 1922 m., LKDP dominuojamo Steigiamojo Seimo laikais, įvykęs Dramos ir Operos vaidyklų suvalstybinimas, Valstybės Dramos teatrą (būsimojo Valstybės teatro dramos trupę) visam dvidešimtmečiui išvedęs į dominuojantį, finansiškai saugų, tačiau heteronomišką teatrinės produkcijos lauko polaukį. Taip pat pažymėtina Valstybės teatro jungtis su Švietimo ministerija, kurią iki 1926 m. birželio 15 d. valdė LKDP priklausantys ministrai
 bei paskutiniame LKDP dominuojamame Antrajame Seime 1926 kovo 16 d. priimtas pirmasis Valstybės teatro įstatymas, kuriuo Valstybės Drama bei Valstybės Opera gavo valstybinių institucijų statusą. Atkreiptinas dėmesys, kad „Valstybės teatro įstatymo“ projektą Seimui pristatė parlamentaras krikščionis demokratas Antanas Šmulkštys – tas pats, kuris savo teatrines recenzijas „Ryte“ pasirašydavo „Paparonio“ slapyvardžiu
. Jis, drauge su bendrapartiečiu, buvusiu Steigiamojo ir Pirmojo Seimų nariu Vytautu Pranu Bičiūnu buvo vienas iš trijų LKDP oficioze aktyviausiai rašiusių recenzentų. Trečiasis „Ryte“ teatrą nagrinėjęs autorius buvo Lietuvos kariuomenės karininkas Pranas Lubickas. Pažymėtina ir tai, kad Valstybės teatrui visą 1922–1926 m. laikotarpį vadovavo Liudas Gira (1884–1946), kuris dominuojančioje partijoje tuo metu turėjo stiprų užnugarį: LKDP lyderio Mykolo Krupavičiaus kalba Trečiajame Seime 1926 m. vasarą, kuria siekta užstoti iš direktoriaus pareigų pašalintą Girą, virto skandalu, o Krupavičius keliems posėdžiams buvo pašalintas iš Seimo. Taigi galima teigti, kad LKDP oficiozinis dienraštis „Rytas“ teatrinės produkcijos lauko atžvilgiu pirmojoje 3-ojo deš. pusėje veikė kaip politinės galios lauko poveikiui pralaidžiausia terpė, efektyviausiai formavusi konkrečių produktų ir jų gamintojų pripažinimo procesus. Taip pat akivaizdu, kad politinės galios lauko įkurtas ir valdomas Valstybės teatras „Ryto“ puslapiuose negalėjo neįgauti išskirtinio statuso: kritiškumas čia išryškėdavo retai, o teatrinės produkcijos lauko autonomiškame polaukyje atsidūrę teatralai tegalėjo tikėtis oficiozo palankumo – savotiško oficialaus pripažinimo rodiklio. Tačiau, nepaisant struktūrinės subordinacijos, skirtingų teatro ir politinės galios laukus valdančių prioritetų konfliktas atsiskleidė ir „Ryto“ puslapiuose. Tai ypač pasakytina Valstybės teatro, labiausiai heteronomiško teatrinio lauko veikėjo, atveju.

Nors LKDP buvo įkurta tik 1917 m., jos kaip ir 1923 m. pradėjusių eiti partinio dienraščio „Rytas“ pirmtakų ištakos siekė XIX–XX a. sandūros katalikiškąjį „lietuviško reikalo“ sparną. Vienas „Ryto“ pirmtakų, 1917–1926 m. ėjęs LKDP laikraštis „Tėvynės sargas“, savo pavadinimu rodė į 1896–1904 m. leistą ir taip pat vadintą mėnraštį, kuriame Vaižgantas tik pradedantiems lietuvių teatralams skubėjo į pagalbą, aiškindamas komedijos ir dramos skirtumus
. Vaižganto, anuomet skelbusio, kad spektaklis ar koncertas daugiau gero padaryti gali už „visas demonstracijas“ ar „ilgą laikraščių tauzijimą“, nes „greičiau sukels jausmus“
, rašiniai pasirodydavo ir tarpukario „Ryto“ puslapiuose, taip pat kaip ir Adomo Jakšto, kuris instinktyvią, socialinį funkcionalumą pabrėžiančią vaižgantišką meninės produkcijos traktuotę dar prieškariu įprasmino savitais estetiniais konstruktais. Prieškario estetinės minties visumoje Jakšto pozicija buvo nuosaikiai konservatoriška. Grožis, jo manymu, „sulig savo prigimties yra reliativiškas“, o jo supratimas „plėtojasi evoliucijos keliu“. Tačiau jau iki pirmosios Nepriklausomybės pasireiškusius novatoriškus lietuvių kultūros atsinaujinimo požymius ir modernizmo apraiškas (ypač Mikalojaus Konstantino Čiurlionio kūryboje) vertino skeptiškai, kaip galimai meną vedančius „ne artyn prie grožio, bet tolyn nuo jo – biauruman“
. Po „abrakadabrinio symbolizmo“ vėliava susitelkę menininkai, Jakšto nuomone, tolo nuo grožio, nes „susičiurlianinę“ neigė „klasišką“ jo sampratą
. Čiurlionis neatsitiktinai Jakštui tapo meno nuosmukio simboliu: šio menininko kūryboje nutrūko ryšys tarp meno ir tikrovės formų, t. y. „klasikinio“ grožio tęstinumas. Taigi Jakštas, protestuodamas prieš hermetišką meno raišką, iš esmės pasisakė prieš meno autonomiją ir teisę operuoti „dėl savęs“. Kitaip tariant, įsižiebė konfliktas tarp „grynosios“ ir Gėrio, o ne Grožio domene veikiančios „masinės“ estetikos, kuri iš meno kūrinių reikalauja pildyti kokią nors funkciją.

„Grynosios“, meno autonomiją bei nesuinteresuotumo principą skelbiančios estetikos pripažinimo neprognozavo ir 1918 m. priimta LKDP programa, kuri skelbė, kad krikščionys demokratai sieks „sutvarkyti visą Lietuvos gyvenimą Kristaus mokslo dėsniais darbo žmonių būviui pagerinti“
, o švietimą ir kultūrą valdys remiami Bažnyčios ir atsižvelgdami jos interesų
. Vadinasi, pirmosios 3-ojo deš. pusės politinės galios laukas drauge su socialinę struktūrą palaikančia prieškario doxa perėmė ir integralią jos dalį – ortodoksinę, visuomeninius efektus „gaminančio“, tikrovės formų tęstinumą ir turinio primatą postuluojančio meno sampratą. Dėl to atitinkamų tikslų nesiekianti meninė produkcija tapdavo nelegitimia bei kritikuotina tarsi legitimią kultūrą, o, kaip paaiškės, ir valstybės pagrindus ardanti socialinė veikla.

III.2. Teatras ir „estetinis gyvenimo tvirtinimas“

Tokią teatrinės produkcijos funkcionalumo sąsają „Ryto“ puslapiuose suformulavo 1924–1925 m. dienraštyje bendradarbiavęs Pranas Lubickas (1886–1940), kuris, asmeninei trajektorijai prieškario Rusijos socialinėje erdvėje nutrūkus, 1922 m. grįžo į jau suverenią Lietuvą ir, užimdamas tiesiogines pareigas kariuomenėje, tapo vienu aktyviausių teatro recenzentų. Lubickui revoliucija Rusijoje, kaip ir Pirmasis pasaulinis karas, tapo lūžio tašku, kuris radikaliai pakeitė jo biografiją: dvasinėms aspiracijoms neišsipildžius, būsimasis recenzentas, nebaigęs studijų Kauno kunigų seminarijoje, išvyko į Maskvą, išklausė 8 Šaniavskio Liaudies universiteto humanitarinio fakulteto semestrus
, ir, susidomėjęs teatru, recenzento karjerą pradėjo 1905 m. rusų spaudoje
. Pasak Vinco Rastenio, gyvendamas Maskvoje Lubickas pateko į Vladimiro Nemirovičiaus-Dančenkos leidžiamo žurnalo „Rampa i žiznij“ redakciją, kur iš pareigų leidinio administracijoje ir ekspedicijoje pakilo į bendradarbius (čia recenzentas susikūrė ir vėliau vartojo slapyvardį „Viktoras Pravdinas“)
. Tikėtina, kad baigęs universitetą ir teatro recenzentu tapęs Maskvoje, Lubickas išvyko į Sankt Peterburgą, kur, anot jo paties, bendradarbiavo su „savo mokytoju“, garsiu rusų teatro kritiku Aleksandru Kugeliu bei rašė jo redaguojamame žurnale „Teatr i iskustvo“
. Pirmajam pasauliniam karui prasidėjus, Lubickas buvo mobilizuotas į rusų kariuomenę; sužeistas fronte ir pasiųstas į užnugarį, Irkutske baigė Karo mokyklą, o prasidėjus revoliucijai, pasak Stasio Santvaro, dalyvavo kovose prieš bolševikus, todėl buvo suimtas ir nuteistas myriop. Santvaras teigia, kad Sovietinei Rusijai ir Lietuvai užmezgus diplomatinius santykius Jurgio Baltrušaičio rūpesčiu, 1922 m. kaip diplomatinis kurjeris Lubickas su šeima grįžo į Lietuvą ir tais pačiais metais tapo Lietuvos kariuomenės intendantūros karininku
. Taigi į teatro kritikos lauką Lubickas įsitraukė kaip dvigubai politinei galiai pavaldus agentas: pirma, tiesioginės pareigos kariuomenėje savaime implikavo lojalumą valstybiniams tikslams, antra – bendradarbiaudamas valdančiosios partijos oficioze, jis simboliškai atstovavo dominuojančios socialinės erdvės frakcijos interesus „pakrikusioj gadynėj“, kurios taisyme teatrui numatė „labai garbingą vaidmenį“
.

Disponuodamas simboliniu valdančiosios partijos oficiozo bendradarbio kapitalu, recenzentas iškildavo virš „nepastoviųjų masių“ ir piešdavo pokarinio gyvenimo papročių smukimo vaizdus: gyvename „dienomis didelio doros pašlijimo po kruvino karo, dienomis visuotinojo nupuolimo būdų ir papročių, dienomis begalinio vartojimo alkoholio ir narkotikų“
. Visa tai, kaip ir lietuvių „jaunutėlei valstybei“ būdingi „nuolatiniai palydovai – biurokratizmas, protekcionizmas, kyšių ėmimas, bičiulystė, valstybiškas „šeimyniškumas“ ir kitos visuomeninės buities votys“, recenzentui atrodė paveldėti iš „ištvirkusios Rusijos“
, kurią pats vertino ambivalentiškai, įžvelgdamas aiškią skirtį „iki“ ir „po“ 1917 m. revoliucijos, kurios „socialinė-politinė duobkasyba“ „nepagailėjo netgi meno“
. Todėl, Lubicko manymu, valstybės gerovė reikalavo kuo greičiau išjudinti „visuomenės sąžinę“. Patikimiausia priemone atrodė prieškario doxa reprodukavimas diegiant „sveikus ir naudingus“ pagrindus bei platinant „kilnias idėjas“
, ir recenzentui teatras tapo tuo koreguojančiu veiksniu, kuris geba „nepastovioms masėms“ įteigti sąmoningesnį elgesį arba „pataisyti kuprotus“.

Taigi legitimi teatrinė produkcija Lubickui siejosi su visuomenės kritikos funkcija ir socialiniais padariniais. Panašiai kaip prieškario „apšviestieji“, teatre įžvelgę lietuvių bendruomenės konsolidavimo ir panašių į save dauginimo priemonę, recenzentas teigė, kad teatras yra geriausias laidininkas „sveikos veiklios kultūros“, kurios idealas slypi „visuomenės sąmonėje“ ir reikalauja „realaus įkūnijimo“
. Pridursime, kad visuomenės sąmonę Lubickui neabejotinai atstojo socialinėje erdvėje dominuojančią poziciją užimantys „kūrybinės minties siekimai“, kurie, pareikšti teatre, turėjo pasklisti visuomenės „masėse“
.

Tačiau, lyginant su prieškariu susiformavusia teatro samprata, kur darbo etikos principą įcentravusi doxa atsispindėjo ir teatro funkcijos sureikšminime, Lubicko kultūrinė patirtis taikomąjį teatrinės produkcijos aspektą įgalino įprasminti estetinėmis kategorijomis. Pažintis su kitakalbio teatro procesais, kaip ir dalyvavimas rusų teatro kritikos lauke recenzentui suteikė kultūrinės kompetencijos, įgalinusios etinius teatrinės veiklos principus susieti su estetiniais požymiais. Kitaip tariant, Lubickas, skirtingai nei prieškario teatralai, jau galėjo konceptualizuoti spektaklio įspūdžius kaip savitą etinį ir estetinį patyrimą, skirti teatrinį „grožį“ nuo „gražumo“. Recenzentas skelbė, kad teatrinės produkcijos „gražumas“ kyla iš „rizikingai paviršutiniško scenos meno uždavinių ir tikslų supratimo“. Tikrasis „grožis“ turįs palikti žiūrovų sieloje „žymių pėdsakų“, o „gražumas“ tik lengvai „paerzina regėjimą ir pojūčius“. „Tikrasis“ grožis, Lubicko manymu, „dorina jausmus, vaizduotę ir mintis“ bei kyla „iš sveikos ir galingos prigimties“, o „gražumas būna vienos lygmės su kasdieniais jutimais, įsivaizdavimais ir mintijimais“ bei yra „negalios, blyškumo ir prasimanymų sąlygų produktas“
. Apoloniškos idealios visuomenės konstravimą teatru Lubickas pratęsė perėjęs į tautininkų spaudą, tai reiškia ir į radikalesnį teatro kritikos lauko sparną. Paminėtina, kad „amatininkiško gražumo“ gamintojas tarpukario teatro lauke jam atrodė režisierius Kastantas Glinskis, kurio spektakliuose Lubickas įžvelgdavo paviršutiniškumą: ėjimą „išorinio efektingumo viršūnėmis“.

Pirmasis Lubicko atsiliepimas apie Glinskio kūrybą palydėjo 1923 m. Valstybės dramos sezono atidarymui pasirinktą Sofijos Čiurlionienės-Kymantaitės „Aušros sūnų“ pastatymą. Recenzentas buvo palankus – minėjo puikų ansambliškumą, gyrė Glinskį ir Antaniną Vainiūnaitę, sukūrusius ryškius vaidmenis
; sekantis Lubicko dėmesį patraukęs Glinskio spektaklis – 1925 m. pasirodęs Aleksandro Ostrovskio „Miškas“. Pastebėtina, kad jo recenzijoje apie režisūrą nutylėta: recenzentas nepaminėjo Glinskio pavardės, tačiau pastebėjo, kad „pagrindinai ir rimtai padirbėjus „Miškas“ galėtų eiti pas mus visai darniai“
. Tais pačiais metais Lubickas nagrinėjo „Ledi Vindermer vėduoklę“ – Glinskio režisuotą spektaklį pagal Oscarą Wilde’ą. Šis pastatymas recenzentui tapo vidiniu turiniu nepraturtinto pjesės iliustravimo pavyzdžiu („K. Glinskis davė tik kūną, bet nedavė kraujo“). Recenzentas pabrėžė perdėtą režisūros dėmesį spektaklio išorei („vietoj puikių Oscar’o Wilde’o tiradų, mes matėme tik lordo kambarių prabangą ir gražių moterų tualetus“), pompastišką ir perdėm teatrališką vaidybą („dalyvavusių pjesėj sceniškoji kalba ir plastika pasireiškė dirbtiniu efektingumu, išpūstu kilnumu“
). Šį spektaklį Lubickas prisiminė ir vėliau – 1926 m. jau tautininkų „Lietuvio“ skiltyse palengvindamas „sau uždavinį įrodyti, jog pats K. Glinskis bevilčiai raiplioja tuščio išorinio efektingumo verguvėje, o jo visi pastatymai yra vien tik kūrybinės negalios, blyškumo ir prasimanymo išdava“
. Atkreiptinas dėmesys į tai, kad Lubickas jau straipsnio pradžioje pabrėžė, kad stengsis įrodyti abejotiną Glinskio kūrybos vertę. Esminiu jo argumentu tapo minėta poveikio žiūrovui požiūriu neefektyvi Glinskio režisūros maniera. Antru trūkumu recenzentas įvardijo dramaturginės medžiagos pasirinkimą. Glinskio statomų autorių veikalai, tarp kurių buvo ir populiari Maurice’o Hennequino komedija „Mon bébé“, ir „žydų Čechovo“
, artimo Maksimo Gorkio draugo Davido Aizmano „Konsulas Granatas“, Lubicko nuomone, buvo menkaverčiai ir kaip šviečiamoji medžiaga, ir kaip erdvė aktoriniam meistriškumui skleistis. Pažymėtinas ir trečias recenzento argumentas – solidus Glinskio atlyginimas Valstybės teatre.

Glinskio atvejį, kaip darbo etikos principus pažeidžiančią, brangiai apmokamą neefektyvaus produkto gamybą, Lubickas susiejo su tuščios formos problema: dar „neįgudusį teatro kelių ieškojimo gelmėse“ lietuvių teatro lauką jis kvietė vadovautis dvejomis „konceptinės meno filosofijos“ idėjomis: „menas – tai gyvenimo vaizdavimas“ bei „gyvenimas – tai meno atvaizdavimas“. Recenzento žodyne šie du šūkiai paradoksaliai susiliejo į „meniškąjį realizmą iš vienos pusės, ir estetinį gyvenimo tvirtinimą“ iš kitos
. Taigi galima teigti, kad šioje uždaroje sistemoje Lubickas išvedė legitimios teatrinės produkcijos formulę, kurioje etinė spektaklio, kaip socialiai reikšmingo fenomeno, vertinimo prieiga įgavo estetinius kriterijus – legitimi teatrinė raiška turėjo užtikrinti gyvenimo tęstinumą scenoje ir formos subordinaciją turiniui. Kitaip tariant, oficialaus pripažinimo siekianti teatrinė produkcija turėjo vadovautis specializuotų žinių užnugario nereikalaujančios „masinės“ estetikos normomis. Tokiais principais operuojantys teatriniai produktai, anot Lubicko, buvo „reikalingi, tartum saulės spindėjimas, tartum gaivinantis pavasario vėjas“
.

Recenzento nuomone, pastaruosius kriterijus bemaž tobulai atitiko Boriso Dauguviečio kūrybos maniera. Įmanoma, kad Lubicko simpatija šiam režisieriui siejosi dėl jo kūrybinių nuostatų, galimai paveldėtų iš tampriai su politinės galios lauku susijusios institucijos – Imperatoriškos vaidybos mokyklos Sankt Peterburge. Ši mokykla švietimo sistemoje neabejotinai užėmė dominuojančias pozicijas ir privalėjo reprodukuoti dominuojančioje klasėje puoselėtas vertybes, todėl jos auklėtiniams greičiausiai buvo skiepijamas konservatyvus teatro etosas, nedvejotinai susijęs su simbolinį status quo palaikančios doxa puoselėjimu. Teatro sampratą dominuojančiame imperinės kultūros kanone neblogai iliustruoja lygiagretus Vsevolodo Mejerholdo darbas Imperatoriškuose ir eksperimentiniuose teatruose Sankt Peterburge: pirmuosius režisierius vadino „dideliais“ ir nepajėgiais tapti „ieškojimų teatru“ („bandymas po vienu stogu sujungti susiformavusį, masinei publikai skirtą teatrą ir teatrą-studiją neišvengiamai patirs fiasko“
). O kultūrinė kompetencija, kuria kaip politinės galios lauko atstovas disponavo Lubickas, glaudžiai siejosi su kultūriniu kanonu, perimtu lavinantis Rusijoje ir stebint tenykštį teatro procesą. Todėl tikėtina, kad oficialiai pripažindamas Dauguviečio kūrybą, recenzentas rėmėsi panašiais kriterijais į tuos, kurie Rusijoje prieš Pirmąjį pasaulinį karą padėdavo nustatyti teatrinės produkcijos legitimumo laipsnį.

III.3. „Kreivasis menas“ ir teatro autonomija

Nesuinteresuotumo principo kaip specifinio nomos valdomo kultūrinės produkcijos lauko produktai, kuriuose buvo galima apčiuopti pasipriešinimą doxa, „Ryto“ puslapiuose dažniausiai susilaukdavo protestų. Pavyzdžiui, formos, o ne turinio primatas „Keturių vėjų“ žurnale publikuotoje kūryboje, recenzento „XX“ akimis, prašėsi „beržinės košės“, ne tik todėl, kad autoriai rašydami „išėjo iš krašto“ (nors „rašto“, anot „XX“, iš esmės visai nebuvę), bet ir todėl, kad kūriniais tarsi lenktyniauta „kuris biauriau apibiauros grožį, kuris gyvenimo atmatas gudriau išaukštins ir jas savo sielos tūriu pavers“
. „Ryto“ bendradarbiui eksperimentinis keturvėjininkų manifestas iškalbingai siejosi su asilo uodega nutapytu paveikslu, kuris „ten Paryžiuje kitados“ tapo apdovanotas „pirmąją premija kaipo kubizmo geriausias atstovas“
. Atkreiptinas dėmesys, kaip autorius, atlikdamas simbolinės ekskomunikacijos aktą, klasikinei eilėdarai nepaklususį „raštą“ apjungė su „gyvenimo atmatų“ grėsme grožiui ir susiejo su nekanoninio, tik už nuosavos socialinės erdvės ribų pripažįstamo, tikrovės formų nereprodukuojančio meno paradigma („keturvėjininkų kūrinys [pas mus – M. P.] tokios laimingos jury niekada ir laukdamas nesulauks“
). LKDP oficiozo bendradarbiai autonomiškais pagrindais veikiantį meninės produkcijos lauko polaukį ir jame besirandančius produktus neretai kildino iš politinės opozicijos iniciatyvų. Pavyzdžiui, Salio Šemerio eilėraščių rinkinys „Granata krūtinėj“ (1924 m.) „Ryto“ recenzentui nedviprasmiškai liudijo „kairiojo <...> – kreivojo, meno paskutinį nusišypsojimą“
. Save „kalbos inžinieriumi“ laikiusio ir tuos, kurie „Sveiką protą pasikinkę, / Mano jau prijoję ties tiesos krantu“, erzinusio poeto kūrybą recenzentas pasmerkė kaip „sumašinėjusios šių laikų dvasios, o ypačiai socializmo išdavą“
. Taip politinės galios lauko inspiruojamo „sveikos veiklios kultūros“ imperatyvo bei meno lauko pateikiamų „anormalių šiuolaikinės psichės reiškinių“ sankirtos fone „Ryto“ recenzentai žvelgė ir į teatro lauką. Jis LKDP valdymo metais buvo skilęs į du polaukius: heteronomišką, kuriam atstovavo Valstybės teatras, ir autonomišką, atstovaujamą Sutkaus „Tautos“ ir „Vilkolakio“ teatrų.

Autonomiškais pagrindais veikusios Sutkaus teatrinės iniciatyvos kaip teatro lauko periferija „Ryto“ recenzentus domino nevienodai. Į Valstybės teatrą dėmesį sutelkusiam Lubickui „Tautos“ ir „Vilkolakio“ teatrai buvo reiškiniai, kuriuos ateityje reiktų „tankiau lankyti“, o Antanas Šmulkštys-Paparonis (1886–1951) Sutkaus teatrus stebėjo nuo pat jų veiklos pradžios.

Antrasis teatrą „Ryto“ puslapiuose aktyviai nagrinėjęs recenzentas Šmulkštys, nepaisant aktyvios veiklos politinės galios lauke (atstovavo LKDP Steigiamajame, Pirmajame, Antrajame ir Trečiajame Seimuose), gebėjo derinti skirtingas parlamentaro darbo ir kultūrinės produkcijos lauko implikuojamas taisykles. Akivaizdi takoskyra tarp status quo konservavimui nukreiptų politinės galios lauko prioritetų kultūros srityje ir autonomiškos savivaldos siekiančio meninės produkcijos lauko nesutrukdė Šmulkščiui vienu metu tvirtinti iki 1926 m. dominavusių krikščionių demokratų interesų ir drauge dairytis kultūros atnaujinimo būdų.

1920 m. LKDP leidžiamame ir Bičiūno redaguojamame dienraštyje „Laisvė“ paskelbdamas šūkį „Labanakt, Maironi!“, Šmulkštys simboliškai įstojo į dar prieškariu susiformavusias lietuvių kultūros atnaujintojų ir modernintojų gretas. Savotiško oficialaus pripažinimo kriterijų etalono – Jono Mačiulio-Maironio – kūrybos kritika Šmulkštį artino prie vyresnės ir jaunesnės kartos meno emancipaciją, t. y. heterodoksišką meno sampratą skelbusių kultūrininkų. Pavyzdžiui, Kymantaitė-Čiurlionienė teigė: „Tačiau Maironis mylimas ne už tą savo poezijos švelnumą. Juo didžiuojamės, kaipo tautinės kovojančios energijos reiškėju“
; Juozapo Albino Herbačiausko nuomone: „Maironis jau atliko savo garbingą Tėvynei darbą“
; griežčiausiai pasisakė Balys Sruoga: „Ir vargas būtų tai tautai ir jos literatūrai, kuri tokios kainos tautinius poetus teturėtų!“
 Tačiau skirtingai nei radikalesni bendraminčiai, Šmulkštys neskubėjo neatšaukiamai diskvalifikuoti Maironio kūrinių: jam daugiau abejonių kėlė ne poeto idėjos, bet jo kūrinių tendencingumas („Aš suprantu tikybinių jausmų begalinę grožę <...> Bet juos tyčia kelti ir kartais net polemizuoti – jie nustoja savo gilumo ir gražumo“
). Recenzentas pabrėžė, kad Maironio vardo „aureolė“ „dar kurį laiką“ užtikrins jo kūriniams populiarumą, tačiau poeto manierą linko vertinti „saulolaidos masinančioj šviesoj“. Taigi Šmulkštys nebelaikė efektyvia atvirai taikomosios Maironio poezijos funkcijos („paraginimas į darbą <...> kaip žirgui pentinas“
) ir ieškojo subtilesnių būdų vis dar galiojančioms idėjoms platinti.

Panašų judesį galima įžvelgti ir Šmulkščio pažiūrose į teatrinės produkcijos lauką: kaip LKDP oficiozo teatro recenzentas jis stebėjo legitimios kultūros dalimi pripažinto Valstybės teatro veiklą, bet matydamas, jo tapsmą, anot keturvėjininkų, „rusų trečiaeilio provincijos teatro krapščia kopija“
, stengėsi aprėpti ir teatrinės produkcijos lauko periferijoje vykstančius reiškinius.

Jau minėjome, kad 1922 m. įvykęs Lietuvos meno kūrėjų draugijos (LMKD) Dramos, o taip pat ir Operos vaidyklų suvalstybinimas užbaigė valstybinės konsekracijos procesą bei įtvirtino tarpukario teatrinio lauko struktūrą. Dominuojančioje pozicijoje atsirado nuolatiniu finansavimu nuo rinkos poveikio apsaugotas Valstybės teatras, o likusios teatrinės iniciatyvos turėjo pasikliauti populiarumu ir žiūrovų dėmesiu. Viena tokių iniciatyvų ir buvo Sutkaus vedamas „Vilkolakio“ teatras, 1920 m. įkurtas kaip plačiajai visuomenei ribotai prieinama neformalių susitikimų vieta menininkams, ilgainiui pradėjęs „atsiverti“ ir vystymosi pabaigoje tapęs populiariu satyros teatru. „Vilkolakio“ populiarumas tapo ir ekonomine paspirtimi, įgalinusia atnaujinti „Tautos“ teatro veiklą. Šį teatrą, gavęs pirmąją valstybinę paramą, Sutkus atidarė 1918 m., tačiau subsidijoms nutrūkus 1919 m. viduryje, aštuonis spektaklius parengti spėjęs „Tautos“ teatras užsidarė. Taigi „Vilkolakio“ išpopuliarėjimas (1920–1925) pradėjo naują „Tautos“ teatro periodą (1923–1925), o pirmojo uždarymas reiškė antrojo baigtį: „Meno didžiąja raide siekė Sutkaus Tautos teatras, ir čia buvo vaidinamas Krėvė bei Vydūnas. O satyriškai improvizacijai tarnavo šaunus ir kandus „Vilkolakis“ – „gyvenimo veidrodis“. <...> Ir ji [publika – M. P.] veržte veržėsi į „Vilkolakį“, kuris savo poros šimtų žiūrovų saliukėje visų ir sutalpinti kartais nepajėgė. Sutkus galvojo, kad Tautos teatrui tinkamai užaugti reikia laiko, o išlaikys jį per tą augimo laiką – sėkmingasis pusbrolis „Vilkolakis“.“
 Vadinasi, Sutkaus veikla rėmėsi dvejopais pagrindais ir savo pozicijas teatrinės produkcijos lauke tvirtino „Vilkolakio“ atveju, atsižvelgdamas į rinką, t. y. kabareto, vėliau – satyros žanro populiarumą, o „Tautos“ teatro atveju, siekdamas „meno iš didžiosios raidės“ prestižo, veikiančio jau pagal anti-rinkos principus. Ir vienu, ir kitu atveju Sutkaus teatrinė veikla šiuo periodu buvo santykinai nepriklausoma nuo politinės galios lauko ir teatrinės produkcijos lauką skaidė į autonomišką „Vilkolakio“, „Tautos“ teatrų bei heteronomišką suvalstybintos Vaidyklos – Valstybės teatro polaukius.

Autonomišką Sutkaus poziciją teatrinės produkcijos lauke grindė ne tik aplinkybės į dominuojančias pozicijas atvedusios buvusias LMKD Vaidyklas. Režisierius savo teatrines pažiūras kaupė visiškai skirtingos orientacijos teatrinio lauko polaukyje nei Valstybės teatro bendradarbiais pakviestieji Glinskis ar Dauguvietis. Privatus Aleksejaus Suvorino teatras Sankt Peterburge, tapęs Glinskio, o vėliau ir Dauguviečio teatrinio kelio pradžia, 1895–1917 m. buvo „apolitinė“, ekonominei sėkmei ir masinei paklausai orientuota įstaiga: teatrą įkūrusi Sankt Peterburgo literatūros-dailės draugija siekė „sukurti publikos meniniams poreikiams atliepiantį teatrą... Su gera trupe ir nauju, įdomiu repertuaru... Jokio tendencingumo, jokios politikos jame neturėtų būti ir, tikiuosi, nebus...“
 O Sutkaus kūrybinės ištakos betarpiškai siejosi su teatriniais Fiodoro Komisarževskio eksperimentais ir Maskvos simbolistų judėjimu. Lyginant su oficialiosios kultūros saugyklomis, kokiomis pagal statusą buvo imperatoriškieji teatrai, o taip pat su komercinės sėkmės siekiančiomis teatrinėmis iniciatyvomis, Komisarževskio veikla aiškiai priklausė Maskvos teatrinio lauko „ribotos paklausos produkcijos“ polaukiui jau vien dėl novatoriško užmojo sukurti sintetinį „visų menų“ teatrą
. Jame „spalvos, linijos ir muzika gali išryškinti vaidybą, pakeisti aktoriaus žodžių prasmę, modifikuoti įprastą spektaklio epizodų sandarą“, o toks reginys neabejotinai reikalavo didelės estetinės žiūrovo kompetencijos, todėl savaime negalėjo būti prieinamas plačiai publikai. Tačiau, ar įmanoma teigti, kad lavinimosi institucijų įskiepytas vertybines orientacijas ir jų skirtumus pirmieji režisieriai importavo į lietuvišką teatrinį lauką? Skirtingai susiklosčiusios Glinskio, Dauguviečio ir Sutkaus teatrinės karjeros leidžia atsakyti teigiamai: dominuojančių vertybių bei orientacijos „masinei“ publikai nešėjai užėmė tarpukario lietuvių teatrinės produkcijos lauko dominuojantį polaukį, o „ribotam paklausumui“ besiorientuojantys teatralai stengėsi sukurti teatro lauko įvairovę, suformuodami ir besistengdami jame išlaikyti autonomiškos kūrybos polaukį. Režisieriaus Andriaus Olekos-Žilinsko periodas Kaune (1929–1935) bus dar vienas bandymų lietuvių teatrinę produkciją pasukti „ribotos paklausos“ link, tačiau apie tai kalbėsime vėliau, o dabar turime sugrįžti prie autonomiškos Sutkaus veiklos vertinimų LKDP oficioze.

Teatrinio lauko diferenciaciją jautė ir publika, ir „Ryto“ recenzentai: Šmulkštys, apsilankęs pirmosiose naujai atidaryto „Tautos“ teatro premjerose (Bičiūno „Gedimino sapnas“ ir Vydūno „Žvaigždžių takai“) pastebėjo, kad Sutkaus pastatymuose „kaž ko nauja ieškoma“: „Vaidilų siela kaž kaip klaikiai graibstosi mūs jaunučio tautinio meno ūkanotose problemose.“
 Įžvelgdamas „naujos srovės dvelksmą“, recenzentas Sutkui teikė pasitikėjimo kreditą ir laukė naujųjų kelių, kuriuos jis galimai atvers: kol kas, esą, „Tautos“ teatras „publikai to įkvėpti dar neįstengia“
.

O publika „Tautos“ teatro atžvilgiu išties nebuvo itin atlaidi: „valstybinė drama beveik visados pilna <...> bet yra gi Kaune teatralų, kuriuos kiekvieną kartą matai Miesto Teatre, o pas p. Sutkų nė karto.“
 Pasak K. Dižonio, „viešoji nuomonė“ „Tautos“ teatrui – nepalanki: „Vieniems jo vaidinimai „nepatinka“, kiti stačiai juos nevykusiais kolioja.“ Nepopuliarumo priežasties ieškančio recenzento dėmesį atkreipė „nenusistojęs“ „Tautos“ teatro vaidybos stilius ir spektaklių nekonvencionalumas: „Uždangai nusileidus publika nežinojo, ar jau vaidinimas pasibaigė, ar bus dar vienas veiksmas.“

Tautos teatro pripažinimo procesą paskatinti turėjo pastarojo aplinkoje rašomi straipsniai, kuriais buvo siekiama paaiškinti „Tautos“ teatro „idėjinius“ ir „kūrybos pradmenis“. Šiuos rašinius „Ryto“ redakcija mielai skelbė, pažymėjusi, kad „laikrašty bus dedami tik tie skelbimai, kurie turi būti atatinkamu skelbimų tarifu apmokami“
, todėl dienraščio skaitytojai galėjo sužinoti, kad „Imant bendrai, Tautos Teatras yra rimtas ir savo meno siekiais pradedamuoju darbo pobūdžiu ganėtinai subrendęs.“, ir patirti ambicingas trupės aspiracijas: „Duos dievas, mes iš jo susilauksime naujo tautinio mūsų teatro, panašiai, kaip iš mėgėjų kuopos rusai kadaise susilaukė savo „Dailės Teatro“, ir Norvegai iš Ibseno vedamo teatro savo „Tautos Teatro“.“

Tačiau „Ryto“ palankumas autonominiais pagrindais veikiančiam teatrinės produkcijos polaukiui pasibaigė Sutkaus teatrinei veiklai patekus į politinės galios lauko nemalonę. 1925 m. „Vilkolakio“ spektaklyje „Mušketieriai“ Lietuvos Karo mokyklos darbuotojai įžvelgė įžeidimą, kuris atvėrė kelią spekuliacijoms dėl režisieriaus politinės priklausomybės: anot Lubicko, pasklido kalbos, esą Sutkus „klaidingai“ žinomas kaip talentingas menininkas, jis iš tiesų „yra tik bolševikas, ardąs mūsų valstybingumą per policiją ([spektaklis – M. P.] „Anapus įstatymų“), ir piktas šmeižikas Lietuvos armijos („Mušketieriai“).“
 Pažymėtina, kad šias mintis Lubickas išsakė jau tautininkų „Lietuvio“ puslapiuose, kur ėmė rašyti pasitraukęs iš „Ryto“ redakcijos. Tuo tarpu, LKDP oficioze nebuvo užsiminta nei apie „Mušketierių“ incidentą (Kauno karo komendantas šį spektaklį vaidinti uždraudė), nei apie įsakymą Sutkui per 24 valandas išsikraustyti iš sostinės ar šio įsakymo atšaukimą. Pasak Rastenio, naujiena apie galimą Sutkaus ištrėmimą nustebino ir papiktino tiek pozicines, tiek opozicines sroves, tačiau LKDP „Rytas“, kaip ir „viršpartinis“ oficiozas „Lietuva“, „laikydami savo pareiga matyti valdžios darbuose vien teigiamąsias puses“ čia „sumišę“ ir plačiai diskutuotą įvykį nutylėjo
. Pridursime, kad „Mušketieriai“ tapo paskutine „Vilkolakio“ premjera: 1925 m. Švietimo ministerijai nesutikus pratęsti patalpų Maironio g. 3 nuomos sutarties, Sutkaus teatrai („Tautos“ teatras patalpomis naudojosi „Vilkolakio“ subnuomininko teisėmis) neteko vietos vaidinimams ir buvo priversti veiklą nutraukti
.

Kontroversijos dėl Sutkaus politinės priklausomybės aštrėjo bręstant pokyčiams politinės galios lauke – prieš rinkimus į Trečiąjį Seimą 1926 m. Tikras ar tariamas režisieriaus opozicionieriškumas, t. y. grėsmė visuomenės struktūrą palaikančiai doxa, „Ryto“ akyse galiojo ir jo kūrybai, kurios autonomistinė laikysena politinės galios lauko atžvilgiu dabar įgavo subversyvios veiklos požymių. Taip „ribotai paklausai“ orientuojamos teatrinės produkcijos estetika buvo pamatuota politinės galios lauko implikuotais legitimumo kriterijais ir pirmą kartą buvo sutapatinta su politine laikysena.

III.4. „Tikroji demokratija“ ir pirmasis struktūrinis pokytis teatro lauke

Paskutinysis LKDP dominavimo politinės galios lauke metais „Ryte“ teatrą pradėjęs nagrinėti recenzentas buvo Vytautas Pranas Bičiūnas (1893–1943). Kaip ir plunksnos kolegos Šmulkščio, jo socialinė trajektorija vertė atstovauti ir politinės galios lauko interesams (buvo LKDP atstovas Steigiamajame ir Pirmajame Seimuose), ir meno nesuinteresuotumo principams. Bičiūno estetinės dispozicijos subrendo veikiamos prieškario lietuvių kultūros modernizatorių: jo publicistinė karjera prasidėjo 1913 m. pasirodžiusios „Vaivorykštės“ puslapiuose (šį literatūros ir meno žurnalą redagavo Gira, anuomet teigęs „absoliučią dailės skaistybę“
). Viename pirmųjų savo straipsnių „Mūsų teatras ir kur jis eina“ būsimasis recenzentas deklaravo savo pažiūrų giminystę tuometinėms Kymantaitės-Čiurlionienės estetinėms nuostatoms bei pabrėžė, kad teatro menas visų pirma yra pats „sau tikslu“ ir projektavo lietuvių „tikrą dailės teatrą“, kuris nemokys „nei katekizmo, nei istorijos“
. Sekdamas savo paties nužymėta vertybinės teatro orientacijos hierarchija, Bičiūnas tapo vienu ryškiausių „Vilkolakio“ ir „Tautos“ teatro bendradarbiu – tiekė šiems teatrams dramaturginę medžiagą (kontroversiškieji „Mušketieriai“ buvo jo kūrinys), kūrė scenografiją bei kostiumus, tačiau visa tai jam netrukdė aiškiai suvokti 3-ojo deš. teatrinės produkcijos lauko logiką, kurios heteronomiškąjį ir autonomiškąjį polaukius valdė visiškai skirtingi subordinacijos bei lūkesčių principai. Bičiūnui nekėlė abejonių „ribotai paklausai“ besiorientuojančio Sutkaus teatro periferiškumas masinei produkcijai nustatyto Valstybės teatro atžvilgiu: „Valstybės Teatras šalia meno turi politikos ir kultūros uždavinių, kitaip jis nesivadintų valstybinis.“
 Todėl, jau kaip LKDP oficiozo darbuotojas, naujosios Švietimo ministerijos sprendimą Valstybės teatro direktoriaus poste Girą pakeisti Sutkumi Bičiūnas atspindėjo derindamasis prie bendros nerimo ir įtampos atmosferos, kuri netekus daugumos Seime, sklido iš „Ryto“ puslapių:

„Kaip visose mūsų gyvenimo srityse, taip ir teatre jau nuo pat ankstybo pavasario statomas klaustukas: kas bus toliau? Visa pareis nuo Seimo, naujos valdžios, naujų vadų. Manoma, kad ir Valstybės Teatro vadovybė pasikeis <...> Ar pasiliks trilypė direkcijos forma, ar vienas ar du žmonės tvarkys teatro reikalus, sunku čia dar ką nors pasakyti. Kokia susiformuos vadovybė, kokie žmonės bus pastatyti prie teatro vairo, toks bus ir mūsų to vienintelio teatro likimas, tokia jo ateitis, toks ir būsimasis sezonas. Nuo naujos vadovybės, nuo šiokio ar kitokio nusistatymo pačiame teatro kūrybos darbe pareis ar toliau pasiliks abu režisieriai ar vienas ar nė vieno. Kaip naujųjų vadovų bus suprantami teatro meno uždaviniai, taip pasireikš ir keisis teatro veikimo pakraipa. Ar pasiliks tas pats tradicinis apgraibomis nuvokiamas kelias, ar bus visu smarkumu sučiupta Zablockiška linkmė, ar dar kokios kitos stebuklingos naujenybės pasireikš, parodys tik ateitis. <...> Iš naujai susidėjusių mūsų gyvenimo aplinkybių galima visako laukti, bet ir blogiausiame atsitikime nenorėtume, kad mūsų teatras jau pradedąs augti ir parodęs net stambesnių jėgų imtų ir nuvažiuotų į kokią kreivą pakalnę užmiršęs savo tikruosius uždavinius ir pareigas.“

Atkreiptinas dėmesys, kaip recenzentas vykstančio pokyčio akivaizdoje suabejoja legitimia laikytos Valstybės teatro orientacijos masinei publikai tąsa ir projektuoja galimą „zablockiškos“ krypties įsigalėjimą. Čia, kiek užbėgdami už akių, turime paaiškinti: „Jurgis Zablockis“ buvo Sruogos slapyvardis, o taip pasirašytuose straipsniuose Sruoga propagavo teatrinę heterodoksiją, t. y. autonominiais meno principais tvarkomą teatrą. „Tautos“ teatras, Sutkaus praktinė veikla ir ypač teoriniai raštai, Sruogos nuomone, ir buvo „tikrojo“, nesuinteresuotojo teatro meno paraiška, todėl po Trečiojo Seimo rinkimų politinės galios lauke trumpam įsigalėjusios politinės kairės sprendimas Sutkų paskirti Valstybės teatro vadovu reiškė simbolišką autonomiškos teatro kūrybos pripažinimą. O Bičiūnas, aptardamas neseniai pasibaigusį 1925–1926 m. sezoną, pirmiausia stengėsi pabrėžti buvusios Giros direkcijos nuopelnus, išryškindamas jų atitikimą Valstybės teatro paskirčiai: „Į aktyvą balanse reikia įrašyti ir repertuaro lietuviškumą ir dideles pastangas padaryti teatrą prieinamą plačioms visuomenės masėms, moksleiviams, kariuomenei.“
 Šiame darbe dar grįšime prie Bičiūno trajektorijos teatro kritikos lauke, kuri bręstant „Ryto“ uždraudimui atvedė jį į tautininkų oficiozo redakciją, tačiau dabar reikšminga atrodo tai, kad Valstybės teatro vadovybės pokyčiai visuomenės reakcijoje apaugdavo politinėmis konotacijomis.

1926 m. satyros žurnale „Spaktyva“ pasirodė nemažas piešinys, iškalbingai pavadintas „Meno revoliucija Lietuvoje. Kova ties Žalgiriu“ ir vaizduojantis Sutkaus vykdomą Valstybės teatro „okupaciją“
. Karikatūroje apibendrinamos ir išryškinamos kontroversiško Sutkaus paskyrimo Valstybės teatro direktoriumi aplinkybės, dramatiškos žodžių kovos spaudoje, taip pat tai, kas liko pastarosiose nepaminėta ar aiškiai neįvardinta, t. y. protekcija, dėl kurios Sutkus, esą, ir tapo pagrindinio Lietuvos teatro vadovu. Tikėtina, kad visuomenės grupės per savo atstovus spaudoje ūmiai reagavo į galimus Valstybės teatro „kurso“ pokyčius dėl kelių priežasčių.

Pirmiausia svarbu tai, kad „revoliucijos“ ar „okupacijos“ epicentru tapo Valstybės, t. y. betarpiškai su politinės galios lauku susijęs teatras. Visi jame vykstantys procesai visuomenės akyse automatiškai siejosi su aukštu oficialios konsekracijos, t. y. pripažinimo laipsniu: valstybė, išlaikydama ir instituciniais saitais valdydama teatrą, jame atsirandančiam produktui tarsi įspaudžia oficialios kokybės ženklą. Todėl natūralu, kad kiekvieną pokytį teatre buvo įmanoma susieti su struktūrinėmis transformacijomis politinės galios lauke. Valstybės teatro „krizė“ bei direktorių kaita 1926 m., pasak Pleirytės-Puidienės, „supuolė su rinkimų laikotarpiu ir atmainomis valdžioje, per ką pakilo naujų teatro „genijų“ viltys“
. Taigi Sutkaus paskyrimas vadovauti Valstybės teatrui amžininkams nereiškė vien nutolusio teatrinio lauko transformacijų: jos tapo Trečiajame Seime dominavusių kairiųjų jėgų „tikrosios demokratijos“ žadamų „reformų“ ženklu. Pažymėtina, kad ir naujosios politikos kryptį, ir Sutkaus veiklą Valstybės teatre „Ryto“ redakcija ironizuodama žymėjo kabutėmis.

Oficialios konsekracijos monopolį prarandančio „Ryto“ požiūris į struktūrinius pokyčius teatrinės produkcijos lauke atitinkamai buvo reakcingas: status quo ilgesį buvusiai tvarkai teatro (o drauge ir politinės galios) lauke atspindėjo gausūs, paprastai anoniminiai straipsniai, pabrėžiantys 1926 m. vasaros naujoves: „Švietimo Ministeris be jokių motyvų pašalino p. L. Girą, žinomą visuomenės darbuotoją ir poetą iš V. Teatro Direktoriaus vietos. <...> Šauniai pradeda p. Čepinskis savo ministeriavimą.“
, arba LKDP lyderiui „kun. Krupavičiui kalbant del p. Giros neteisingo atleidimo ir pavadinus tokį p. Švietimo Ministerio žygį negarbingu [Seimo – M. P.] pirmininkas šokosi su visu smarkumu jį tramdyti naudodamasis net didžiuoju skambalu.“
 Reakcingą dienraščio poziciją žymiai sustiprino Gira, kuris, anot „Ryto“, „be duonos kąsnio“ ir nedavus „kaip kiekvienam valdininkui už mėnesį pirmyn algą“
, atleistas iš Valstybės teatro, tapo vienu leidinio redaktorių. Tikėtina, kad buvusio direktoriaus iniciatyva „Ryte“ pasirodė nauja straipsnių serija, iš kurios dienraščio skaitytojai galėjo suprasti, kad naujoji direkcija užsiima Valstybės teatro, „tautinės mūsų kultūros židinio“, naikinimu. „Rytas“ vardijo Sutkaus iniciatyva atleistus ar savanoriškai pasitraukiančius dramos trupės narius ir į jų vietas, nusižengiant teatro statutui (neskelbiant oficialaus benefiso) pasamdytus buvusius „Vilkolakio“ ir „Tautos“ teatro aktorius, nekorektišką elgesį su pagalbiniu teatro personalu (teatro grimuotojas Rudolfas Reinfeldas kaltino naująją direkciją vertus jį pripažinti Giros kyšininkavimo faktus
). Pagaliau plačiai nušvietė bylos eigą, kurioje Sutkus aktorių Ipolitą Tvirbutą kaltino grasinimais susidoroti (byla buvo išspręsta atsakovo naudai
). Tarp Valstybės teatrą palikusių menininkų ypatingą vietą užėmė Glinskis, kurį dabar „Rytas“ titulavo „tikrai rimtu dramos režisieriumi ir geriausiu bei inteligentiškiausiu mūsų scenos artistu“, ir „dramatinė jėga“ – aktorė Ona Rymaitė. Jųdviejų pasitraukimas dienraščiui suteikė progą paskelbti kelis interviu, kuriuose nedviprasmiškai pabrėžta „taip apgailėtina Valst. Teatro dabartinė meno ir administracijos gyvenimo eiga“
. Šią „Ryto“ kampaniją savotiškai vainikavo paties Giros rašinys iškalbingai pavadintas „Ar dar ilgai bus leista p. A. Sutkui griauti Valstybės Teatras?“. Atkreiptinas dėmesys, kad ši akcija prieš Sutkų ir jo „oberšeimininkų“ sprendimus politinės galios lauke įvyko dar neprasidėjus 1926–1927 m. sezonui, t. y. dar nepasirodžius nė vienam naujai direkcijai vadovaujant sukurtam spektakliui, o jau sezonui prasidėjus, Gira skubėjo konstatuoti, kad „Prie Dramos gi tiesiog jau kuone juodą kryžių publikos opinija pripečėtijo“
. Neabejotina, kad faktinė oficialios konsekracijos galią praradusio „Ryto“ įtaka Valstybės teatro vertinimui socialinėje erdvėje negalėjo būti lemiama, tačiau simbolinio ekskomunikavimo strategiją LKDP oficiozas tęsė ir toliau: iki 1927 m. pradžios dienraštyje nepasirodė nė viena Valstybės teatro dramos spektaklio recenzija. Šios boikotuojančios tylos šališkumą pabrėžė nuosekliai nušviečiami privačiais pagrindais pradėjusios veikti Rymaitės „Mūsų teatro“ veiklos kronika ar kūrybiniai „del dabartinių „reformų“ išguito“ Glinskio žingsniai
.

Nesunku pastebėti, kad „Ryto“ priešiškumas teatrinės produkcijos lauko pokyčiams buvo įprasminamas etiniais pagrindais – estetinio antagonizmo nenorėta, o ir negalėta plėtoti. Sutkaus direktoriavimas buvo trumpalaikis ir ne itin sėkmingas: „revoliucija“ nebuvo absoliuti, Valstybės teatras lygiagrečiai tęsė ligtolinę orientaciją „masiniam“ vartotojui, antruoju režisieriumi teatre tebedirbo Dauguvietis, galiojo „rezervuota“ vieta ir pasitraukusiam Glinskiui. Tačiau reikšminga tai, kad teatrinės produkcijos lauko struktūros virsmas LKDP atstovaujančiam teatro kritikos lauko sparnui sukūrė oponentą: juo tapo ne tik Sutkus, bet ir jo judesį iš „ribotai paklausai dirbančio“ teatrinio lauko polaukio į „didelio“ teatro domeną įgalinusi socialinės erdvės frakcija, kurios dėka anksčiau nustelbta teatro ideologija dėl oficialios konsekracijos, t. y. pakvietimo į Valstybės teatrą tapo dominuojanti.

Prieš pereidami prie 1926 m. oficialios konsekracijos galią įgijusios socialinės erdvės frakcijos teatrinių dispozicijų analizės – ją atstovavo valstiečių liaudininkų dienraštis „Lietuvos žinios“ – apibendrinkime keletą ligtolinių įžvalgų.

1920–1926 m. Lietuvos politinės galios lauke dominuojančias pozicijas užėmė krikščionys demokratai, todėl partijos oficiozui „Rytas“ dirbančių teatro kritikos lauko agentų sprendiniai, pripažįstantys (arba atmetantys) konkrečius teatrinius produktus, turėjo oficialios konsekracijos (arba ekskomunikacijos) galią. Taigi „Rytui“ rašiusių Lubicko, Šmulkščio, Bičiūno, taip pat Giros 1923–1926 m. pareikštos teatrinės nuostatos prilygo direktyvoms, kurias pildydami teatrinės produkcijos gamintojai galėjo tikėtis oficialaus pripažinimo ir su juo besisiejančių privilegijų, t. y. socialinėje erdvėje dominuojančios frakcijos palankumo.
LKDP oficiozo bendradarbiai teatro kritikos lauke sudarė politinės galios laukui pavaldžiausią kritikos lauko polaukį, todėl jų sprendiniai buvo pralaidžiausi ir socialinės erdvės struktūros status quo palaikančios doxa sklaidai. Krikščioniškai demokratiška legitimaus meno samprata konfliktą tarp „grynosios“ ir Gėrio, o ne Grožio domene veikiančios „masinės“ estetikos sprendė pastarosios naudai bei genetiniais ryšiais siejosi su prieškariu Vaižganto ir Jakšto suformuluota nuostata, pagal kurią meno kūrinys siejamas su funkcija (kad ir tikrovėje egzistuojantį objektą nurodančio ženklo). Taip pirmosios 3-ojo deš. pusės politinės galios laukui integrali socialinę struktūrą palaikančios doxa dalimi tapo visuomeninius efektus gaminantis, tikrovės formų tęstinumą ir turinio primatą postuluojantis menas. Šių tikslų nesiekianti meninė produkcija siedavosi su teatrinės sampratos heterodoksija, tapdavo nelegitimia ir kritikuotina tarsi legitimią kultūrą bei valstybės pagrindus ardanti socialinė veikla.
„Rytui“ rašiusių teatro kritikos lauko agentų asmeniniai socialinės trajektorijos skirtumai įtakojo ir politinės galios lauko implikuojamos doxa reprodukavimo laipsnį. Užduotį teatrui estetinėmis priemonėmis „tvirtinti gyvenimą“ aiškiausiai „Ryto“ puslapiuose suformulavo į dominuojančias pozicijas socialinėje erdvėje pretenduojantis Lubickas (recenzentas kilo karjeros laiptais Lietuvos kariuomenėje), kuriam socialinės struktūros status quo garantavo užimamos visuomeninės padėties tąsą. Recenzento kultūrinė patirtis, įgyta stebint kitakalbio teatro procesus ir dalyvaujant rusų teatro kritikos lauke, taikomąjį teatrinės produkcijos aspektą įgalino įprasminti estetinėmis kategorijomis. Legitimios teatrinės produkcijos formulėje etinė spektaklio, kaip socialiai reikšmingo fenomeno, vertinimo prieiga įgavo estetinius kriterijus – legitimi teatrinė raiška turėjo užtikrinti gyvenimo tęstinumą scenoje ir formos subordinaciją turiniui. Kitaip tariant, oficialaus pripažinimo siekianti teatrinė produkcija turėjo vadovautis specializuotų žinių užnugario nereikalaujančios „masinės“ estetikos normomis. Lubicko nuomone, pastaruosius kriterijus bemaž tobulai atitiko Dauguviečio kūryba Valstybės teatre.
Treji simbolinio „Ryto“ recenzentų dominavimo metų teatro kritikos lauke sutapo su teatrinio lauko heterogenėjimo procesais. Režisieriaus Sutkaus teatrinės iniciatyvos („Vilkolakio“ bei „Tautos“ teatrai) tapo kritikos lauke, kaip ir socialinėje erdvėje, atpažinta paraiška sukurti autonominiais pagrindais veikiantį teatrinės produkcijos lauko polaukį. Čia pradėjusias bręsti inovacijas atidžiausiai „Ryto“ puslapiuose sekė Šmulkštys. Recenzentas konstatavo nesuinteresuotos kūrybos etosą deklaruojančio Sutkaus spektaklių skirtingumą nuo legitimia laikomos Valstybės teatro produkcijos, tačiau kokybinio įvertinimo pateikti nespėjo – Sutkaus teatrai užsidarė.

Kur kas priešiškiau „Rytas“ įvertino 1926 m. įvykusią struktūrinę teatrinės produkcijos lauko transformaciją, susijusią su pokyčiais politinės galios lauke (į dominuojančias pozicijas iškopė politinė kairė). Socialinėje erdvėje pradėjusi dominuoti frakcija, Sutkų išvesdama į dominuojančias teatrinio lauko pozicijas, oficialiai pripažino ir jo kūrybinį etosą, t. y. „grynąjį“ estetinį žvilgsnį, pagal kurį spektaklis turėjo būti suvokiamas formos, o ne funkcijos kategorijomis. Tokia estetinė orientacija oficialios konsekracijos galią prarandančio „Ryto“ bendradarbiams aprioriškai siejosi su grėsme teatrinės ortodoksijos tęstinumui, o homologijos pagrindu – ir socialinės erdvės struktūrą palaikančios doxa reprodukcijai: intensyviausiai pokytį teatrinės produkcijos lauke kritikavo Gira, kuriam netekus Valstybės teatro direktoriaus pareigų ir ėmus redaguoti „Rytą“, visuomeninis status quo buvo neatsiejamas nuo asmeninės socialinės trajektorijos tęstinumo. Taigi „ribotai paklausai“ orientuojamos teatrinės produkcijos estetika buvo pamatuota politinės galios lauko implikuotais legitimumo kriterijais, sutapatinta su politine laikysena ir aprioriškai ekskomunikuota kaip potencialiai legitimią kultūrą bei valstybės pagrindus ardanti socialinė veikla.

IV. TEATRINĖS SAMPRATOS HETERODOKSIJA 1925–1926 M.

Dienraštis „Lietuvos žinios“ su ilgesnėmis ar trumpesnėmis pertraukomis, paprastai sąlygotomis išorinių aplinkybių (cenzūros), skaitytojus pasiekdavo visą tarpukario dvidešimtmetį. Seniausiu dienraščiu Lietuvoje besiskelbusį leidinį („Lietuvos žinios“ buvo įsteigtos Vilniuje 1909 m.) Kaune nuo 1922 m. vasario 16 d. iki 1940 m. rugpjūčio 1 d. leido „Varpo“ bendrovė, iki 1936 m. atsakingąja redaktore pasirašinėjo Felicija Bortkevičienė. Atstovaudamos Lietuvos valstiečių liaudininkų sąjungą (LVLS), pabrėždamos politinės galios lauko atžvilgiu nepriklausomą laikyseną („nesinaudojo ir nesinaudoja jokia valdžios parama bei pašalpa“) bei nuostatą „ginti parlamentarinę tvarką Lietuvoje ir atstovauti plačiųjų masių interesus“, „Lietuvos žinios“ visą tarpukarį (išskyrus trumpą laikotarpį 1926 m.) veikė kaip politinės opozicijos forumas. Dienraštyje brendo ir socialinėje erdvėje plito liberaliosios demokratijos principais besiremiančių visuomeninių santykių modeliai, kurie nebuvo vienareikšmiai. Išeities tašku tapo mokslininko ir politiko, 1926 m. liepos – gruodžio mėn. švietimo ministru dirbusio Vinco Čepinskio suformuluotas apibrėžimas: „Politikoje liberalai yra nuoširdūs šalininkai demokratijos ir parlamentinių formų, priešai despotizmo ir įvairiausių diktatūros formų, priešai taip pat revoliucinių metodų politinėje kovoje“
. Tačiau paties Čepinskio nuomone, „dabarties darbą žiūrėdamas į ateitį“ dirba liberalizmo atšaka socializmas, kurio ideologija nuo liberaliosios skiriasi tik tuo, kad socialistai „kitaip mano sutvarkyti ekonominį gyvenimą“
. Čepinskio pažymėta takoskyra kitų liaudininkų partijos atstovų akyse buvo kur kas gilesnė. Pasak Sauliaus Šiliausko, radikaliausiai nuo liberalizmo atsiribojo kairiojo partijos sparno ideologas Juozas Lazauskas, kuris, liberalias nuostatas tapatindamas su ekonominiu liberalizmu, manė, kad liberalizmas su demokratine santvarka iš esmės nesuderinamas
. O dešiniojo liaudininkų sparno atstovo Vinco Kvieskos manymu, liberalizmas, po kurio vėliava kvietė vienytis pasaulietines politines partijas, buvo vienintelė atsvara klerikalizmo ir fašizmo įtakai
. „Lietuvos žinių“ skiltyse bendradarbiavo abu paminėti liaudininkų partijos ideologai, vadinasi, politinė dienraščio orientacija atitiko LVLS būdingą svyravimą tarp liberaliųjų ir socialdemokratinių vertybių. Įmanoma, kad ši pusiausvyra ir paskatino „Lietuvos žinių“ virsmo sovietine „Tiesa“ kalendorinėse išvakarėse išsakytą tuometinio redaktoriaus Antano Rūko nuomonę, kad dienraštis „buvo tolimas nuo tikro atsidavimo pagrindinių Lietuvos liaudies reikalų gynimui“
.

IV.1. „Lietuvos žinios“ doxa reprodukavimo požiūriu

Kudirkiška doxa, įpareigojanti jungtinėmis jėgomis dirbti naudingą darbą, „Lietuvos žiniose“ įgavo savitą įprasminimą. Jei oponentų – politinės galios lauke dominuojančios LKDP – darbai buvo kreipiami visuomeninio status quo konservavimui, tai „Lietuvos žinios“ atstovavo dominuoti siekiančios socialinės erdvės frakcijos interesams. Jau užsiminėme, kad kairė dominuojančias pozicijas politinės galios lauke tarpukario dvidešimtmečiu užėmė tik trumpą, apie pusmetį trukusį laikotarpį, tačiau LVLS ir Lietuvos socialdemokratų partijos (LSDP) atstovai iki 1926 m. gruodžio nuolat dirbo Lietuvos Seimuose, vadinasi, „Lietuvos žinias“ galima laikyti tribūna to, ką Bourdieu apibrėžia dominuojančioje klasėje nustelbta frakcija.
LVLS ir LSDP pozicija politinės galios lauko atžvilgiu tarpukariu buvo tiesioginis paskutiniajame XIX a. dešimtyje įvykusios stratifikacijos rezultatas, kai „Aušros“ laikų idėjinę santarmę pakeitė „Varpo“ laikotarpiu prasidėjęs skirstymasis į sroves, besiremiančias liaudies (t. y. dirbančiąja klase), bažnyčios arba dominuojančios klasės interesais. Nors dvi pastarosios, materializavus nepriklausomą Lietuvos valstybę, ir iškilo kaip politinės galios dominantė, politinei kairei palikdamos tik vis labiau varžomą pretendavimo galimybę, tačiau tikėtina, kad „Lietuvos žinių“ atstovaujamos socialinės erdvės frakcijos savimonė buvo neatsiejama nuo buržuaziniam „buvimui pasaulyje“ bendrų racionalumo ir moralės imperatyvų. Pasak Kavolio, lietuviškoji kairė išsikristalizavo iš „tvirtesnio pasiryžimo būti savo tėvų, bet kurios institucijos, tradicijos ar valstybinio autoriteto nepraryjamu žmogumi“
. Vadinasi, buvimas nuolatinėje opozicijoje „Lietuvos žinių“ autoriams greičiau reiškė ne tiek subversyvios utopijos materializavimosi laukimą, kiek atsisakymą tapatintis su dar „Varpo“ laikais susiformavusia, nuo žemutinių sluoksnių jau atitrūkusių „miesčionių patriotų“ aplinka, kurioje, anot Römerio, tarpo nuosaikumo, nacionalizmo bei susitaikėliškumo idėjos, ir kuri subrandino dominuojančią nepriklausomos Lietuvos klasę
. Žinoma, stambios akcinės bendrovės leidžiamame, kaip ir silpnai „klasinį interesą“ skleidusiame dienraštyje atsisakymas reprodukuoti socialinės erdvės struktūrą negalėjo būti pernelyg radikalus. Taigi idėjiniame lygmenyje „Lietuvos žinių“ opoziciją tiksliausia laikyti savotišku ginču tarp vienos šeimos narių, kur tos pačios doxa aprėptyje nesutarimo objektais kartais tampa visuomenės santvarkos forma, kartais individo teisės ir pareigos, o kartais ir teatro reikšmė kultūros schemoje.

Specifinę dominuojančioje klasėje nustelbtos frakcijos tapatybę generavo radikalesnių intelektualų pozicijos socialinėje erdvėje prieštaringumas: formaliai priklausydami dominuojančiam sluoksniui (dėl išsilavinimo, darbo valstybinėse institucijose, bendradarbiavimo politinės galios lauko išlaikomoje spaudoje ir pan.) jie privalėjo reprodukuoti visuomeninį status quo, kuriam jautė antagonizmą, nes aiškiausiai matė jo trūkumus. Tokias įtampas liudija maždaug nuo 3-ojo deš. vidurio abiejų politinės galios lauko polių spaudoje pastebimai pasireiškęs nusivylimas tarpukario Lietuvos realybe. Per visą dvidešimtmetį nuosekliai nusitęsęs kritiškumas ir išryškina visuomeninę grupę, kurios nariai atsisakė tapatintis su kritikuojamais „buržua“.

Teatro kritikos lauke, kaip sumažintoje socialinės erdvės struktūros „kopijoje“, įsispaudė abiejų dominuojančios klasės frakcijų interesai. Jau pastebėjome, kad teatro kritika, priklausomai nuo ją generuojančios aplinkos, galėjo įgauti skirtingą atspalvį ir uždavinius. Pavyzdžiui, LKDP oficiozo bendradarbis Lubickas 3-ojo deš. vidurio visuomenės ydas kvietė taisyti teatru, aiškiai siekdamas užtikrinti socialinės struktūros status quo reprodukciją. Tuo tarpu, recenzento oponentai „Lietuvos žiniose“, nors ir rėmėsi ta pačia doxa, tačiau jos įgyvendinimą siejo su struktūriniais socialinės erdvės pokyčiais. Tad nenuostabu, kad LVLS oficiozo puslapiuose drauge su socialinės realybės kvestionavimu nuskambėjo kvietimas kvestionuoti ir ją reprodukuojančio „miesčioniško“ teatro estetiką.

IV.2. Teatrinės Balio Sruogos pastangos ir nustelbtų kultūrinių dispozicijų platinimas

Iš tarpukario dvidešimtmečiu teatro kritikos lauke veikusių agentų Balys Sruoga (1896–1947) neabejotinai disponavo didžiausiu specializuotų žinių bagažu. Jo sprendinių simbolinį svorį grindė kultūrinis kapitalas, kurį recenzentas sukaupė studijų Maskvoje, vėliau – Vokietijoje metais. Ankstyva pažintis su Rusijos meninės produkcijos lauku, ypač jo autonominiam polaukiui priklausiusia Maskvos simbolistų veikla, tapo prielaida pažinti ją valdančio nomos specifiką, t. y. nesuinteresuoto meno etosą ir vertybinius su „gryna estetika“ susijusius kriterijus. Išbaigta Rusijos meninės produkcijos lauko struktūra, Sruogos studijų metais jau gebėjusi kūrybos ir jos vartojimo procesus pajungti savitoms taisyklėms, ryškiai skyrėsi palyginti su dar tik besikuriančiais lietuvių socialinės veiklos laukais, ir šią sankirtą nesunkiai galima įžvelgti ankstyvosiose Sruogos publikacijose. Sankt Peterburgo lietuvių vaidintojų kuopos steigiamojo susirinkimo (1915 m. kovo 29 d.) deklaracijos būsimajam recenzentui tapo proga pareikšti savo nuomonę:

 „Visa prakalba suvesta į du vienas kitam prieštaraujančiu galu: dailė ir mokykla. Jeigu rūpi dailė, gyvoji dailė, dailė kaipo žinyčia-malda, tai tada velniop iš teatro visus [tikrovės – M. P.] veidrodžius ir mokyklas, o jei norima daryti gerų papročių fabriką – tai kuriam kelmui apie dailę, žinyčią ir burną aušinti.“

Sruoga nebuvo pirmasis kvestionavęs meninės produkcijos pavaldumo problemą. Savotiška atspirtimi kategoriškiems jo teiginiams čia galėjo būti XX a. pradžioje lietuvių publicistikoje tarp „kultūros reformatorių“ užsimezgusios diskusijos, susijusios su meno, kaip autonomiškos veiklos problemomis. Savaiminę meno, kaip grožio sklaidos, vertę ir menininko teisę subjektyvioms tikrovės transformacijoms legitimavo jau teorinės Herbačiausko nuostatos ir kūrybinė veikla. 1906 m. jis iš Krokuvos rašė Basanavičiui: „Reik jau galiausiai išbristi iš plynės ... kvailo realizmo purvyno.“
 Pirmąja naujojo požiūrio apraiška tapo almanachas „Gabija“ – „Knyga išvien dailės rubuose. <...> iš tikro pirmutinis pirmeiviškas žingsnis ant musų literatiškos dirvos.“
( Kiek vėliau Kymantaitė-Čiurlionienė teigė: „grožės ir šviesos pajautimas yra bendras visiems žmonėms, kaip bendra pas visus yra trokštanti siela. <...> [menas – M. P.] vien per savo grožį, per savo prakilnumą kelią augštyn ir tobūlina, o kaip tik pradės rūpinties apie savo veikimą, tuojau nukris į eilę smulkių, kasdienių naudingų dalykėlių ir nebebus jau tai stebuklų rūmas“.
 Herbačiausko bei Kymantaitės-Čiurlionienės iššūkiai konservatyviai meninės produkcijos traktuotei susilaukė ne tik kritikos (paminėtini Jakšto bei Petkevičaitės-Bitės straipsniai atitinkamai – „Draugijoje“ bei „Lietuvos žiniose“), bet ir pasekėjų. Šiame darbe jau minėjome Bičiūno ankstyvųjų teatrinių pažiūrų giminystę Kymantaitės-Čiurlionienės idėjoms (teatro menas visų pirma yra pats „sau tikslu“
). Taip pat tikėtina, kad novatoriška teatro traktuotė paveikė ir Sruogą, jau Pirmojo pasaulinio karo metais išreiškusį tikėjimą nauju ateities teatru, jaunos sielos „padariniu, visai kitomis vėluvomis“ papuoštu
.

Taigi Sruogos estetinės dispozicijos teatrinės produkcijos atžvilgiu įsiliejo į „reformatorių“ srovę. Atsisakymą simboliškai paveldėti ir reprodukuoti kudirkiškos doxa implikuojamą taikomąją teatro sampratą (kuri, kaip matėme, dar prieškariu tapo savotiška lietuvių teatro ideologijos ašimi) sustiprino ir tolesnės specializuotos meno istorijos bei teatro studijos Miuncheno universitete (1921–1924). Čia įgytas kultūrinis, instituciniais ženklais įtvirtintas kapitalas (humanitarinių mokslų daktaro laipsnis, vėliau Lietuvos universitete suteikti docento (1926 m.) ir profesoriaus (1932 m.) laipsniai) Sruogos estetinėms dispozicijoms suteikė simbolinę pripažinimo galią, kuri galiojo ir teatrinės produkcijos, ir teatro kritikos lauke. Visa tai jam padėjo autoritetingai ginti teatrinės produkcijos lauko autonomiškumą politinės galios lauko atžvilgiu, o drauge teatro kritikos lauke kaip ir socialinėje erdvėje inicijuoti nesuinteresuoto meno etoso pripažinimo procesą. Pastebėtina, kad Sruogos nuomonei oponuojantieji savo argumentus kartais paremdavo retoriškai susimenkindami („Mes, paprasti piliečiai – ne mokslininkai“
), taip izoliuodami jo teiginius už dominuojančio kultūrinio pasirengimo aprėpties ribų ir savo skaitytojus skatindami pasilikti prie to, ką visuomeninė sankloda jiems leido pripažinti – šiuo atveju, legitimia laikomą teatrinės produkcijos ortodoksiją.

IV.2.1. „Grynos“ estetinės vertybės teatre ir socialinėje erdvėje nustelbtų interesų išraiška

Sruogos pastangos įteisinti autonomišką teatrinę produkciją buvo išskirtinai kryptingos ir sistemiškos. Dalyvavimas teatro kritikos lauke buvo viena iš daugelio priemonių, kuriomis jis siekė oficialaus teatro „dėl savęs“, t. y. autonomiškos teatrinės kūrybos pripažinimo. Šiame poskyryje atskleisime vieną ambicingiausių Sruogos projektų – socialinėje erdvėje išplatinti naują teatro suvokimo būdą, kurį jis bandė įgyvendinti intensyviai veikdamas skirtinguose socialinės veiklos laukuose (kaip teatralas – teatrinės produkcijos lauke, kaip Lietuvos, vėliau Vytauto Didžiojo universiteto teatro istorijos dėstytojas – mokslo lauke, pagaliau, kaip Švietimo ministerijos deleguotų Repertuaro komisijų Valstybės teatre narys – politinės galios lauke). Glaustumo sumetimais susitelksime ties Sruogos veikla teatro kritikos lauke. Pasak Bourdieu, viena ryškiausių inovacijų, lydinčių autonomiškos meninės produkcijos atsiradimą, yra specifinio kalbėjimo apie meną pasirodymas, kur pirmiausia naujai apibrėžiamas sąvokos „menininkas“ turinys, pradedama kalbėti apie menininkus ir jų veiklą išryškinant specifinę, t. y. estetinę meninės produkcijos vertę, kurios jau nebegalima redukuoti iki ekonominio vertingumo.
 Taigi pastangos tarpukaryje propaguoti autonomiško teatro estetinės leksikos interpretavimo įrankius reiškė ir dominuojančios doxa požiūriu nevertingo teatro vertės suvokimo platinimą. Tokie Sruogos tikslai akivaizdžiai siejosi su atsisakymu reprodukuoti tradiciją, todėl nenuostabu, kad intensyviausiai teatrą jis recenzavo „Lietuvos žiniose“ – dienraštyje, kuris kaip tik ir atspindėjo dominuojančiosios doxa prieštaringumą.

LVLS oficioze Sruoga sistemingiausiai rašė 1925–1926 m.: nagrinėjo teatrinį sezoną, taip pat išsakė ir savo poziciją teatrinio lauko pokyčių 1926 m. vasarą atžvilgiu. Bendradarbiavimas nuosaikiosios kairės spaudoje atitiko dar prieškariu pasirinktą poziciją besiformuojančiame politinės galios lauke: pirmosios Sruogos publikacijos teatro tema pasirodė „Lietuvos žiniose“ (1911 m.), vėliau, jau studijų Sankt Peterburge metais, šiame leidinyje jis skelbė ir savo jau minėtąją simpatiją „kultūros reformatorių“ idėjoms. Pažymėtina, kad studijų metais Sruoga bendradarbiavo ir Vaclovo Bielskio leistame liaudininkų pakraipos savaitraštyje „Naujoji Lietuva“. Leidinyje, palaikiusiame socialistinę revoliuciją ir besiformuojančioje tautininkų partijoje įžvelgusiame „pirmeivių-socialistų“ bei revoliucinės kovos priešus, Sruoga pirmą kartą užsiminė apie „sintetinę dailę“ ir iš jos kylantį „visatinį teatrą“. Šią su Viačeslavo Ivanovo „ateities teatro“ bei Aleksandro Skriabino meninio įvykio koncepcijomis (misterija, žmones suvienijanti bendroje ekstazėje ir tuo panaikinanti pasaulį) susijusią idėją Sruoga prisimins ir vėliau, 1920 bei 1923 m. projektuodamas lietuvių teatro ateities kelius
.

Ivanovas „ateities teatrą“ matė kaip „organinės visuomenės“ priežastį ir pasekmę: ištobulintas Richardo Wagnerio „visuminio meno kūrinio“ modelis turėjo dionisiškos orgijos pavyzdžiu kurti ir kurtis, kaip tikrasis tautos valios referendumas – teatrinis vyksmas gali sužadinti veiksmingą politinę laisvę: „norime susirinkti, kad bendrai kurtume <...>, o ne tik stebėtume <...> Pakaks „veiksmo“, mes norime veikti.“
 Pastebėtina, kad filosofas „ateities teatru“ besiformuojančią ir besireiškiančią naująją visuomenę siejo su simbolistiniu menu: liaudies masėse įžvelgdamas „praamžį polinkį idealiam stiliui“, jis kvietė populiarizuoti šią socialiniu požiūriu hermetišką simbolizmo estetiką, kad „tautos dvasia“ joje aptiktų harmoningą savo išraišką
.

Sruogai, ypač pokario aplinkybėmis („koks teatras sugebės duoti tai, ką mums yra davusi žiauri tikrenybė“
), „per daug aktinga“ žiūrovų reakcija į spektaklį nebeatrodė tokia patraukli, tačiau kiti „ateities teatro“ teorijos aspektai tapo savotiškais jo teatro sampratos leitmotyvais. Pirmiausia Sruoga, kaip ir Ivanovas, tvirtino, kad buitinis realizmas bei gyvenimo „iliuzijos“ kūrimas scenoje yra išsisėmusios. Antra, lietuvių teatro estetinė raiška jam taip pat atrodė neatsiejama nuo sąlyginių formų, kuriose įžvelgė liaudies kūrybos tradicijų tęstinumą. Ir pagaliau „mokytos“ estetikos populiarinimo užmojyje galima įžvelgti trečiąjį Sruogos veiklos ir Ivanovo teorijos sutapties tašką.

Ankstyvuosius lietuvių teatro projekto apmatus Sruoga, rizikuodamas būti apšauktas „bolševiku“, formulavo prieš susikuriant lietuvių teatrinės produkcijos laukui, t. y. tuomet kai „tikroji“ kūryba dar galėjo atrodyti nereikalinga oficialių įstaigų ar „valstybės įstatų“ pripažinimo. Tačiau materializavus nepriklausomos Lietuvos socialinę erdvę, paaiškėjo, kad teatro autonomijos idėja ne visada atitinka legitimiu laikomą teatrinės kūrybos etosą: teatrinis laukas 1925 m. Sruogai atrodė subordinuotas literatūros, publikos ir valdančiosios partijos programos interesams
. Todėl, skelbdamas iš režisieriaus Aleksandro Tairovo „pasiskolintą“ teatrinės veiklos autonomiškumą atspindintį šūkį „Teatras yra teatras“
 ir numatydamas specifinės meninės kūrybos lauko egzistavimo logikos plėtrą socialinėje erdvėje, jis ėmėsi kurti simbolinę pripažinimo terpę, savotišką anti-rinką, kuri įgalintų teatrinės kūrybos nesuinteresuotumą.

Nuo dominuojančios doxa nutolstančią teatrinės produkcijos traktuotę Sruoga 3-ojo deš. pradžioje platino mokslo populiarinimui ir specializuotoje, siauresniam skaitytojų ratui skirtoje politinės kairės periodikoje: „Kultūros“ bendrovės leidžiamame „mokslo populeriame žurnale“ „Kultūra“, Amerikos lietuvių socialistų sąjungos (ALSS) leidžiamame savaitraštyje „Naujienos“. Stambių straipsnių recenzentas paskelbė ir tuo metu savo redaguojamame „viršpartiniame“, Lietuvos Vyriausybės oficioze „Lietuva“ bei „Dainavoje“ – fiktyvios „Vilkolakio“ leidyklos vienkartiniame leidinyje. Ypač pastarasis, su Sutkaus kūrybine veikla susijęs projektas liudijo pastangas „kūrybinio teatro“ idėjai sukurti palankią recepcijos terpę: „Tautos“ teatro ir tuomet dar tik kaip menininkų klubas funkcionavusio „Vilkolakio“ aplinkoje rengtos paskaitos, menininkų susitikimai, diskusijos turėjo „pasėti menininkų visuomenėje profesinę savimeilę, sukelti toje visuomenėje tikrosios kūrybos pasiilgimą ir vienkart paskatinti mūsų šviesuomenę eiti naujais meno supratimo keliais“
. „Naują meno supratimą“ bei novatoriško meno pripažinimą turėjo paskatinti ir žurnalas „Dainava“ (1920 m.). Jame Sruoga besikuriantį lietuvių teatrinės produkcijos lauką suskirstė į polaukius pagal juose vyraujančią estetinę raišką: „Ryškėja natūralingoji srovė, atstovaujama J. Vaičkaus Skrajojamojo teatro ir Glinskio Vilniaus studijos, ir simbolingoji Antano Sutkaus“
. Jei pirmasis, „aklai sekąs“ Rusijos teatre legitimia laikoma estetika (Maskvos Dailės teatras, Aleksandros teatras, Maskvos Mažasis teatras), recenzentui atrodė „dalykas <...> miręs“, tai platesnes vystymosi perspektyvas jis numatė Sutkaus užimamoms pozicijoms, kurios, kaip jau minėta, buvo genetiškai susijusios su autonomišku Rusijos meninės produkcijos lauko polaukiu. Visa tai neabejotinai turėjo burti simbolinę anti-rinką, kurioje paklausi taptų „tikroji“, nuo dominuojančios doxa implikuojamų vertybių nutolstanti kūryba.

Teatrinės produkcijos lauko diferenciaciją politinės subordinacijos požiūriu Sruoga analizavo ir platesnį skaitytojų ratą pasiekiančiose „Lietuvos žiniose“. Straipsnyje „Vokiečių kova dėl teatro aneksijos“, remdamasis Vokietijos pavyzdžiais, recenzentas apibrėžė pagrindinę lauko struktūrą, parodė skirtingų polaukių priklausomybės nuo kitų socialinės veiklos laukų prigimtį ir kaip būtinąją „tikrojo“ teatro meno sąlygą išryškino kūrybos autonomiškumą. Žvelgdamas į Vokietijos teatrinės produkcijos lauko situaciją, Sruoga išskyrė tris ekonomines teatro egzistavimo formas: teatras veikė subsidijų (buvę karališkieji teatrai, vėliau perimti valstybės), komercinės sėkmės ir „meno, kaipo tokio“ pagrindais. Pastaruoju atveju, skritingai nei dviem pirmaisiais, aiškiai galiojo meno nesuinteresuotumą įteisinantys „atvirkščios ekonomikos“ dėsniai: „Politikos vyrams visai nerūpi, kiek tas ar kitas reikalas tobulas, kiek ir kaip jis gali būti įvertintas kaipo meno veikalas, jiems rūpi tiktai, kokias socialines idėjas jisai neša, kiek jis tinka partinės programos propagandai.“

Pažymėtina tai, kad Sruoga nedvejodamas heteronomišką teatrinės produkcijos lauko polaukį siejo su socialinės struktūros status quo reprodukavimu. Šią savybę jis įžvelgė komercinės sėkmės siekiančiame teatre: „prieškarinis vokietis lengva širdžia šaukdavo Bier und Schauspiel [alaus ir reginių – M. P.], ir jeigu tai turėdavo, tai jis nebeturėdavo pamato būt nepatenkintas. Visai suprantama, kodėl kaizerio policija nelaikė reikalinga viešose įstaigose ir vietose iškabinti iškabą, kad revoliuciją kelti streng verboten [griežtai draudžiama – M. P.].“ Toks „biurgeriškas“ teatras, pasak Sruogos, tiekė pramogą („geram sočiam piliečiui <...> žiūrėt į kokią tenai tragediją labai markatna [liūdna, nuobodu – M. P.]“) ir šiuo požiūriu konkuravo su kinematografu (Sruogos žodyne, kaip pamatysime, kinematografiškumas dažniausiai reiškė meniškumo antonimą). Taigi deklasuodamas masinei paklausai orientuotą teatrinę produkciją „tikro“ teatro atžvilgiu, Sruoga kritikavo joje įžvelgtą etinį imperatyvą, numatantį socialinės struktūros ir joje dominuojančių vertybių tęstinumą. O „tikrojo“ teatro požymiu jis laikė „naujų kelių ieškojimą“ ir „laimėjimus meno srity“
.

Ekonomines prielaidas dominuojančios doxa kvestionavimui teatru Sruoga iš dalies siejo su valstybės subsidijomis („valstybiniai teatrai dar turi šiokios tokios galimybės kiek idėjingiau statyti klausimą“
). Tačiau ekonominis užnugaris šiame, jau politinės galios laukui pavaldžiame polaukyje, galėjo reikšti teatrinės produkcijos subordinavimą dominuojantiems politiniams interesams, ir savo straipsnyje Sruoga detaliai atkūrė Vokietijoje vykstančios teatro „aneksijos“ strategiją, kurią vykdė tuo metu konkuravę socialdemokratų ir krikščionių demokratų judėjimai. Recenzentas išryškino pastarosios srovės kultūrinę akciją, dažnai nurodydamas lietuviškus atitikmenis: tokį sprendimą, matyt, paskatino tuometinės Lietuvos politinės galios lauko struktūra. Sruogos nuomone, visuomeninės ir kultūrinės dvasininkijos organizacijos siekė konsoliduoti teatro vartotojų masę, kuri, išpildydama reikalavimą kiekvienam krikščionių sąjungos nariui privalomai lankyti teatrą, savaime reikalautų, „kad tuose spektakliuose, kuriuos lanko tokia organizacija, būtų vaidinama ne tai, ką teatras nori, bet tai, ko organizacija nori“. Panašiu metodu veikusios ir socialdemokratų srovės Teatro bendrijos bei Laisvųjų liaudies scenų sąjunga. Sruogos manymu, abu judėjimai pranašavo „grynojo meno“ atrofiją dėl teatrinės produkcijos subordinavimo socialinių ir politinių efektų išgavimui.
 Pažymėtina, kad panašią situaciją recenzentas netrukus įžvelgė ir Lietuvos teatrinės produkcijos lauke: Valstybės teatras Giros vadovavimo laikais Sruogai atrodė kaip pavyzdys, kur valstybės subsidijos netampa palankia galimybe „tikram“ menui reikštis. Apie 1924 m. nepublikuotame straipsnyje Sruoga teigė: „valstybinis teatras tolydžiu slenka demoralizacijos keliu. Čia kalba eina, žinoma, ne apie viešąją visuomeninę moralę, bet apie skonį, apie estetinę nuovoką.“

Atkreiptinas dėmesys, kad pastaroji pastaba ne tik atspindi tarp recenzento ir teatrinės produkcijos lauko situacijos įsižiebusio konflikto branduolį: joje įmanoma įžvelgti nuorodą į Sruogos estetinių dispozicijų politiškumą. Recenzentas pats pažymėjo, kad kovoje dėl Vokietijos teatro „aneksijos“ dalyvauja dvi stambios visuomeninės erdvės frakcijos, kurios visgi neapima „mažo procento“ „palaidosios“, t. y. nuo dominuojančių politinių siekių nepriklausomos, publikos. Įmanoma, kad Sruogos kova už meno nesuinteresuotumo pripažinimą taip pat priskirtina panašios socialinėje erdvėje nustelbtos bei dominuoti siekiančios grupės pastangoms platinti savas kultūrines dispozicijas. „Grynosios estetikos“ propagavimas šiuo atveju nurodytų kultūrinio kapitalo perteklių, o pavaldi pozicija socialinėje erdvėje – finansinės ar politinės galios stoką. Pasak Bourdieu, dominuojančios klasės nustelbtose frakcijose „meritokratinis maištas“ gali pasireikšti tuomet, kai visuomeninė tvarka nelinksta pilnai pripažinti kultūrinio kapitalo vertę, iškeldama skirtingas vertybes, nei pripažįstamos tą kapitalą suteikiančioje švietimo sistemoje
. Kitaip tariant, šis reiškinys sietinas su kultūrinio kapitalo konvertavimo į dominavimą užtikrinantį finansinį ar simbolinį kapitalą trikdžiais. Būtent čia galima įžvelgti priežastį nusivylimo, kurį išgyveno ir vyresnioji, ir jaunesnioji tarpukario lietuvių intelektualų karta
. Neabejotinai sudėtinga nustatyti tikslias visuotinių emocijų įsigalėjimo ribas, tačiau, atrodo, ne vėliau nei nuo 3-ojo deš. vidurio vyresniosios kartos neoromantikai pagal pašaukimą ir tapatybę pasijuto traumuoti naujosios lietuvių visuomenės pavidalo, kuri, vos tik nepriklausomybės idealas spėjo materializuotis, išsyk atmetė bet kokį idealizmą. 1929 m. Lietuvos visuomenė jaunosios kartos literatui Petrui Juodeliui atrodė kaip „maži įstaigų ir neįstaigų žmoneliai, kurie gyvena ir triūsia vienu tikslu – apsirūpinti save materialiai ir patogiai gyventi“
. Intelektualo balsas Juodeliui priminė žvangutį: „Į kokią padėtį yra pastatyta besikurianti Lietuvos inteligentija? <...> mes turim prieš save – mūsų nuskurusį užkampį, nusistovėjusį ir visai teisėtą kultūrinės provincijos gyvenimą, kuris nėra reikalingas jokių ypatingų idealų, pataisų, išvedžiojimų.“
 Visa tai, neabejotinai, liudijo traumuojančią visuomeninių pokyčių pasekmę: idealai, iš Rusijos imperializmo išvedę į išsvajotą dabartį, ūmai išnyko drauge su nuosavų kapitalistinių santykių – integralaus nacionalinės valstybės elemento – pasirodymu. Prieškario idealistai, žinoma, neprognozavo visur besireiškiančio materializmo ir racionalizmo, stiprėjančios socialinės stratifikacijos ir vidinės izoliacijos, taip pat visuotinės filisterijos. Įveikus „išorinį“, prireikė pripažinti „vidinį“ priešą, ir posakis „Geriau laisvę turėti akyse, bet ne rankoje“
 įėjo į apyvartą.

Tokios situacijos apibūdinimui tinka Bourdieu siūloma skirtis tarp apibrėžčių „miesčioniškas“ ir „intelektualus“, kuri apima ne tik terminų generuojamas semantines charakteristikas, bet ir nurodo pozicijas, kurias atskiros grupės užima visuomeniniame lauke. Sociologas daiktavardį „miesčionis“ siūlo suprasti kaip nurodantį „asmenį, galios lauke užimantį dominuojančią poziciją“, būdvardžius „miesčioniškas“ – kaip „struktūriškai su dominuojančia pozicija susijęs“, o „intelektualus“ – kaip „galios lauke, užimantis pavaldžią poziciją“
. Svarbu tai, kad pozicijos socialinėje erdvėje prieštaringumas, su kuriuo tarpukario intelektualai susidūrė dėl formalios priklausomybės dominuojančiai klasei (pasireiškusios įvairiopai: išsilavinimas, darbas valstybinėse institucijose (pavyzdžiui, universitetas), bendradarbiavimas valdžios išlaikomoje spaudoje, dalyvavimas valstybinio pripažinimas aktuose (pavyzdžiui, literatūriniai konkursai ar stipendijos) ir pan.) ir antagonizmas jai generavo specifinę „trečiojo sluoksnio“ tapatybę, kurioje „miesčioniai be cento“ tarėsi disponuojantys visuomeninės realybės kritikos monopoliu.

Dėl to tikėtina, kad Sruoga, teatrinei produkcijai taikydamas aukšto kultūrinio kapitalo implikuojamas vertybes, jas propaguodamas teatro kritikos lauke ir siekdamas finansinio bei simbolinio „tikros“ kūrybos pripažinimo Valstybės teatre, drauge kovojo ir simbolinę kovą už socialinėje erdvėje nustelbto „trečiojo sluoksnio“ interesus. Šis tikslas nedvejotinai lėmė ir recenzento strategiją: socialinė realybė simboliškai kvestionuota jau paties forumo, t. y. opozicinių „Lietuvos žinių“ pasirinkimu.

IV.2.2. Legitimaus teatro apibrėžtis

Jau pastebėjome, kad heteronomiškais pagrindais veikiantį teatrinės produkcijos polaukį Sruoga tapatino su visuomenės struktūros status quo reprodukavimu, o iššūkiu jam laikė nesuinteresuotumo principu besivadovaujantį „grynąjį meną“. Ši nuostata, kaip ir pastangos įrodyti, kad ekonomiškai ar politiškai nevertinga teatrinė produkcija gali būti verta pripažinimo, recenzento veiklai suteikė politinį atspalvį, nes reiškė visuomenėje dominuojančios doxa koliziją su socialinėje erdvėje nustelbtos frakcijos kultūrinėmis dispozicijomis. „Meritokratinis maištas“, siekiantis „tikro“ teatro pripažinimo ir dominavimo teatrinės produkcijos lauke skatino Sruogą ne tik populiarinti autonomiškos kūrybos idėją, bet ir aktyviai kvestionuoti esamąją teatro padėtį.

Intensyviausias Sruogos bendradarbiavimas „Lietuvos žiniose“ (1925–1926 m.) sutapo su jau išsikristalizavusios teatrinės produkcijos lauko struktūros kaita. Dominuojančias pozicijas čia užėmė Švietimo ministerijos direktyvomis valdomas Valstybės teatras, dvigubas Sutkaus „Tautos“ ir „Vilkolakio“ teatrų projektas puoselėjo autonominę laikyseną, kurią pokyčiai politinės galios lauke simboliškai legitimavo 1926 m. viduryje. Todėl kiek ilgiau nei metus vykusią Sruogos kampaniją, „Lietuvos žinių“ puslapiuose kritiškai eksponavusią kūrybinę ir administracinę Valstybės teatro stagnaciją, galima laikyti jo indėliu į teatrinės produkcijos lauko kaitos procesą.

Pagrindinis principas, kuriuo remdamasis Sruoga siekė paskatinti simbolišką „tikros“ kūrybos pripažinimą, buvo tuometinės teatrinės produkcijos pasiūloje dominuojančių produktų deklasavimas vartotojų, kaip ir finansinių rėmėjų, akyse. Recenzentas siekė įrodyti, kad Giros vadovaujamame Valstybės teatre dramos spektaklius režisavusių Dauguviečio ir Glinskio darbai tenkina tik elementariausius kultūrinius poreikius.

„Lietuvos žinių“ skaitytojams Sruoga recenzijų ir poleminių straipsnių serijoje pirmą 1925–1926 m. dramos sezono pusę Valstybės teatre pavaizdavo kaip nuoseklią gerą skonį ir estetinę nuovoką žeidžiančių premjerų seką: „vaidinamos pjesės, tarytum piemenų telaukiama atsilankysiant!“
 Tačiau recenzentas kritikavo ne tik pasirinktą dramaturgiją: spektaklių nesėkmės atrodė betarpiškai susijusios su režisūros savitumais ir ypač su bendra teatro direkcijos, kuriai, pasak Sruogos, „menas nerūpi“, orientacija. Valstybės teatro produkcijoje atsisakydamas įžvelgti meniškumo dedamąją, recenzentas simboliškai kvestionavo ir sąlygas, kurios įgalina meniniu požiūriu nevertingų kūrinių oficialų pripažinimą, suteikiant jiems teisę tarpti valstybės išlaikomame teatre. Todėl kontroversijas kėlę Sruogos teiginiai siejosi ne tik su Valstybės teatro pavaldumo galios laukui išryškinimu („Nesąmonė būtų reikalauti iš valstybinio dramos teatro kūrybos“
), bet ir šio lauko implikuojamų vertybių mene kritika.

Pirmiausia Sruoga potencialių teatro vartotojų akis kreipė į, jo nuomone, Valstybės teatre besireiškiantį polinkį tenkinti „galiorkos“ (arba „gatvės“) skonį. Šie recenzento terminai, nepaisant jų abstraktumo, buvo nuoroda į visuomeninę grupę, nuo „inteligentiškesnės publikos“ besiskiriančios žemesne kultūrine kompetencija. Reikšminga tai, kad apibūdindamas šį teatrinės produkcijos vartotojų tipą, Sruoga pažymėjo, jog „mūsų teatre“ parterio publika dažnai labiau pasižymi „galiorkos“ savybėmis už pigiausius bilietus perkančius žiūrovus. Taip pabrėždamas kultūrinio ir ekonominio kapitalų atvirkščią proporcingumą, recenzentas Valstybės teatro krypties determinantu netiesiogiai nurodė finansiškai pajėgiausius, t. y. socialinėje erdvėje dominuojančius agentus.

Bourdieu manymu, skonis (t. y. pareikštos preferencijos) veikia kaip praktinis neišvengiamos atskirties tarp kultūrinių dispozicijų patvirtinimas. Skonio parametrai ir jungia, ir skiria: kaip konkrečios egzistencinių sąlygų klasės produktas, estetinės dispozicijos, apjungia tuos, kurie formavosi panašiomis sąlygomis, bei juos atskiria nuo visų kitų, t. y. agentų, kurių skonis išsikristalizavo kitokiomis aplinkybėmis. Todėl, pasak Bourdieu, skonis yra visko, kas turima (asmenų ir daiktų) bei visko, kuo kitų akyse esama, ko pagalba žmogus klasifikuojasi ir yra klasifikuojamas, pagrindas
. Tokiu požiūriu, Sruogos „Lietuvos žinių“ straipsniuose pareikštas atsisakymas pripažinti Valstybės teatro produkciją veikė ne tik kaip recenzento individualaus skonio manifestacija, bet ir kaip atskiros, faktinės ar bent įsivaizduojamos, socialinės grupės kultūrinių dispozicijų paraiška.

Dėl gebėjimo jungti ir skirti, skonio parametrai paprastai išryškėja per neiginius, todėl Sruogos straipsniuose pabrėžti „nusižengimai“ geram skoniui drauge atskleidė ir dominavusiųjų atžvilgiu alternatyvių kultūrinių dispozicijų bruožus. Toliau pažvelgsime kokios Valstybės teatro tiekiamos produkcijos savybės 1925–1926 m. tapo Sruogos kritikos objektais.

Jau užsiminėme apie besikartojusią recenzento pastabą dėl Valstybės teatre įsivyravusios tendencijos tenkinti elementarius, „storžieviškus“ kultūrinius poreikius. Šią Sruogos įžvalgą grindė tai, ką pavadintume supaprastinimu, kuris reiškėsi tiek įvairiuose spektaklių pastatymo aspektuose, tiek teatro reikšmės traktuotėje. Apžvelgdamas tris pirmąsias 1925–1926 m. sezono dramos premjeras (Gerharto Hauptmanno „Paskendęs varpas“, rež. Glinskis; Jerome’o K. Jerome’o „Mis Gobs“, rež. Dauguvietis; Juozo Tarvydo „Per audrą“, rež. Dauguvietis) recenzentas konstatavo, kad Valstybės teatras pradėjo nelygią kovą su kinematografu (priminsime, kad šis terminas Sruogos žodyne reiškė primityvius kultūrinius poreikius tenkinantį žanrą). Pirmiausia (išskyrus Hauptmanno atvejį) kvestionuota dramaturgijos kokybė: jei Jerome’o komedija, nukentėjusi dėl vertimo (versta ne iš originalo kalbos), neteko dalies sąmojo ir tapo reiklesnei publikai „neįdomi“, tai Tarvydo penkiaveiksmė drama Sruogai pasirodė „skersai ir išilgai analfabetiška“. Atkreiptinas dėmesys, kokiais požymiais recenzentas įprasmino šio kūrinio „nemokšiškumą“: „naiviška“, „neteisinga“, „falšyva“, „kvaila“, „jokio nuosakumo“, „patosas“. Tikėtina, kad rinkdamasis šiuos būdvardžius Sruoga protestavo prieš dramaturgo pasirinktos temos (Lietuvos gyvenimas Pirmojo pasaulinio karo metais) vulgarizaciją, t. y. supaprastinimą ir pavertimą „apeliacija į Laisvės alėjos jausmus“
.

Panašų judesį recenzentas įžvelgė ir režisūros darbuose. Hauptmanno „gili pjesė“ Glinskio rankose virto „raganų veselija“, diskredituojančia režisieriaus gebėjimą adekvačiai vizualizuoti sudėtingą dramaturgiją („scenoj dedas visai kas kita, negu Hauptmanno pjesėj numatyta“). Dauguviečio režisuotus spektaklius Sruoga iš esmės atsisakė pripažinti „meno kūriniais“: esą režisierius meniškumą tapatina su „pigiais sceniškais triukais, stengiasi įtikti gatvei“
. Recenzentas išryškino Dauguviečio polinkį tiesmukai natūralistinei vaizduosenai ir režisuojant („nepaliaujamo scenoje dulkinimos ir spjaudimos“), ir vaidinant („iš paskutinės storojos, kad įtiktų „galiorkai“, ir parodė visa, ką jis moka: spardėsi, draskėsi, graibėsi, bėgiojo, keikės, cypė, kriokė“
), nuo kurios net ir tolerantiškiausiam žiūrovui darosi „koktu“
. Taigi 1925 m. rudenį Valstybės teatre pastatyti dramos spektakliai Sruogai atitiko įspūdžius, kokių galima tikėtis „pas Čepurną, Versalyje, kuriame nors mugės balagane“, o ne „mūsų vieninteliame teatre“
.

Taip, restoranų pramoginių programų numeriams prilygindamas produkciją, kuriai valstybinė parama suteikė oficialiai pripažįstamo teatro statusą, recenzentas netiesiogiai deklasavo ir dominuojantį skonio modelį. Legitimia tapusią teatrinę produkciją apibūdindamas kaip „pigią“, t. y. nereikalaujančią ypatingų vartotojo pastangų bei kultūriškai „nereiklią“, Sruoga simboliškai protestavo prieš paprastą ir primityvų estetinį išgyvenimą, kur meno patyrimas redukuojasi iki juslinio malonumo. Recenzento deklaruotame pasibjaurėjime supaprastinimu bei vulgarizacija galima įžvelgti paraišką to, ką Bourdieu siūlo vadinti „grynuoju skoniu“, t. y. atmetimą etine ir estetine prasme paprastų objektų – viso to, kas užtikrina pernelyg lengvai prieinamą, betarpišką malonumą
.

Atskirdamas Valstybės teatro produkciją nuo „tikro“ meno („Ką jam [Dauguviečiui – M. P.] reiškia menas, jei „galiorka“ žvengia? “) Sruoga galimai protestavo ir prieš „pigiajam“ menui savitą žavėjimo metodą, kuris žiūrovą skatina tenkintis paprasčiausiomis ir elementariausiomis malonumo formomis
. „Grynojo skonio“ požiūriu toks menas neugdo kultūringumo, suteikia tik malonumą, todėl nelaikytinas kultūros dalimi („Gi pasijuokti žmonės vaikšto į cirką <...> Kam Valstybės dramai kištis ne į savo reikalą“
). „Tikrajam“ menui priskirtini produktai, atsisakydami paprastumo ir betarpiško malonumo teikimo, numato intelektualinę distanciją tarp savęs ir suvokėjo bei abipusį „nesuinteresuotumą“. Viso to Sruoga ir pasigedo Valstybės teatre Giros vadovavimo metais: „jis [Gira – M. P.] visuomet kalbėjo apie repertuarą, literatūrą, „utilitarizmą“, – teatro meno gi visai neprisiminė <...> Iš teatro įstaigos mes reikalaujame pirmoj eilėj teatro meno, teatro kūrybos.“

Bourdieu pastebi, kad grynasis, nesuinteresuotas estetinio išgyvenimo malonumas, kuriame savotiškai išnyksta pats malonumo elementas, paprastai skiriamas moraliniam tobulumui išreikšti, o meno kūrinys – išmatuoti etinį pranašumą, tapti neginčytinu matu, kuris atskleidžia gebėjimą sublimuoti, ypatybę, būdingą iš tiesų žmogiškam žmogui. Taip menas pakviečiamas nužymėti atskirtį tarp žmonių ir ne-žmonių
. Todėl autonomiškos kūrybos primatą bei nesuinteresuoto meno vertingumą būti pripažintu skelbusio Sruogos veiksmai amžininkų akyse ir peržengė teatro kritikos, taip pat teatrinės produkcijos laukų ribas. Pasak Bourdieu, žemesnio, šiurkštaus, paprasto, vulgaraus, suinteresuoto, pavaldaus, t. y. natūralaus, malonumo neigimas implikuoja didingumą tų, kurie geba pasitenkinti sublimuotais, rafinuotais, išskirtiniais, nesuinteresuotais, niekam nepavaldžiais, laisvais malonumais. Sociologo manymu, polinkio gamtai ir polinkio laisvei opozicija atitinka kūno ir dvasios santykį, sankirtą tarp tų, kurie yra tik gamta, ir tų, kurie dėl gebėjimo suvaldyti biologinę prigimtį tvirtina savo pastangų valdyti socialinę natūrą teisėtumą. Taigi kultūros ir kūniško malonumo (ar gamtos) antiteze besiremiantis estetikos diskursas racionalizuotu pavidalu išreiškia dominuojančioje klasėje nustelbtos frakcijos etosą, kur pastangų įtvirtinti apibrėžimą to, kas iš tikrųjų žmogiška, tikslas yra žmogiškumo monopolizavimas.

Šiame darbe jau pažvelgėme, kokį atgarsį heteronomiškajame teatro kritikos lauko sparne įgavo 1926 m. vasarą įvykusi struktūrinė teatrinės produkcijos lauko transformacija: naujos krypties Valstybės teatre galimybė reiškė grėsmę konservatyvaus teatro etoso tęstinumui, o homologijos pagrindu – ir socialinės erdvės struktūrą palaikančios doxa reprodukcijai. Į dominuojančias pozicijas meno nesuinteresuotumo principą numatančias Sutkaus kultūrines dispozicijas išvedė valstybinis pripažinimas, įvykęs dėl pokyčių politinės galios lauke. Abiejų laukų transformacijos ryšiai su iki tol socialinėje erdvėje nustelbtos frakcijos įsigalėjimu oficialios konsekracijos galią prarandančio LKDP oficiozo bendradarbiams nekėlė abejonių. Lygiai taip pat Sruogos, Sutkaus veiklą nuolat priskiriančio „tikrai“ kūrybai, postuluojamas skonio modelis buvo susietas su dominuojančioje klasėje nustelbtos frakcijos etosu ir iššūkiu socialinės erdvės struktūrai.

Politinę Sruogos klasifikuojančių deklaracijų „Lietuvos žiniose“ priegaidę pirmasis įžvelgė Dauguvietis: „jis [Sruoga – M. P.] giliai įsitikinęs, kad visas pasaulis gyvena tik jam. Visa, kas tik jam patinka – gera ir naudinga, o kas tik neatitinka jo skoniui ir jo supratimui – yra biauru ir kenksminga.“
 Tačiau recenzento kritiškumą režisierius linko interpretuoti kaip suinteresuotų personalijų akcijas: „ką tik mūsų teatras nuveiks, kokių tik tobūlumų jis pasieks – ligi valdys jį dabartinis „triumviratas“, p. Zablockis [Sruoga – M. P.] tik džiaugsis teatro blogomis pusėmis, o apie jo geresnes puses tik tylės.“
 O Gira, Sruogos deklasuotą Valstybės teatro produkciją mėgino reabilituoti skelbdamas, kad meno egzistencijos pagrindas neabejotinai yra „pačioje meno esmėj“, tačiau „kadangi menas vis delto nėra kažkoks virš ar už gyvenimo ribų stovįs abstraktas – tai savaime veik visada įgauna jis ir šalutinių šiokių ar tokių utilitarinių tikslų [kursyvas mano – M. P.], kaip kad žmonių dorinimas, pamokymas ir t. t.“
 Priminsime, kad „teatrų lošimai“ tarp dorinio ugdymo priemonių buvo priskirti ir LKDP programos projekte
.

Įžvalgiausiai faktinį ar įsivaizduojamą panašių kultūrinių dispozicijų vienijamą „klubą“, kuriam teatro kritikos lauke atstovavo Sruoga, apčiuopė Faustas Kirša. Savo straipsnyje mokslininkų bei menininkų kultūrinių dispozicijų numatomą „atsiribojimą“ ir „atidėtus“ meno vartojimo malonumus konfrontuodamas su betarpišku ir įtraukiančiu „paprastų piliečių“ žavėjimusi menu jis, tapatindamasis su pastaraisiais, Sruogos teiginius priskyrė hermetiškam, t. y. mažumos diskursui: „mes paprasti piliečiai <...> mėgstam priimti kūrybą. Kai jinai mus sužavi, mes puolam ant kelių ir meldžiamės ir galvas lenkiam“
.

Taigi teatro kritikos lauke Sruogos iš nepavaldumą politinei galiai demonstruojančių pozicijų suformuluoti „tikrojo“ meno ideologija ir naujas teatrinės produkcijos vertingumo nustatymo principas, išryškinantis meninės produkcijos vartojimo savitumus kaip socialinio skirtingumo parametrą, amžininkams atskleidė, kad ortodoksinė teatrinės produkcijos traktuotė, teigianti, kad teatras pajėgus išgauti socialinį vienijimo efektą, yra klaidinga. Savo paties pavyzdžiu recenzentas rodė, kad menas, kaip sakė José Ortega y Gassetas, ne jungia, o skaido socialinę erdvę į dvi skirtingas kastas: vienus – labiau ir kitus – menkiau gebančius patirti nesuinteresuotą estetinį išgyvenimą
. Taip spręsdamas teatro pritaikomumo problemą bei kultūros ir malonumo antiteze apibrėždamas tai, kas iš tikrųjų žmogiška, recenzentas simboliškai kvestionavo ir socialinės erdvės struktūrą, kur pagal naują hierarchizavimo principą dominuoti turėtų lig tol nustelbtos frakcijos kultūrinės dispozicijos.

Vadinasi, Sruogos diskursas „Lietuvos žiniose“, negriežtai sutapęs su neilgalaikiu dienraščio turėtu oficialaus pripažinimo galios laikotarpiu, teatro kritikos lauke atitiko naujos teatrinę produkciją hierarchizuojančios sistemos įsigalėjimą. Meno, kaip ir estetinio išgyvenimo, nesuinteresuotumą įcentruojanti nuostata rėmėsi dominuojančioje klasėje nustelbtos frakcijos etosu, kur kultūrinio kapitalo užnugaris įgalino pripažinti autonomišką, t. y. meninės produkcijos laukui savitą specifinį produkcijos hierarchizavimo principą. Tokio pripažinimo skatinimą socialinėje erdvėje galima laikyti etapu kovoje dėl teisės monopolizuoti simbolinės prievartos vykdymą, t. y. dėl teisės nustatyti „tikro“ meno bei meninės produkcijos parametrus. Akivaizdu, kad galutinė pergalė šioje simbolinėje kovoje reiškė oponentų kultūrinių dispozicijų deklasavimą. Todėl nenuostabu, kad po 1926 m. politinės galios lauke įvykusios „konservatyviosios revoliucijos“ oficialaus pripažinimo sklaidoje įtakingiausiu tapusiam tautininkų „Lietuvos aidui“ dirbusių teatro kritikų svarbiausias uždavinys buvo susigrąžinti teisę autoritetingam nuosprendžiui, kokia teatrinė produkcija laikytina legitimia.

V. HETERONOMIŠKASIS TEATRO KRITIKOS LAUKO SPARNAS PO 1926 M.
Akcinės bendrovės „Pažanga“ leistas dienraštis „Lietuvos aidas“ 1928–1940 m. buvo plačiausią auditoriją suburianti tribūna. Dešimtaisiais leidinio gyvavimo metais skaitytojus pasiekdavo 45 000 ryto ir vakaro laidų egzemplioriai, t. y. „Lietuvos aidas“ daugiau nei keturis kartus lenkė kitą stambų dienraštį – „Lietuvos žinias“, turėjusį 10 000 skaitytojų
. Taigi „Lietuvos aido“ puslapiuose išsakytos pažiūros apie teatrą automatiškai tapdavo dominuojančios vien paplitimo aspektu – recenzento žodis statistiškai pasiekdavo daugiausia skaitytojų. Pažymėtina, kad dienraštis buvo populiarinamas tiesiogiai iš politinės galios lauko: tautininkiškąją periodiką buvo galima užsisakyti išsimokėtinai, dėl valstybinio dotavimo ji buvo pigesnė, taip pat veikė išvystytas spaudos platinimo tinklas
. Tačiau publikacija „Lietuvos aide“ reiškė ne vien platų rezonansą. Formaliai Tautos vado redaguojamo leidinio lankuose teatro recenzijos neretai atsidurdavo „už brūkšnio“, tradiciškai ženklinančio sąlyginę recenzento minties autonomiją, tačiau recenzijos tekstas įsiliedavo į puslapio straipsnių mozaiką po imperatyvia, kasdien skelbiama leidinio paantrašte – „Tautiškos minties dienraštis“. Oficialios nuomonės atspalvį „Lietuvos aido“ teatro recenzijoms suteikdavo ne tik dienraščio statusas. Leidinio redakcija gana atidžiai rinkosi recenzentus, remdamasi, regis, dviem pagrindiniais kriterijais: patirtimi ir pozicija socialinėje erdvėje.

Pirmuoju ir ilgiausiai bei intensyviausiai „Lietuvos aide“ dirbusiu teatro recenzentu tapo Lubickas, buvęs „Ryto“ ir „Lietuvos aido“ pirmtako „Lietuvio“ bendradarbis, kuriam recenzijų rašymas savotiškai disonavo su pirmaeilėmis pareigomis Lietuvos kariuomenės intendantūroje. Kitas nuolatinis „Lietuvos aido“ teatro recenzentas – Gira, kuriam disonuojantis kūrybinės veiklos priedas buvo įvairiopi valstybiniai ir antivalstybiniai darbai („kunigu norėjo būti, net dvasinėn seminarijon buvo įstojęs, vėliau poetas, žvalgybos viršininkas, aistringas krikščionis demokratas, teatro direktorius, katalikų dienraščio „Ryto“ redaktorius, dar vėliau „tautininkas“ ir kas tik nori, nuo 1936 metų sovietų žvalgybininkas Lietuvoje“
). Trečias, intensyviausiai „Lietuvos aide“ dirbęs teatro recenzentas – Pulgis Andriušis, VDU Teatro seminaro auklėtinis, oficiozo bendradarbiu tapęs Sruogos pastangomis. Taip pat minėtinas Stepas Vykintas-Povilavičius, 1932–1938 m. redagavęs dienraščio literatūros skyrių ir teatrą recenzavęs 1934–1935 m. bei 1935–1936 m. sezonais. 1931–1932 m. sezoną recenzavo Algirdas Budrys ir tuo metu leidinio meno skyrių redagavęs Kirša. Nuosekliau, tačiau trumpesniais periodais „Lietuvos aide“ dar pasirodė Bičiūno (1934–1935 m. sez.), Rapolo Šaltenio (1936–1937 m. sez.), Stasio Leskaičio (1939–1940 m. sez.) teatro recenzijos. 1938–1939 m. sezone, pasirašydamas „Viktoro Lingos“ slapyvardžiu, rašė Sruoga.

Matyti, kad oficiozo puslapiai atsiverdavo plataus politinės priklausomybės spektro autorių kultūrinių dispozicijų raiškai. Tikėtina, kad toks pliuralizmas siejosi su politinės galios lauke generuojamais įvaizdžio formavimo mechanizmais. Pasak Bernaro Ivanovo, būdama valdžioje Tautininkų sąjunga spauda naudojosi kaip savo politikos įgyvendinimo priemone. Periodikoje skelbiami straipsniai turėjo įtikinti skaitytoją, kad jam pateikiama informacija yra objektyvi, o bešališkumo įspūdį turėjo pabrėžti tautinėms organizacijoms nepriklausančių autorių bendradarbiavimas
. Manytina, kad tokia politinės galios lauko strategija ir įgalino socialinės struktūros doxa kvestionavusius autorius pasinaudoti oficiozo puslapiais. Tačiau oponentų publikacijos buvo naudingos abiem pusėms: Ivanovas pastebi, kad įvertinant po 1926 m. perversmo grąžintos spaudos cenzūros poveikį, tariamas pliuralizmas buvo kreipiamas iliuzorinio tautininkų periodikos atvirumo prieštaraujančiai nuomonei kūrimui
.

Tuo tarpu dominuojančių „Lietuvos aido“ minčių, įskaitant ir pažiūras apie teatrą, ideologas buvo Vytautas Alantas (dienraštį redagavęs 1934–1939 m.), kurio itin plačios aprėpties straipsniai, tarsi savotiškas kamertonas rezonavo dažno recenzento teiginiuose. Alanto propaguota tautiška teatro samprata, kaip ir griežtas dienraščio tonas („Ar Tamsta gali pasiteisinti neišsirašęs „Lietuvos aido“? Pagalvok!“
) „Lietuvos aido“ teatro recenzentų nuomonėms suteikdavo oficialaus pripažinimo galią, todėl oficiozo nuolatinio recenzento postas savaime buvo ir išskirtinė, ir įtakinga pozicija. Prisiėmęs oficialios nuomonės sklaidos funkcijas, oficiozo recenzentas neabejotinai jautėsi ar bent turėjo jaustis visuomenėje dominuojančios grupės atstovu teatro salėje. Dominuojančioji grupė veikė kaip reguliacinis-deleguojantysis mechanizmas: staigus pertrūkis Lubicko bendradarbiavime su „Lietuvos aidu“, kurį plačiau dar aptarsime, parodė, kaip deleguojantysis nebetenkinantį delegatą gali pakeisti kitu. Kita vertus, Kiršos pasitraukimas iš oficiozo rodė, kaip tapatinimasis su visuomenėje dominuojančia grupe bei jos imperatyvais gali pradėti nebetenkinti ir paties delegato. Kol kas pažymėsime tai, kad „Lietuvos aido“ nuolatinio recenzento statusas buvo akivaizdžiai ambivalentiškas: stipri, politinės galios lauko suteikiama teisė pripažinti vieną ar kitą teatrinį reiškinį, specifinių dėsnių valdomame teatrinės produkcijos lauke galėjo ryškiai modifikuotis, o oficiozo pripažinimas – diskredituoti. Kovoje dėl teisės autoritetingai nustatyti meno vertingumą būti pripažintu „Lietuvos aido“ pozicija, simboliškai atstovavo socialinėje erdvėje dominuojančios frakcijos interesus, todėl buvo pralaidi šios frakcijos generuojamai simbolinei prievartai, nustatančiai „tikro“ ir „netikro“ meno kriterijus. O teatro lauke vertingumo kriterijus galėjo remtis skirtingu ir šiam laukui savito nomos numatomu „nesuinteresuotumo“ principu. Tolesniuose skyriuose atskleisime šio interesų konflikto raidą atspindinčius judesius teatro kritikos lauke.

V.1. Intelektualinės opozicijos žymėjimas

Lubickas, kaip „Lietuvos aido“ teatro recenzentas, debiutavo 1928 m. vasarį, jau pirmuosiuose naujai pradėto leisti dienraščio numeriuose. Politinės dešinės periodikos skaitytojams Lubicko rašiniai jau buvo žinomi iš „Lietuvos aido“ pirmtako, tautininkų dienraščio „Lietuvis“, kurį recenzentas pasirinko palikdamas LKDP oficiozą „Rytas“, galbūt ieškodamas aktyvesnės „estetinio gyvenimo tvirtinimo“ platformos. Tuo tarpu, Lubicko asmuo buvo neabejotinai pažįstamas iš prieš kelerius metus skambėjusios Glinskio ir Dauguviečio šalininkų kontroversijos, dalyvavimo Valstybės teatro vadovybės kaitoje ir vadinamosios teatro krizės, kurių eigoje recenzentas atvirai rėmė Dauguviečio, kaip „vertingesnio“ režisieriaus kandidatūrą, Sutkų, kaip atsvarą „trijų pirštų kombinacijos“ (Gira, Antanas Rucevičius, Alfonsas Kernius-Kernauskas) valdymui teatre ir pastarojo įvykdytus pokyčius dramos trupėje, dėl kurių iš Valstybės teatro kuriam laikui pasitraukė žymūs aktoriai.

Kritiška Lubicko pozicija teatro atžvilgiu 3-ojo deš. viduryje, ypač recenzentui pasitraukus į opozicijos spaudą, nebuvo išskirtinė: verta prisiminti Vaižganto susirūpinimą tuometinės krikščionių demokratų valdžios požiūriu į kultūrą („mūsų politikai tyčia viską daro, kad tik mūsų [kultūriniai – M. P.] darbai sugriūtų.“
). Pastabose dėl teatro finansavimo, vidinės santvarkos, taip pat estetinės krypties klausimais, nuskambėjusiose tuometinės opozicijos periodikos puslapiuose, sunku būtų neįžvelgti politinių obertonų. Daugumos teatro problemų analizėje Lubickas sutarė net ir su Sruoga, tuomet besiskelbusiu valstiečių liaudininkų „Lietuvos žiniose“.

Tačiau „dievaičio trijose asabose“ (taip Justinas Vienožinskis pavadino prieš Giros vadovaujamą Valstybės teatrą veikusius Sruogą, Lubicką ir Sutkų
) santarmė nebuvo ilgalaikė. 1928 m. pradžioje dar ne tokios senos problemos jau atrodė besisprendžiančios: Valstybės teatrui vadovavo Sutkus (tų pačių metų pavasarį jį pakeis Jurgis Savickis), toliau našiai dirbo Dauguvietis, o lietuvių opera šventė 500 spektaklį, ir Lubicko, atstovaujančio naująjį oficiozą bei kartu vėl dominuoti ėmusią politinę dešinę, rašiniuose skambėjo palankumas. Penkiašimtasis Valstybės teatro operos trupės spektaklis tapo proga Lubickui pareikšti, kad tik per septynerius metus lietuvių opera „virto rimta europeiško masto meno įstaiga, pasidarė rafinuotu scenos meno židiniu“
.

Tačiau Valstybės teatro dramoje 1927–1928 m. sezonas buvo išskirtinis – bendras Valstybės teatro repertuaro amžiaus vidurkis sukosi apie XIX a. pab.–XX a. pr. parašytus kūrinius, tačiau šiame sezone buvo pastatytos net kelios dramaturgijos naujovės: Karelo Čapeko „R.U.R“ (parašytas 1921 m.), Karlo Rösslerio „Batas“, ir sezono pabaigai Luigi Pirandello „Šiaip arba taip (Comsi comsa)“ (1917 m., orig. „Così è (Sevi pare)“). Tarsi savotišką atsvarą šiuolaikinei kūrybai Valstybės teatras publikai pasiūlė net du Friedricho Schillerio kūrinių pastatymus: atnaujintą „Klastą ir meilę“ bei „Plėšikų“ premjerą. Tokia pasiūlos įvairovė turėjo paskatinti skirtingas kritikos reakcijas, išryškinti kritikų skonio ypatybes ir tuo pačiu parodyti, kiek teatro siūloma produkcija atitinka jos vartotoją – visuomenėje vyraujančią skonio hierarchiją, t. y. simbolinių skirtumų tarp visuomeninių grupių sistemą
.

Lubickas „Lietuvos aido“ skiltyse nerecenzavo nė vieno iš išvardytų šiuolaikinių kūrinių pastatymų: dienraštis pradėjo eiti tik sezonui įpusėjus, o dar jam nesibaigus recenzentas trumpam pasišalino iš redakcijos ir užsiėmė nuosavo meno kritikos žurnalo „Meno kultūra“ (1928 ir 1930 m.) rengimu. Tačiau Lubicko nuomonę apie Čapeko, Rösslerio ir Pirandello premjeras Valstybės teatre atspindi jo recenzijos minėtoje „Meno kultūroje“ bei „Lietuvyje“, kurio leidyba sustojo 1928 m., pradėjus eiti „Lietuvos aidui“.

Šiame darbe jau minėtame 1925 m. veikale „Meno dehumanizavimas“ Ortega y Gassetas pastebėjo kad, „savo esme nepopuliarus ar net antipopuliarus“ modernus menas sukelia „keistą sociologinį efektą“, kuris pasidalija publiką į dvi „antagonistines kastas“: „tuos, kurie tokį meną supranta ir tuos, kurie – ne“
. Atrodo, kad šiuolaikinė dramaturgija Valstybės teatre taip pat sukėlė panašų „sociologinį efektą“. 1938 m., apžvelgdamas lietuvių teatro tapsmą ir raidą tarpukario dvidešimtmečiu, Sruoga, kuriam „Šiaip arba taip“ buvo „nepaprasta premjera“, savotiška Valstybės teatro kūrybos viršūnė
, pastebėjo, kad „Batas“ „susilaukė itin žiaurios kritikos <...> Gal daugiau pjesei teko negu pastatymui“, o Pirandello kūrinio kritikai „nesuprato, priėmė su barbarišku riksmu. Nesuprato ir visuomenė“
. Kaip ir „Batas“, „Šiaip arba taip“ greitai išnyko iš Valstybės teatro afišų
.

Lubickas priklausė „nesupratusiųjų“ grupei ir, jei „R. U. R.“ atveju teigė, kad „mūsų nusususioje gadynėje, dvasios bei idealų rachitizmo dienomis, šitokios pjesės yra labai pageidaujamos“, nors „yra vietų, kurioms dėka žmogus nebejauti nei Dievo didingo paslaptingumo, nei Žmogaus dominuojančio vaidmens kosmose“
, tai kitus du spektaklius vertino neigiamai. Recenzento pastabos dėl „Šiaip arba taip“ skambėjo nedviprasmiškai: kūrinį („importuotą šlamštą“) Lubickas apibūdino kaip „neapsakomai tuščią“, „ištižusiai impotentišką“, o pastatymas jam pasirodė nuobodus: „kažkokie migdomieji milteliai. Be to dar begemoto dozoje.“
 Tuo tarpu „Batas“ priminė „surūgusio Müncheno alaus“ apsvaiginto autoriaus kūrinį, kurį Sutkaus vadovaujamas Valstybės teatras turėtų nedelsiant išbraukti iš repertuaro
. Pažymėtina tai, kad Lubickas, aptardamas Pirandello pjesę Valstybės teatre, nemažą dalį nepasitenkinimo adresavo „vienam mūsų „ura-importierių“, palankiomis recenzijomis propagavusiam ir Rösslerio „Batą“, ir „Šiaip arba taip“. Rösslerio kūrinį vertė Sruoga, o Dauguviečio režisuota Pirandello pjesė jam, kaip jau minėta, atrodė „nepaprasta premjera“ – „Mūsų įprastasai teatras kažkur dingo <...> vietoj viso to premjeros metu gastroliavo kažkoks mums nepažįstamas geras europejiškas teatras“
. Vadinasi, „ura-importierius“ Sruoga, Lubicko manymu, ir buvo iš dalies atsakingas už „neramų abejojimą“ „ar tik nebus Valstybės Drama pasirinkusi sau šitokią kryptį – ekspresionistinio teatrališkumo kryptį? Ar tik nemanoma šį – tik retkarčiais pageidaujamą – aštrų improvizacinį teatrališkumą paversti mūsų vienintelio teatro ideologine ir praktiškąją problema?“
 Tikėtina, kad taip recenzentas apčiuopė ir protestavo prieš paraišką transformuoti teatrinės produkcijos lauką ir bandymą pagrindinėje scenoje įcentruoti „ribotos paklausos“ sferai priklausančią estetinę raišką.

Modernus menas, pasak Ortega‘os y Gasseto, parodė, kad „vieni turi tam tikrą organą, leidžiantį tokį meną suprasti, o kiti jo neturi. Vadinasi, susiduriame su dviem žmonių rūšies tipais. Naujasis menas, skirtingai nei romantizmas, akivaizdžiai neskirtas kiekvienam, o tik ypatingai rinktinei mažumai“
. Filosofas teigia, kad Igorio Stravinskio muzikos ar Pirandello dramaturgijos sociologinė pasekmė buvo ta, kad „masėms“ teko pripažinti faktą, kuo iš tiesų jos yra – „vienas daugelio visuomeninės struktūros elementų, <...> pavaldusis veikėjas dvasinio gyvenimo kosmose“. O „išrinktųjų mažumai“ hermetiškas menas tapo savotiškas kompasas, leidžiantis ir mokantis orientuotis pilkoje minioje bei, kaip tokiai, kovoti su dauguma
.

Atkreiptinas dėmesys, kaip Lubicko recenzijų retorikoje išryškėja galbūt iki galo nesuvoktas buvimas už „suprantančiųjų“ rato ribos bei atstovavimas teatrinei ortodoksijai. Savo „Teatro užrašuose“ Lubickas rašė: Sruoga visuomenei įrodinėjo, esą „Šiaip arba taip“ (taip pat kaip ir, amžiną atilsį, „Batas“) yra nei daugiau, nei mažiau, kaip šedevras“, tuo tarpu „Mums jo turinys atrodo, nelyginant, kaip nuplikęs ožys – su nupiautais ragais: šokinėja, spardosi, badytis bando („kosmiškomis“ problemomis!), – o mes vistiek jo nesibijom.“
 Rösslerio komedijos premjeros proga Lubickas atvirai pažymėjo: „De gustibus non est disputandum. Ir todėl mes nė kiek nenustebome, kad B. Sruoga vertė ir glamonėjo perdėm sukiurusį „Batą“. Mat, jojo tam valia, jojo „gustus“.“
 Tačiau individualaus skonio apraiškų Valstybės teatre recenzentas netoleravo: „Valstybės Teatras, kaip vienintelis Lietuvoje scenos meno židinys, savo „gustuose“ turėtų būti kiek visuomeniškesnis.“
 Stodamas visuomenės intereso pusėn, Lubickas aiškiai gynė savo paties individualų skonį, kurį, neabejotinai, laikė būdingu daugumai ir tai savo sprendimuose nedvejodamas žymėjo dažnai pasikartojančiu įvardžiu „mes“: daugiskaitos pirmasis asmuo, šiuo atveju, turėjo žymėti stambesnę „nesuprantančiųjų“ grupę.

Pirmiausia, Lubickas peikė Rösslerio kūrinio formą: „Bate“ jis nerado nė „mažiausių vadinamosios koncepcijos pažymių“, turinio, „dramatiškosios akcijos“
, išbaigtų personažų (Sruoga komedijos anotacijoje taikliai apibūdino Rösslerio tikslus ir priemones: „Ne vienam gal pasirodys, kad komedija nebaigta, kad dar šio to trūksta, — nes veiksmas scenoj nepasibaigė, — jis persikėlė į žiūrovo psichiką, — ir jį tenai žiūrovas turi išbaigti, kaip kam patinka.“
). O Pirandello komedijos recenzentas plačiau neaptarė – tiesiog pareiškė užuojautą visiems aktoriams, „į šį stumburą priverstinai patekusiems“
.
Įmanoma, kad griežtai supeikdamas abu kūrinius, tačiau atsisakydamas plačiau juos aprašyti, Lubickas siekė neprisidėti prie tolesnės jų turinio sklaidos dabar jau iš periodikos puslapių. Abi komedijos turėjo stiprią potekstę: Rössleris vaizdavo pokarinių laikų visuomenės virsmą – „viršūnes gyvenimas nubloškė į apačią, visuomenės apačios lipa į viršūnes, spiaudo nuo balkono į praeinančią publiką.“
, ir, pasak Sruogos, „Bate“ daugelis „pamatys tiktai gyvenimiškus elementus, ims juos lyginti su Lietuvos gyvenimo daviniais, ir ras scenoj ne vieną seną gerą pažįstamą, ar net giminę.“
 Lubicko komentaras buvo lakoniškas: „Ar galėtum išgalvoti piktesnį nonsensą už Rösslerio negirdėtą transformaciją?“

Dar didesnis iššūkis, regis, buvo Pirandello komedija. Atkreiptinas dėmesys, kad recenzijoje Sruoga, kabėdamas, regis, apie visiškai teatrinės produkcijos laukui savitas problemas, rinkosi politinę retoriką: „kiekviena tauta, turi tokį teatrą, kokio ji yra verta“, „teatralinė revoliucija“, „casus belli“
. Iš tiesų, novatoriška „Šiaip arba taip“ forma („nėra herojaus, nėra kontraherojaus, nėra tų šulų aplink kuriuos speičias dramatiniame veiksme, konflikte dalyvaujančios jėgos“
) turėjo sukrėsti „teatraliniu žvilgsniu, tokią konservatyvišką“ Kauno publiką. Tačiau Sruoga tik punktyriškai pažymėjo esminę Pirandello dramaturgijos savybę, įtvirtinančią „Šiaip arba taip“ premjerą kaip Valstybės teatro paraišką „ribotos paklausos“ teatrinį produktą pasiūlyti savo žiūrovui: „Pirandello visiems XX a. sūnums vienodai suprantamas, net savas, tačiau kiekvienas jų skirtingai duodamąjį akstiną pergyvena, kiekvienas daro savo išvadų.“
 Iš tiesų, „Šiaip arba taip“ Valstybės teatre pademonstravo Pirandello dramaturgijoje („Šeši personažai ieško autoriaus“, „Šį vakarą mes improvizuojame“) atsiskleidžiančią teatro raiškos paradigmą, kurioje save demaskuoja fikcija, išnyksta tradicinė teatrinė komunikacija. Žiūrovas čia nebegali tapatintis su personažų džiaugsmais ar vargais, dalintis jų likimu, tikėti viltimis ir sumanymais, t. y. gyventi jų gyvenimu, todėl nebegali pilnai dalyvauti spektaklyje. Troškimą visiškai „pasinerti“ spektaklio materijoje Bourdieu sieja su tam tikru žiūrovo angažavimusi, sąmoningu nereiklaus patiklumo, „naivumo“, nekaltumo („čia atėjome linksmintis“) pasirinkimu, kuris formalius eksperimentus ir grynai meninius efektus toleruoja tik tiek, kiek jie leidžiasi pamirštami ir nekliudo spektaklio esmės suvokimui
.

Pirandello komedija, kaip ir modernesnės formos spektakliai, Valstybės teatre bei skirtingos Sruogos ir Lubicko pozicijos tarpukario teatrinės produkcijos vartotojų visumoje leidžia įžvelgti tai, ką Bourdieu įvardija kultūrine schizma – lūžį tarp grupių, gebančių suvokti meninį eksperimentą teatre. Čia būtina grįžti prie šiame darbe jau minėtų, Bourdieu siūlomos estetinio patyrimo atskirties tarp masinės ir „grynuoju žvilgsniu“ paremtos estetikos. Masinė estetika postuluoja nepertraukiamą gyvenimo ir meno ryšį, t. y. atsisako pripažinti ryšių tarp gyvenimo ir meno nutraukimą, formos primatą funkcijos atžvilgiu (estetinis žvilgsnis arba „mokyta“ estetika šiuos požymius laiko meno legitimumo pagrindu). Tokiu pagrindu veikia ir akivaizdi skirtis tarp įprasto („masinio“) kultūrinio pasirengimo ir griežtai estetinės pozicijos. Pasak Bourdieu, menkesniu kultūriniu kapitalu disponuojančių klasių priešiškumas bet kokiems formos eksperimentams ypač išryškėja teatre, kur masinei publikai patraukliausios chronologiškai ir logiškai į laimingą pabaigą vedančios intrigos bei paprastai, o ne dviprasmiškai ar simboliškai, apibrėžti personažai ir įvykiai
. Sociologo manymu, tokios nuostatos principas sietinas su giliu menkesniu kultūriniu kapitalu disponuojančio žiūrovo noru dalyvauti spektaklyje
. O formos eksperimentai spektaklyje implikuoja distanciją ir nebeleidžia susikurti „prasčiokiškai“ realybės iliuzijai.

Lubicko recenzijos iliustruoja jo nepriklausymą Sruogos kultūrinės kompetencijos klubui ir priešiškumą teatrinėms inovacijoms, susijusį su kol kas dar tik besiformuojančia nuojauta dėl reikšmės sociologinių pasekmių, kurias „vienintelis šalies teatras“ sukeltų, pasukęs „ribotos paklausos“ sferai priklausančios estetinės raiškos link. Dabar, norėdami tiksliau apibrėžti recenzento vietą socialinėje erdvėje estetinių preferencijų požiūriu, turime pažvelgti, kaip jis įvertino „universaliojo“ romantizmo atstovo ir miesčioniškojo teatro estetikos kūrėjo – Schillerio dramų pastatymus Valstybės teatre, kurių 1927–1928 m. sezone buvo net du.

1920–1940 m. Valstybės teatras savo žiūrovams pateikė penkių Schillerio kūrinių pastatymus, taigi su šio dramaturgo kūryba Kauno publika galėjo susipažinti itin išsamiai. Išskirtinį dėmesį „Viliaus Telio“ autoriaus kūrybai įmanoma aiškinti bent dviem priežastimis: pirma, simpatija, kurią „masinė“ publika galėjo puoselėti melodramatiniam romantinės dramaturgijos pradui, ir antra, ideologine Schillerio estetikos platforma.

Kad Schillerio kūrinių pastatymai buvo populiarūs tarp kauniečių įrodo Dauguviečio pasirinkimas 1927 m. spalio 27 d. savo kūrybinės sukakties benefisui atnaujinti prieš penkerius metus statytą „Klastą ir meilę“. Tradiciškai beneficiantui atitenkančias vakaro pajamas, matyt, turėjo užtikrinti jaudinanti šios miesčionių tragedijos (arba, anot dramą išvertusio Petro Vaičiūno, „miestelėnų tragedijos“) fabula, primenanti Shakespeare’o „Romeo ir Džiuljetą“, tačiau pabrėžianti visuomeninių santykių – absoliutizmo bei buržuazinės visuomenės veidmainystės – kritiką. Tame pačiame sezone pasirodė taip pat Dauguviečio režisuoti „Plėšikai“: kūrinys, kuris amžininkų palankumą dramaturgui pelnė dėl jame pavaizduoto brolių konflikto dramatizmo, o ne dėl potekstės, kur visuomenės sugedimas kritikuojamas iškeliant už konvencionalių papročių ribos atsidūrusį „plėšikų“ gyvenimo būdą
.

Schillerio kūrinių gausą Valstybės teatro repertuare taip pat galima aiškinti ir specifinės žinios sklaida iš scenos. Ideologinis Schillerio kūrybos pagrindas ontologiniame lygmenyje siejosi su tikslu „sutaikyti“ Kanto griežtai išskirtas proto ir gamtos kategorijas. Pasak Eagletono, Schilleris suprato, kad Kanto apibrėžtas proto imperatyvas kaip kasdienio elgesio doktrina stokoja patrauklumo: „Laiškus apie estetinį žmogaus ugdymą“ galima skaityti, kaip tikslo teoriją paversti ideologija padiktuotą, esminį Kanto imperatyvios proto hegemonijos „suminkštinimą“
. Tiesa ir moralė Schilleriui išliko svarbiausi žmonijos tikslai, tačiau, pagal Kanto apibrėžtį, jie atrodė pernelyg absoliutistiniai ir nepatrauklūs juslinei žmogaus prigimčiai. Filosofas manė, kad įtampa tarp absoliučių etinių įsakų ir drumstos „prižemintos“ buržua prigimties turi išlikti, tačiau sušvelnėti. Šią sudėtingą dvigubą funkciją atlikti turėjo estetinis patyrimas, funkcionuodamas kaip tiltas tarp proto ir prigimties: „dėl sielos estetinės nuostatos jau juslinėje sferoje atsiveria proto savaiminės veiklos galimybė, jausmų galybė palaužiama jau jų pačių srityje, ir fizinis žmogus taip sutaurinamas, kad dabar dvasiniam žmogui lieka tik išsivystyti iš jo pagal laisvės dėsnius“
. Schillerio rūpestį proto ir prigimties sutaikymu Eagletonas aiškina kaip pastangą visiems bendrų etinių principų labui pergalėti individualizmą, tačiau pagrindinis idealiosios visuomenės įstatymas turėjo būti „Laisvę duoti per laisvę“ ir Schilleris pabrėžė, kad vienijimasis privalo būti savanoriškas bei pasiekiamas sąmoningu etinių principų pasirinkimu
. O juslės filosofui buvo individualizmo šaltinis, ir, pasak Eagletono, nekultūringas Schillerio „barbaras“ – tai ne egzotiškas aborigenas, o vidutinis vokiečių biurgeris, kuriam Gamtos begalybė tėra tik trokštamas ir drauge bauginantis grobis, bei proletaras, jo „šiurkštūs, įstatymo nesaistomi instinktai, kurie, pilietinės tvarkos saitams iširus, nutrūko nuo grandinės ir su nevaldomu įtūžiu siekia savo gyvuliško pasitenkinimo“
. Taigi Schillerio „estetinė sielos moduliacija“ iš tiesų buvo ideologinis projektas, skirtas proto hegemonijai įtvirtinti ir barbarišką žmonių sambūrį paversti gerai organizuota politine valstybe. Vadinasi, estetiniu patyrimu atverdamas jusles proto imperatyvui, Schilleris sukūrė naują buržuazijos hegemonijos teoriją.
 Pastarasis aspektas gali suteikti papildomą perspektyvą aiškinimui, kodėl valstybės remiamo teatro scenoje autoritarinio dešiniųjų režimo stiprėjimo fone nuskambėdavo prodemokratinis Schillerio kūrinių patosas.

Schillerio kūrinių pastatymams Valstybės teatre skirti Lubicko rašiniai gana įtinkinamai rodo, kaip oficiozo recenzentas manipuliavo galimai subversyvia tų spektaklių priegaide. Demokratiją ir asmens apsisprendimo laisvę deklaruojantis „Don Karlas“ Lubickui – „kaip ir visi kiti Fr. Šiller’io veikalai – yra tai genialus Saulės himnas, – šventoji žūtbūtinė kova su patamsių galybėmis, su gotentoto braškančia lazda“
. Recenzento žodyne „hotentotas“ reiškė revoliucinį proletariatą (verta priminti dar 1922 m. Lubicko pavaizduotą apokaliptinį porevoliucinės Rusijos teatro peizažą su dominuojančia „hotentoto darbiniais rūbais“ Mejerholdo figūra)
. Schillerio dramaturgija atrodė ginklas ir prieš „miesčioniškąjį nususimą bei suniekšėjimus“
. Lubickas suvokė utilitarųjį Schillerio dramų pradą: „iš karto aišku, kokia milžiniška potencialė galia slepiasi šio [„Don Karlas“ – M. P.] kūrinio poetingose gelmėse“
. Aukščiausias šių „emocijinių sukrėtimų“ efektas, pasak recenzento, uždegti žiūrovuose „užudebesio pasiryžimą, – romantiškąjį heroizmą“
. Už Lubicko „miesčioniškojo nususimo“ sampratos galima įžvelgti tą pilietinį individualizmą, kuris, Schillerio filosofijoje, veikiamas estetinio išgyvenimo turėjo vienytis bendrų etinių principų labui. Lubickui „romantiškasis heroizmas“ atrodė būtinas, siekiant išlaikyti visuomeninį status quo ir pasipriešinti „patamsių galybėms“, kokiomis akivaizdžiai laikė kairįjį politinį sparną. Taigi neatsitiktinai inovacijas teatre recenzentas siejo su kairėje kylančiomis subversyviomis idėjomis
.

Jau minėjome, kad 1927–1928 m. sezono pabaigoje Lubickas paliko teatro recenzento postą „Lietuvos aide“ ir atsidėjo meno kritikos žurnalo „Meno kultūra“ redagavimui, kuris 1928 m. ir – po pertraukos – 1930 m. turėjo skelbti „aukštas, ikikariniam menui būdingas, tradicijas“
. Jo vietą dienraščio redakcijoje užėmė buvęs Valstybės teatro direktorius Gira ir recenzavo vieną sezoną iki Lubicko sugrįžimo 1929 m. rudenį.

V.2. „Dešiniųjų intelektualo“ įvaizdžio kūrimas

Giros teatrinių recenzijų pasirodymas oficiozo puslapiuose iliustravo ryškų dviprasmiškos reputacijos rašytojo, teatralo ir visuomenės veikėjo judesį galios centro link. Debiutiniame rašinyje recenzentas išsyk pabrėžė savo simbolinę vietą teatrinio skonio hierarchijoje, Schillerio „Plėšikų“ recenziją nukreipdamas prieš „moderniškiausią Pirandello grimasą“ ir inovacijų šalininkus, t. y. Sruogą
. Ši Giros recenzija taip pat buvo viena neretų pastangų reabilituoti savo teatrinės kompetencijos autoritetą. Verta prisiminti prieš kelis metus nuskambėjusį Sruogos kaltinimą: „Tūkstanteriopai kaltas, kad jis teatro meną įvėlė į politiką – partinę! <...> Tačiau dar didesnė nuodėmė, kai jis, pasikeitus aplinkybėms, iš teatro direktoriaus pasidarė politinės opozicijos laikraščio redaktorius, ėmė plūsti „opozicijos motyvais“ ir meno reikalus, kurie vyksta prie kito plauko politinės valdžios.“
 Taigi Giros kelias iš teatro direktoriaus krėslo į tautininkų oficiozo redakciją vedė per trumpam opozicijoje atsidūrusių krikščionių demokratų „Ryto“ faktinio redaktoriaus postą. Sutkaus paskyrimas Valstybės teatro direktoriumi buvo siejamas su pokyčiais galios lauke ir Gira „Lietuvos aido“ skiltyse tęsė „Ryte“ pradėtą kampaniją prieš „naująją vadovybę“. Pirandello komedijos pastatymas recenzentui tapo proga priminti, kad jis pats, kaip Valstybės teatro direktorius, buvo kaltinamas repertuaro eklektiškumu, meninės krypties neapibrėžtumu – „dramos vadovybė buvo pakeista aniems kritikams artimais žmonėmis <...> [ir] susilaukta to pat, kas ir ligi tol buvo: repertuaras nė kiek nesusisistemino“
. Čia pat recenzentas pabrėžė, esą taip ir turi būti jauno teatro ir tradicijų neturinčios publikos atveju, netiesiogiai pareikšdamas savo paties direktoriavimo adekvatumą: tiek publikai, tiek patiems scenos menininkams, „stokojantiems sceniškojo raidyno raidžių pažinimo“, Valstybės teatras buvo, yra ir turi būti „mokykla“, leidžianti perprasti „svarbiausius dramos evoliucijos etapus“
.

Tačiau ar, akcentuodamas laipsnišką teatro raidą, Gira „Lietuvos aido“ skiltyse platino racionaliai pamatuotus žingsnius pirmyn, ar tokia pozicija siekė įtvirtinti teatrinę ortodoksiją, kurią atstovavo Dauguviečio režisūra, nepaisant Valstybės teatro direkcijų kaitos? Recenzentui Schillerio pastatymas, o ne Pirandello komedija liudijo, kad „mūsų drama jau gali, ir tai ne nuo šiandien, patenkinti ir mūsų inteligentą, kad ir pačios pirmosios markės“
, todėl tikėtina, kad Gira, kaip ir jo pirmtakas Lubickas, nujautė pasekmes, kurias galėjo sukelti oficialios kultūros židinyje įsivyravusi „ribotos paklausos“ estetinė raiška. Šios pasekmės „pirmosios markės“ inteligentų, kurių delegatu „Lietuvos aide“ manėsi esąs Gira, estetines preferencijas galėjo nuvainikuoti „ura-importierių“ ir „tuščiagarbių recenzentų“ kultūrinės kompetencijos naudai.

Čia verta atkreipti dėmesį į specifines, dominuojančiai socialinės erdvės frakcijai atstovaujančios kritikos strategijas, kurių pagrindinis tikslas yra palaikyti oficialiai pripažintų etinių ir politinių nuostatų rinkinį. Dešiniojo sparno spaudoje veikiantis teatro kritikos lauko agentas į vieną ar kitą spektaklį gali sureaguoti specifiškai, t. y. savo tezėmis ne tik atspindėti patį teatrinį įvykį, bet ir, pasak Bourdieu, atsakyti į numanomą „intelektualiosios“ kritikos reakciją, kurią numato jai dar nesusiformavus, nes puikiai žino, kaip veikia ją generuojanti opozicija
. Taigi susidūręs su teatriniu produktu kritikas gali į jį pažvelgti numatomo oponento akimis ir savo tekste įdiegti atitinkamus retorinius saugiklius, įgalinančius apsaugoti savo skonio autoritetą bei neleidžiančius suabejoti kultūrine atstovaujamos frakcijos kompetencija. Bourdieu teigia, kad „miesčioniška“ estetika, susidūrusi su „ribotos paklausos“ meno formomis retai pareiškia spontanišką pritarimą, o populiarių formų išaukštinimas beveik visada įgauna gynybos, malonumo reikšmę neigiančių reikšmės neigimo pavidalą
. Pavyzdžiui, Gira, recenzuodamas Georgeso Toudouse’o melodramos „Vilkai“ pastatymą, tarsi apsidraudė teiginiu: „Mūsų drama, kad ir neįnešė šį kartą, grynai meniškai žiūrint, pasižymėtino vertingo indėlio mūsų teatro meno iždynan, tai ji vis dėlto pralobino šį kartą savo jau beišsenkantį repertuarą tikru malonumu“
. Kitos melodramos (Alexandre Bissono „Nežinomoji“ (orig. Madame X)) premjeros proga Gira retoriškai klausė: „Ar galima kalbėti apie tos „ašarų dramos“ pastatymą pas mus meno atžvilgiu. Ar galima pasakyti, kad mūsų dramos repertuaras ne padaugėjo, o praturtėjo vienu veikalu <...> ? Taip. <...> Atėjęs žiūrėti to veikalo, kitų teatrų nūn, jei vis dar tebestatomo, tai tik vadinamosioms plačiosioms masėms, pamačiau <...> inteligentingą ir subtelingą dramą.“
 Čia pat pažymėtina, kad „Nežinomosios“, kaip ir kiek anksčiau statytos Melchioro Lengyelio komedijos „Nakties serenada“ (orig. Antonia) vertingumą Gira pabrėžtinai siejo ne tik su scenine šių kūrinių kokybe: pirmu atveju, „Visuomenės auklėjime veikalas tai labai naudingas ir dar negreit, deja, bus pasenęs, nebeaktualus“, antru – „šalia to jos smagumo ir grakštumo – gili moralinė mintis: gražiai sukurto šeimyniško gyvenimo nevalia ardyti nors ir dėl skaisčiausiai sužibusios, bet staigios aistros“
. Tokiomis tezėmis recenzentas siekė neutralizuoti pirmiausia politinės opozicijos organuose veikusių teatro vertintojų nuomonę, ir antra – užbėgti už akių galimai sankirtai su kompetentingesniais laikomų asmenų pozicija, galinčia priversti suabejoti jo paties kompetencijos lygiu. Pavyzdžiui, Giros pagirtą Dauguviečio režisuotą „Nežinomąją“ opozicinių „Lietuvos žinių“ nuolatinis recenzentas Jonas Kardelis viena diena anksčiau įvertino taip: „Mūsų Drama kepa premjeras kaip blynus. Tas tur būt neblogai veikia kasą, bet menui iš to maža nauda. Prie kiekvieno naujo pastatymo biski pasikeičia išorė, o vidaus turinys, meniškoji esmė, ta pati – skurdi, nublukusi. <...> Tai gana pasenusi mūsų laikams melodrama. <...> paliesta daug įdomios psichologinės medžiagos, tačiau ji neišrutuliota. <...> Šia proga naivi publika gali varvinti ašaras.“
 Taip pat prasminga prisiminti dar Girai direktoriaujant Valstybės teatre įvykusią sankirtą su Sruoga. Pažymėtina, kad polemiką įkvėpė būtent populiaraus repertuaro kontroversija, išaugusi į viešą Giros kultūrinės kompetencijos svarstymą.

Prieš pasirodant farso „Mon bébé“ premjerai, Gira kaip Valstybės teatro direktorius spaudoje teisino populiaraus repertuaro svarbą „visiems“ skirtame teatre. Tačiau gimstamumo problemas nagrinėjantis spektaklis sulaukė neigiamų recenzijų opozicinėse „Lietuvos žiniose“ (vienos autorius – Sruoga, kita pasirašyta santrumpa „J. S.“), į kurias Gira atsakė dideliu straipsniu tuometiniame oficioze, išdėstydamas savo teatro paskirties sampratą bei palinkėdamas recenzentams „gilesnio kritikuojamųjų dalykų pažinimo ir galimai didesnio objektingumo“
. Šį Giros žingsnį Sruoga palydėjo kita publikacija „Lietuvos žiniose“, pabrėždamas abejotiną Valstybės teatro direktoriaus pažiūrų („scenos menui, visai priimtina ir net pagirtina yra, kad jis būtų tam tikra viešoji padorumo bei pilietinių jausmų mokykla, tai lygiai leistina yra, kad jis turėtų kartais ir kitos rūšies utilitarinių tikslų, būtent, teiktų jo žiūrėtojams paprasto dvasios poilsio“
) vertę: „kiek kartų p. Gira rašė Valst. teatro reikalu, kiek kartų jis davė interviu, – jis visuomet tekalbėjo apie repertuarą, literatūrą, „utilitarizmą“, – teatro meno gi visai neprisiminė“
. Polemikoje išryškinta „utilitarizmo“ ir „meno“ opozicija signalizavo apie lūžį arba kultūrinę schizmą tarp skirtingose visuomenės grupėse puoselėjamų meno paskirties traktuočių, kurių viena tarpo gyvenimo ir meno ryšių nepertraukiamumo, meno naudingumo etose, o antra – grynai estetinį žvilgsnį postuluojančioje „mokytoje“ estetikoje.

Giros vieši pareiškimai tiek kaip teatro direktoriaus, tiek vėliau opozicinėje (krikščionių demokratų) ir oficialiojoje spaudoje („Lietuvos aide“) liudijo savivokos ambivalentiškumą ir drauge siekį manipuliuoti viešąja nuomone. Kaip profesionalus menininkas ir meno kritikas, Gira neabejotinai suvokė meninės produkcijos lauko hierarchijos specifiką, kur, pagal vidinio pripažinimo dėsnius, mažiausiai vertingu laikomas finansiškai sėkmingas, naudą teikiantis menas (verta prisiminti ir 1913 m. Giros įkurtą bei redaguotą literatūros žurnalą „Vaivorykštė“, kur jau pirmajame numeryje jis pasisakė už „absoliučią dailės skaistybę“, kvietė kurti tik „aistetikos pasigėrėjimą“ keliančius kūrinius
). Tačiau atstovavimas galiojančiai oficialaus intereso versijai veikiant Valstybės teatro direktoriaus ar oficiozo recenzento poste savaime implikavo priešingą ir daugumos pozicijai homologišką teatro paskirties sampratą ir ją generuojančios kultūrinės kompetencijos tipo plėtrą. Todėl lūžį tarp specifinės ir oficialios konsekracijos Gira mėgino užpildyti gindamas politiškai korektišką meno traktuotę teatre, nuosekliai primindamas, kad „Mūsų gi inteligentija nebeturi jokios teisės manyti ir sakyti (kaip tai kai kas dar mėgsta) esanti tariamai aukštesnių meno reikalavimų už tai, ką mūsų drama nūdien jai gali duoti ir duoda.“
 O viešuose pareiškimuose ryškėjančią savo asmeninę ir atstovaujamos socialinės erdvės grupės kultūrinę kompetenciją Gira gynė taikydamas būdingą strategiją, t. y. pabrėždamas, kad kitokius etinius ar politinius įsitikinimus propaguojantys pareiškimai, taip pat meniniai eksperimentai, paneigiantys daugumos kultūrinės kompetencijos neklystamumą, kyla siekiant skandalo, yra įkvėpti provokacijos ir mistifikacijos tikslų, arba tiesiog yra savo kūrybinę negalią ar nekompetentingumą siekiančių maskuoti nevykėlių produktai
.

„Dešiniųjų intelektualo“ įvaizdžio konstravimas būdingas ne tik Girai: panašią strategiją galima įžvelgti ir Lubicko viešuose pareiškimuose. Pasak Bourdieu, tokie kritikai negali pilnai atlikti savo vaidmens, jei neparodo savo gebėjimų kalbėti taip, „kaip intelektualai“, kurie nesileidžia apgaunami, kurie nepuola sveikinti naujovių, kurie gali pasipriešinti avangardui jo paties ginklais. Šiam tikslui naudojamos minėtos retorinės strategijos, aktualizuojami instituciniai intelektualinio autoriteto ženklai (formalus išsilavinimas, oficialus pripažinimas ir pan.), pabrėžiama patirtis, taip pat, anot Bourdieu, tekstuose tarpstanti stilistinė ir konceptualinė koketerija, kurios tikslas yra įrodyti, kad autorius žino, apie ką kalba
.

Palikdamas nuolatinio „Lietuvos aido“ teatro recenzento postą, Gira vis dar buvo patriotinis poetas: rašė religines giesmes, šlovino lietuvių savanorių, karių ir šaulių žygius (rink. „Žygio godos“, 1928 m.; „Amžių žingsniai“, 1929 m.; „Mindaugo kariai“ (4-ojo Karaliaus Mindaugo pėstininkų pulko giesmė), 1933 m.)
. Didžioji pažiūrų saltomortalė iš radikalios dešinės (poema „Italia Nuova“, 1935 m.) į nemažiau ryžtingą kairę (mano „laikrodis jau eina pagal Maskvos laiką“
) dar buvo ateityje, todėl oficiozo teatro recenzento posto atsisakymas sugrįžusio Lubicko naudai, kaip ir sugrįžimas „Lietuvos aide“ recenzuoti antrąją 1936–1937 m. sezono pusę ir visą 1937–1938 m. sezoną dar nebuvo padiktuotas įsitikinimų kaitos. Tuo tarpu konformistinė, oficialios daugumos poreikius atliepianti Giros laikysena neliko nepastebėta opozicijos. Jau minėjome, kad 3-ojo deš. viduryje kaip Valstybės teatro direktorius Gira buvo kaltintas dėl teatro „įvėlimo“ į politinę kovą, o vėliau, kaip recenzentas tapo nedviprasmiškai priskirtas „buržuazinių“ kritikų grupei
. Prie antrojo Giros laikotarpio „Lietuvos aide“ dar grįšime vėlesniuose skyriuose.

V.3. Antrasis pokytis teatrinės produkcijos lauke ir pokytis teatro kritikoje

1928–1929 m. sezonas Valstybės teatre buvo sąlyginai paskutinis atokvėpis prieš bręstančius 1929–1935 m. neramumus, sąlygotus ryškaus pokyčio, Sruogos akimis, tapusio teatro pakilimo, o kitų nuomone – krizės laikotarpiu. Šis režisieriaus Olekos-Žilinsko darbo Valstybės teatre periodas (1929–1935) tapo antruoju bandymu „ribotos paklausos“ estetinę raišką įtvirtinti centrinėje ir valstybinį pripažinimą užtikrinančioje scenoje. Pastarąjį reiškinį galima laikyti ir „mažumos“, t. y. nepopuliaraus teatro kūrėjų pastanga užimti dominuojančias pozicijas teatrinės produkcijos lauke, ir, remiantis homologija, kūrybinės bei intelektualinės mažumos bandymu savo, lig tol pavaldžią poziciją užėmusią kultūrinę kompetenciją išplatinti socialinėje erdvėje. Verta pabrėžti ne tik tai, kad Sruogai Olekos-Žilinsko periodas įkūnijo „teatro meno“, t. y. autonomiškos teatro kūrybos idealą praktikoje, bet ir faktą, kad taikomąją teatro paskirtį neigiantis kūrybos etosas buvo paskutinį kartą „įteisintas“ oficialiame lygmenyje, t. y. Valstybės teatro scenoje. Socialinis Olekos-Žilinsko veiklos Lietuvoje efektas buvo neišvengiamas, nors manoma, kad šis menininkas nepuoselėjo specifinių politinių tikslų
. Tačiau jau studijų Maskvoje, Pirmosios MDT studijos ir Antrojo MDT aplinka šį režisierių kryptingai formavo hermetiško, išrinktųjų mažumai skirtos kūrybos link. Pats Konstantinas Stanislavskis, kaip „visiems skirto“ teatro ideologas, atsiribojo nuo vėlyvosios Pirmosios studijos kūrybos ir Antrojo MDT, kaip betarpiškai su jo veikla nesusijusių kolektyvų
. Olekos-Žilinsko laikų Pirmosios MDT studija ir ypač Antrasis MDT buvo labiau pažymėti Michailo Čechovo ir Jevgenijaus Vachtangovo estetiniais ieškojimais, krypstančiais aštrios ekspresijos, ekscentrikos, teatrališkumo link (Henriko Ibseno „Rosmersholmas“, rež. Vachtangovas; Shakespeare’o „Dvyliktoji naktis“, rež. Borisas Suškievičius, Malvolijo vaidino Čechovas, Orsiną ir Dvariškį – Oleka-Žilinskas; Augusto Strindbergo „Erikas XIV“, rež. Vachtangovas, Eriką vaidino Čechovas, Karlą Monsą – Oleka-Žilinskas). Nukrypimą nuo realistinio kanono turbūt liudijo ir Antrojo MDT, kaip nepateisinusio savo pavadinimo ir Maskvoje nereikalingo, uždarymas pagal 1936 m. vasario 28 d. Sovietų sąjungos Liaudies komisarų tarybos ir Centrinio VKP(b) komiteto nutarimą
. Taigi jei Olekos-Žilinsko kūrybos ištakose sunku įžvelgti demokratiškos, plačiai auditorijai prieinamos teatrinės kūrybos prielaidų, tai šią tezę patvirtina 4-ojo deš. visuomenės reakcija į jo veiklą Valstybės teatre, taip pat parodžiusi, kad „Lietuvoje kritiškai vertinti kultūros įvykius gan pavojinga“
.

Paminėjome, kad 1928–1929 m. sezonas Valstybės teatre nepasižymėjo estetiniais iššūkiais (pastatytos penkios komedijos (Molière’as, Lengyelis, Ludwigas Fulda, Hennequinas) trys nacionalinės dramaturgijos kūriniai (Vaičiūnas, Vincas Krėvė, Vincas Mykolaitis-Putinas) bei trys pjesės, gravituojančios melodramos ar saloninės pjesės link (Toudouse’as, Bissonas, Somersetas Maughamas). Taigi sezono repertuaras išsiteko tarp dviejų Giros išvestų formulių: „Kai dėl Krėvės veikalo, tai šis spektaklis vaizdžiausiai išrodė tikrą ir aukščiausį jo koncepcijos meniškumą, jo pagautų idėjų gyvumą ir ryšį su Lietuvos gyvenimu“
 bei „Taurus ir gracingas, ir mūsų publikos mėgstamas L. Fuldos jumoras po ilgesnės pertraukos ir vėl davė gražios progos mūsų dramos teatro lankytojams (kurių ratas vis plečias ir plečias) atsigaivinti savo dienos rūpesčių dirginamus nervus – sveiku, nuoširdžiu juoku.“
 Visus spektaklius režisavo Dauguvietis ir Glinskis. Todėl kritines pastabas tuometinis „Lietuvos aido“ recenzentas Gira adresavo ne teatrui, o labiau teatru nepatenkintai publikos daliai, pasižyminčiai „„principiniu“ išdidžiu, nepamatuotu niekinimu viso to, kas tik yra sava.“

Nekonfliktiškumo tendenciją pratęsė ir Lubickas, sugrįžęs į „Lietuvos aido“ nuolatinio recenzento postą nuo 1929–1930 m. sezono pradžios iki antrosios 1930–1931 m. sezono pusės. Šio laikotarpio Lubicko rašinius galima sąlyginai suskirstyti į „gėlių vietoje“ ir „įspūdžių žiupsnelis“ grupes: tokiomis paantraštėmis recenzentas dažnai papildydavo savo publikacijų pavadinimus. Dešimtmečių sandūra teatro kalendoriuje neabejotinai buvo pažymėta gausiomis iškilmingomis progomis – profesionalaus teatro ir valstybinės muzikos mokyklos dešimties metų jubiliejai, politiškai reikšmingos dvejos Klaipėdos vokiečių teatro gastrolės, Latvijos Nacionalinio teatro gastrolės („Po spektaklio <...> svečiams suruošė draugiškas vaišes į kurias teikėsi atsilankyti Respublikos Prezidentas <...> ir kt. aukšti asmenys. <...> Vadinasi, kuklios Latvijos Nacionalio Teatro gastrolės virto valstybinės reikšmės švente.“
). Visa tai šio laikotarpio Lubicko rašiniuose atsispindėjo pakiliomis intonacijomis, o buvusį kritiškumą išprovokavo tik Ernsto Theodoro Amadeuso Hoffmanno „Nuotakos“ premjera (rež. Sutkus, 1930 m.): „be velniavos ir to šiurkštaus kretinizmo – veikale nesurastum nė vieno saulėto taško, nė vieno teigiamo tipo, – kuris pajėgtų pakelti kardą prieš patamsių galybę – prieš tą skaudų, pasaulyje įsišaknijusį nenuilstamos žmonijos kovos objektą.“
 O Olekos-Žilinsko debiutas, jo paskyrimas Valstybės teatro direktoriumi recenzentui, jau 1928 m. „Meno kultūros“ puslapiuose besidžiaugusiam, kad Rusijoje, „toje buvusioje <...> meno Mekkoje ir Medinoje“, „isteriškas eksperimentalizmas“ pasitraukia iš kelio „rimtam akademizmui“
, neatrodė peiktinas reiškinys. Lubickas entuziastingai sutiko Olekos-Žilinsko pasirodymą Valstybės teatre: viena svarbių išankstinio palankumo prielaidų buvo režisieriaus išsilavinimas („A. Oleka-Žilinskas yra vienas iš tų laimingųjų, kuriam teko didelė garbė išeiti stebuklingą K. Stanislavskio ir V. Nemirovič-Dančenko mokyklą“
), kuris, kaip taikliai pastebi Gintaras Aleknonis, buvo geras „prekinis ženklas“
. Režisieriaus darbą Valstybės teatre Lubickas vertino kaip, jo manymu, geriausių rusų teatro tradicijų, įgalinančių „saulės spinduliuose“ žengti „aukštojo meno produkcijai“
, atėjimą į Lietuvos sceną. Pasirodžius „Šarūno“ premjerai, Lubicko nuomonė nesikeitė: jis tvirtino, kad režisierius „pasirodė esąs vertas savo mokytojų“
. Lubicko palankumas lydėjo ir kitus Olekos-Žilinsko pastatymus, pasinaudodamas progomis dar kartą pademonstruoti savo lojalumą valstybei:

„„Šarūnas“ gimė garbingų Lietuvos tradicijų sukūry. Vadinasi „Šarūnas“ yra Tautos gaivalingos potencijos simbolis. Jis šviečia visiems. Kaip Saulė. Ir liaudininkams, ir krikščionims demokratams, ir tautininkams, ir socialdemokratams. Ir visiems kitiems, kurie – nors ir ne tuo pačiu keliu – bet vis tik veržte veržiasi prie Lietuvos nepriklausomybės cementavimo – prie Šarūno romantiškų aspiracijų įkūnijimo. Prie aspiracijų, kurių sparnuotam pulke – pirmoje vietoje Vilnius.“
,

bei priklausymą įsivaizduojamai „Lietuvos aido“ skaitytojų bendruomenei:

„Kas iš mūs nėra skaitęs nepaprastai gražių Č. Dikenso romanų ir apysakų? Kas nežino tokių literatūros šedevrų, kaip – „Oliver Tvist“, „Domby ir sūnus“, „David Kopperfild“ ir kt? Kas, pagaliau, iš kada nors gyvenusių Maskvoje nėra matęs genialaus inscenizuotos apysakos „Svirplys už krosny“ pastatymo M. D. Teatre?( <..> Tuščias klausimas... Todėl, kad Č. Dikensą žino visi. Bent jau prieškarinė inteligentija. Gal tik jaunesnioji mūsų karta – paskendusi mašinizmo baloje ir modernizuotos radiomanijos beribėje – Č. Dikenso kūrybiškąjį aromatą pajuto tik vieną kartą – iš „Kalėdų Giesmės“.“((

Lubicko tonas ryškiai pasikeis vėliau, Valstybės teatrui pradėjus bendradarbiauti su Čechovu, ir šis kontrastas padeda geriau suprasti oficiozo reakcijos į pokytį teatrinės produkcijos lauke specifiką. Tikėtina, kad oficialiosios nuomonės palankumą lietuvių teatro atnaujinimo ir autonomiškos meno kūrybos principų infiltravimo architektai pradžioje užsitikrino pasinaudodami savotiška priedanga iš minėto prekinio ženklo – Olekos-Žilinsko studijų su Stanislavskiu siejamose įstaigose, taip pat apdairiai pasirinkdami režisieriaus debiuto pavidalą ir sąmoningai kurdami politinio korektiškumo, t. y. kūrybinių ir valstybinių teatro tikslų santarmės įvaizdį. Skambus Stanislavskio mokyklos vardas ir Maskvos Dailės teatro tradicija Lubickui, kaip daugeliui, neabejotinai atrodė tarsi vertingo meno garantas. Tačiau tokia sąsaja bendravardiklino skirtingus, nuosaikaus ir radikalaus modernizmo principus, puoselėjamus centriniame MDT ir jo studijose. Jau minėjome, kad Olekos-Žilinsko kūrybiniam formavimuisi stipresnę įtaką darė greičiau Pirmosios MDT studijos ir Antrojo MDT aplinka nei Stanislavskis. Tikruosius kontūrus lietuvių teatro atnaujinimo darbai įgavo Valstybės teatre debiutavus Čechovui, ir pirminis neatitikimas tarp lūkesčių bei faktinės teatro krypties išryškėjo, kai oficiozas persiorientavo puolimui. Pradžioje Olekos-Žilinsko veiklą Lietuvoje inicijavo Krėvės „Šarūno“ pastatymas, kuriame sėkmingai derėjo meno kūryba ir valstybiniai interesai
, o režisieriui tapus Valstybės teatro direktoriumi, oficialiosios nuomonės palankumą turėjo palaikyti drauge su Sruoga rengiami pranešimai spaudai, įtikinę, pavyzdžiui, Lubicką, kad teatro „meniškojo likimo klausimas pradėjo spraustis į bendrų valstybės reikalų orbitą“
.

Tačiau lietuvių teatro atnaujinimo architektų flirtą su visuomenės nuomone galima sieti ir su kita, gilesne dimensija: viešojo diskurso valdymas privalėjo įvesti į apyvartą specifinį kalbėjimo apie teatrą ir jo įprasminimo būdą. Tad nenuostabu, kad „tinkamas“ teatro realybės atspindėjimas iš didžiausią tiražą turinčio dienraščio puslapių čia turėjo lemiamos reikšmės. Kiek vėliau, aptardami visuomeninį lietuvių teatro naujinimo efektą, turėsime sugrįžti prie mažumos kultūrinio pasirengimo platinimo. Pasak Bourdieu, menas egzistuoja dvejomis tarpusavyje susijusiose formose – daikto ir proto pavidalais. Daiktinė meno forma – tai meno produkcijos laukas, sąlyginai izoliuota, lėtai besiformuojanti socialinė visata. O protuose menas egzistuoja per kultūrinį pasirengimą, kuris vystosi drauge su lauku ir prie jo derinasi. Sociologas teigia, kad kai daiktai ir protai (ar sąmonė) sutampa, kai suvokėjo žvilgsnis yra suvokiamojo lauko produktas, tai meno laukas ir visi jo siūlomi produktai ima rodytis prasmingi ir vertingi
. Todėl 1929–1935 m. pasireiškusias kontroversijas dėl pokyčių teatrinės produkcijos lauke galima sieti su reakcija į bandymą specifinę meno lauko egzistavimo logiką išplėtoti socialinėje erdvėje, kitaip sakant, į pastangą estetizuoti realybę, kur estetika pakirstų racionalumo bei moralinio imperatyvo, o drauge ir buržuazinės visuomenės pagrindus.
 Tačiau dabar turime grįžti prie pokyčio teatrinės produkcijos lauke atspindėjimo oficiozo puslapiuose.

V.3.1. Išvietintas kritikas: Faustas Kirša „Lietuvos aide“

1929–1931 m. Lubicko rašiniuose dar neskambėjo nerimo ženklai, kaip jie nesirodė ir vėliau, recenzentui vėl trumpam pasitraukus iš oficiozo redakcijos bei teatro klausimais ėmus rašyti Andriušiui ir Budriui. Tačiau nuolatiniu „Lietuvos aido“ teatro recenzentu tapus poetui ir literatui Faustui Kiršai (1891–1964), iš dienraščio puslapių pasigirdo jau ilgokai negirdėtas kritiškumas.

Kiršos laikotarpis „Lietuvos aide“ buvo trumpas (antroji 1931–1932 m. sezono pusė), tačiau pasižymėjo daugiau ar mažiau visuomenės akiratin patekdavusiomis kontroversijomis. Atsakymo į klausimą, kodėl Kirša, anot „Naujosios Romuvos“, „pakviestas į „Lietuvos aidą“ meno skyriaus redaktoriu“
, ir juo labiau, kodėl sutiko dirbti oficiozui, nors demonstravo pabrėžtinai nepriklausomą laikyseną („buvo svajotojas, idealistas ir individualistas, nesistengė sudaryti jokios karjeros, nepritapo nė prie vienos buržuazinių srovių“
), turbūt parankiausia būtų ieškoti įvertinant jo visuomenines pažiūras, taip pat finansinę padėtį.

Kultūrinėmis nuostatomis – skeptiška pažiūra į kultūros realybę, merkantilizmą, „kosmopolitizmą“-„svetimybių garbinimą“ garsėjusiam Kiršai (1930 m. pasirodė pirmoji satyrinės poemos „Pelenai“ dalis) stambiausio dienraščio meno skilčių redaktoriaus postas galėjo atrodyti patraukli tribūnai kultūros kritikos sklaidai. Oficiozas atrodė tinkamas tikriausiai ir dėl politinių „Aidų aidužių“ autoriaus pažiūrų („atrodė artimas tai tautininkų, tai krikščionių srovei“
). Kita vertus, finansinės AB „Pažanga“ leidžiamo dienraščio redakcijos perspektyvos ir dėl honorarų galėjo vilioti Kiršą, kuris „visą gyvenimą skurdo savo tėvynėje, be minimalaus populiarumo“
, o tapęs „Naujosios Romuvos“ bendradarbiu neretai nakvodavo žurnalo redakcijos patalpose
. Pažymėtina, kad finansinis „Lietuvos aido“ atlygis buvo populiarus papildomų pajamų šaltinis: pavyzdžiui, Juozas Keliuotis atsimena, kaip besimokydamas Paryžiuje, knygas studijai apie šiuolaikinę prancūzų literatūrą pirko iš bendradarbiaujant oficioze uždirbtų honorarų
.

Tačiau meno kūrėją oficiozo bendradarbio postas galėjo diskredituoti kolegų akivaizdoje, ir Kiršos darbo pradžia prasidėjo skandalu. Savo atsiminimuose Keliuotis aprašė viename „Naujosios Romuvos“ klubo posėdyje pasirodžiusio dailininko Vienožinskio repliką, mestą neseniai „Lietuvos aide“ dirbti pradėjusiam Kiršai:

„– Tu, Kirša, buvai mūsų žmogus, o dabar jau beveik oficiozo redaktorius! Bet kokia tavo programa? Kokia tavo ideologija, kurios manai laikytis „Lietuvos aidą“ redaguodamas? Kodėl tu jos nesurašei ir neatsinešei štai į mūsų klubą jos paskaityti ir gauti jai pritarimą? Matai, tu jau darais valdžios žmogum! Ir su kūrybine visuomene nebenori skaitytis? Atsakyk, ar ne taip? O gal tu iš viso neturi ką tautai pasakyti? Tai tada kaip drįsai pradėti eiti tokias pareigas?“

Keliuotis pažymi neblaivią Vienožinskio būseną aprašytosios situacijos metu, tačiau tikėtina, kad joje skleidėsi „parsidavimo“ konotacijos, susijusios su menininko judesiu iš „atvirkštinės ekonomikos“ erdvės galios centro link. Jei kultūrininkų klube įvykęs konfliktas galėjo nepatekti visuomenės akiratin, tai sekanti su Kiršos darbu „Lietuvos aide“ susijusi kontroversija jau pasiekė laikraščių puslapius.

Artimai su Kirša bendravęs Keliuotis savo atsiminimuose poetą apibūdino kaip linkusį labiau reflektuoti, o ne veikti („jis svajotojas, jis kritikas, bet jis ne politikas, ne reformatorius, ne sociologas“
). Tačiau, kaip „Lietuvos aido“ meno skyriaus redaktorius, jis, regis, gebėjo ginti savo „programą“ ir savo nuožiūra koreguoti publikacijas. Opozicinės „Lietuvos žinios“ 1932 m. vasario 18 d. visuomenei paskelbė laisvai samdomo recenzento „D. K.“ skundą dėl Kiršos redagavimo būdo, turintį bent kiek „visuomeninės reikšmės“
. „D. K.“ ir skyriaus redaktoriaus konfliktas kilo dėl operos „Hugenotai“ recenzijos: po premjeros „Lietuvos aidas“ tame pačiame puslapyje paskelbė dvi „Hugenotams“ skirtas recenzijas – Kiršos ir jo paties anksčiau „D. K.“ užsakytą tekstą. Paaiškėjo, kad neigiamai premjerą įvertinęs skyriaus redaktorius iš taip pat neigiamos „D. K.“ recenzijos išbraukė baigiamąją pastraipą, kurioje buvo palankiai įvertintos „sunkios ir sudėtingos operos“ statytojų (dirigento Mykolo Bukštos, chormeisterio Juliaus Štarkos, režisieriaus Teofano Pavlovskio) pastangos. Taip pat, anot „D. K.“, antroji operos premjera praėjo „ištaisius daugumą pirmosios trukumų“, tačiau jo parengtą antrą recenziją Kirša atsisakė skelbti. Taigi antroji „D. K.“ recenzija („Galima būti tikram, kad šios operos laukia ir ateity didelis pasisekimas“
) pasirodė „Lietuvos žiniose“, o reakcijos į jo skundą kontūrus atskleidžia du tuo metu rankraščiuose pasilikę Sruogos straipsniai, iškalbingai pavadinti „Žiupsnelis medžiagos, parodančios, kad p. Kirša negali nei teatro „kritikas“ rašyti, nei rimtame laikrašty kritikos skyrių redaguoti“ bei „Teatrališki čingiskanai“
. Pasak Keliuočio, Kirša su Sruoga buvo „aštriame asmeniniame konflikte“
, tačiau norėdami tiksliau atskleisti, kodėl pirmojo darbas „Lietuvos aide“ antrajam atrodė „kultūrinis banditizmas“, siekiant „pakenkti teatrui“
, turime pažvelgti anapus asmeniškumų.

Jau minėjome, kad Kiršos straipsniai „Lietuvos aido“ skaitytojams priminė senokai girdėtą neigiamą Valstybės teatro veiklos įvertinimą. Pažymėtina tai, kad recenzentas, regis, buvo pirmas, nuo Olekos-Žilinsko direktoriavimo pradžios, paminėjęs teatro „krizę“, o neigiami atgarsiai apie teatrą turėjo atrodyti gana netikėti
. Oficiozo puslapių Valstybės teatre nuo dešimtmečių sandūros vyravo ramybė ir pakili kūryba (prisimintos Lubicko „gėlių puokštės“), kurią tedrumstė smulkūs vidiniai konfliktai ar eiliniai Herbačiausko „išpuoliai“. Juos „Lietuvos aidas“ publikavo tikriausiai todėl, kad rašytojo teiginiai neleido suabejoti jo politiniu korektiškumumu („Mūsų kultūriško darbo prasmė irgi dviprasmingai suskaldyta: vieniems tas darbas – biznis, karjera; kitiems – šventa pareiga! Pavyzdžiui: mūsų Teatras – dabar ne visuomeniškas, bet vien pono Direktoriaus privatus dalykas.“
). Taigi iš pirmo žvilgsnio pesimistiški bendro pobūdžio Kiršos svarstymai viešojoje erdvėje („Teatrą užmušė banalus profesionališkumas, pačių teatralų į teatrą žiūrėjimas per pragyvenimo šaltinį, per teatro meno spekuliaciją kasdieniškumui ir naujoviškumui.“
) skambėjo kaip disonansas, nes negalėjo nuslėpti šaltinio, skatinusio analizuoti teatro problemas. Atidesniam skaitytojui nesunkiai buvo pastebėti rezervuotą recenzento požiūrį į jau Oleko-Žilinsko vadovaujamo Valstybės teatro veiklą.

1931–1932 m. metų Valstybės teatro sezone Kirša vardijo nuosmukio požymius („Mūsų opera pradėjo eiti operetės link, drama krypsta šaržan, vodevilin.“
) ir verta atkreipti dėmesį, kad palyginti su kone ryškiausio populiaraus repertuaro gynėjo Giros teiginiais, Kiršos tonas nė kiek nepriminė publikos teisės pramogauti teatre užtarėjo balso. Savo panašumu jis labiau vertė atsiminti opozicinės spaudos pastabas: „Publikoje per vaidinimą patamsyje matėsi daug baltų nosinių prie akių – silpnaširdžiai jaudinosi ir verkė. Kartais gyvenime niekų atsiranda iš vargo ar nesugebėjimo, bet šis pastatymas yra juokimasis pačių iš savęs.“
 Recenzento kritika neaplenkė ir paprastai eufemizmais palydimų lietuviškos dramaturgijos premjerų. Antrojoje sezono pusėje Valstybės teatras pristatė Vaičiūno „Aukso žaismą“ (rež. Dauguvietis), Augustino Griciaus „Palangą“ (rež. Dauguvietis) bei Čiurlionienės-Kymantaitės „Pasiutusią veidmainystę“ (rež. Vladas Fedotas-Sipavičius). Privalumus Kirša įžvelgė tik pastarojoje, nepamiršdamas pridurti, kad medžiaginė pastatymo pusė buvusi kur kas skurdesnė palyginti su teatro direktoriaus pastatytais Roberto Planquette’o „Kornevilio varpais“ („Užsienių svečius mes visuomet linkę vaišinti iš sidabrinių indų, o patys galim ir iš molinių sotintis.“
). „Aukso žaismą“ recenzentas įvardijo naiviu „filosofavimu meno ir pinigo temomis“, reikalingu „griežtų pakeitimų“, norint spektaklį palikti repertuare
, o „Palanga“ Kiršai tapo ženklu kaip „dideliais žingsniais einam sotuman, pasitenkiniman, chaosan, palaiduman“
.

Olekos-Žilinsko, kaip tiesioginio Valstybės teatro nuosmukio kaltininko, vardas Kiršos recenzijose nuskambėjo režisieriui nusprendus į operos trupės repertuarą įvesti operetę. „Kornevilio varpų“ premjera recenzentui tapo prielaida suabejoti Olekos-Žilinsko kultūrine kompetencija („Tad per pirštus pažiūrėjęs išmesti veikalą scenon gali tik paviršium išminties plūduruojąs režisierius, kurs nejaučia kultūrinės atsakomybės.“
) ir, rodos, pirmą kartą priartėti prie vėliau dažai kartoto įtarimo dėl režisieriaus darbo adekvatumo nacionalinės kultūros tikslams („sąmoningas žmogus, ką bedarąs visuomet pasiklaus širdies, ar tas jo darbas eina plačiuoju tautos kultūros keliu, ar tik vingeliu, kur pašalainiai striuoksi“
). Taigi 1932 m. pradžios Valstybės teatro darbo „naujausios bangos“ Kiršai atrodė svyruojančios „nuo menkystos lig didybės, nuo didybės vėl į menkystą“
, o „Lietuvos aido“ skaitytojai galėjo suprasti, kad oficialioji nuomonė atsisuko prieš pripažintą meną, valstybės išlaikomą „vieninteliame“ šalies teatre. Akivaizdu, kad Kirša, kritikuodamas valstybės puoselėjamą meną, drauge vertė abejoti ir oficialiosios daugumos kultūrinėmis preferencijomis, kurios skelbė tokį meną vertingu ir kurios delegatu, kaip oficiozo recenzentas, jis privalėjo būti. Netiesioginiu atsaku į situacijos prieštaringumą galima laikyti „Lietuvos aide“ pasirodžiusį Alanto straipsnį, iškalbingai pavadiną „Niurnos“. Autorius rašė:
„Tegu šitas mano rašinys bus įspėjimas. Niurnėjimo epidemija mes esam pernelyg jau užsikrėtę visi. Iš visų pašalių tik ir girdėti: Ygrekas padarė taip, Iksas ne taip padarė kaip reikėjo, Iksas ir Ygrekas nepadarė taip, kaip turėjo padaryti ir t. t. <...> mes dabar gyvenam po „niurnos ženklu“. <...> Geriausia juos palikti savo kiautuose arba užmūryti tvankiuose jų lizduose, kaip kregždės kartais užmūrija žvirblius. O mes – priekin!“

Triukšmingai prasidėjęs Kiršos darbas „Lietuvos aide“ pasibaigė taip pat triukšmingai. „Naujosios Romuvos“ redakcija, priėmusi iš oficiozo pasitraukusį recenzentą skelbė, esą prieš drąsesnį kritiką „tuojau sudaromos intrigos ir stengiamasi jį „nuraminti“ ar parblokšti“, bei konstatavo „intrigų ir isterijos gaisrą“, išplitusį visose kultūros gyvenimo srityse.
 Beatodairiškas Kiršos kritiškumas Valstybės teatro atžvilgiu tapo savotiška intelektualine opozicija ir svetimkūniu organe, kurio mintys turėjo atitikti oficialią nuomonę, palaikyti status quo visuomeniniame, ir tuo pačiu kultūriniame gyvenime bei atliepti oficialiosios daugumos nuostatoms. Recenzentas pats išskyrė Valstybės teatro teikiamo „dvasinio peno“ vartotojų grupes – „mūsų diduomenė ir mokyklinio amžiaus vaikai“
. Taigi vardindamas pripažinto teatro trūkumus Kirša kvestionavo dominuojančias skonio preferencijas. Taip jis, kaip tinkamas atstovas žiūrovų salėje, galėjo netekti savo skaitytojų pasitikėjimo.

Pažymėtina, kad „Naujoji Romuva“ minėjo „Lietuvos aide“ pasirodžiusius straipsnius, „priešingus“ Kiršos skelbiamoms nuostatoms. Iš tiesų, pavyzdžiui, 1932 m. Rasteniui atrodė, kad teatras iš esmės eina „tinkama kryptim“, esą tereikia tik laiko ir pasitaikantys trūkumai („išviršinis nelietuviškumas“, „svetimi bendradarbiai“, „tautiškos linkmės kūryboje“ nekonkretumas) išnyks
. Tai disonavo su Kiršos pesimistiniu teatro, „sotinusio „Buridano asilais““, vertinimu, kurį recenzentas vėliau skelbė jau iš „Naujosios Romuvos“ puslapių. Galima teigti, kad Kiršos bendradarbiavimo oficioze atvejis laikytinas atvirkščiu pavyzdžiu konformistinėms Giros ar Lubicko pozicijoms. Skritingai nei pastarieji recenzentai, kurie iš „dešiniųjų intelektualų“ pozicijų puolė oponentus, Kirša savo skaitytojams – dominuojančiam socialinės erdvės elementui – iš paties galios centro tiekė kritišką jų kultūrinės kompetencijos įvertinimą, tuo pačiu parodydamas, kad egzistuoja kitas, galbūt labiau išvystytas skonio modelis. Pasak tuometinio „Lietuvos aido“ redaktoriaus, Kirša kaip oficiozo redakcijos bendradarbis laikytas „nepatikimu“: buvo neabejotinas patriotas, tačiau dėl „praktiškosios politinės uoslės“ stokos nuolat tiekė „politinius netaktus“
. Akivaizdu, tad, kad Kiršos balsas, „mandagiai pasikalbėjus“ ir Smetonai pritarus, turėjo būti neutralizuotas ir perkeltas į periferiją
. Pasak Bartheso, dominuojančioji ideologija, susidūrusi su iššūkiu egzistuojančiam kultūros kodui arba tiesiog – „kitu“, jį dažnai „nurašo“ egzotikai ir marginalizuoja už pripažįstamų normų ribų
. Kiršos atveju tai buvo opoziciniais laikomi „Naujosios Romuvos“ puslapiai.

Tačiau neįmanoma užbaigti Kiršos veiklos „Lietuvos aide“ aptarimą nesugrįžus prie rankraščiuose likusių Sruogos straipsnių. Reaguodamas į Kiršos teiginius Sruoga detaliai vardijo recenzento ydas: „trūksta elementarinio išsilavinimo“, „neturi supratimo apie dramaturgiją“, „yra nesąžiningas“, „asmeniškai šališkas“ ir t. t., tačiau savo įžvalgų, akivaizdžiai skirtų „gėdą laikraščiui“ darančio bendradarbio nušalinimui, nepaskelbė
. Kirša, nenorėdamas kompromiso su oficialiąja nuomone, iš „Lietuvos aido“ išėjo pats, ir „Naujoji Romuva“ minėjo „interesuotųjų nepasitenkinimą“ jo darbu
. Tačiau akivaizdu, kad buvo susiklosčiusi ypatinga situacija, kurioje sutapo oficiozo ir teatro reformatoriaus Sruogos interesai: pirmasis gynė teatro status quo, kurio faktinio pavidalo kūrime aktyviai dalyvavo antrasis. Taigi abiem atvejais siekta teigiamos nuomonės apie Valstybės teartą sklaidos, nors ir dėl visiškai skirtingų sumetimų: jei oficiozas rūpinosi dominuojančios publikos palaikymu, tai Sruoga – teigiamu Valstybės teatre jau vykstančios reformos nušvietimu. Ryškesnė Sruogos intervencija į „Lietuvos aido“ teatro recenzentiką įvyko kiek vėliau ir ją aptarsime kitame poskyryje.

V.3.2. Oficiozas ir emancipacija teatrinės produkcijos lauke: konvergencijos bandymas 

Paskutinis Lubicko periodas „Lietuvos aido“ nuolatinio teatro recenzento poste sutapo su Čechovo bendradarbiavimo Valstybės teatre laikotarpiu. Pasitraukus Kiršai, recenzentas buvo pasirinktas redakcijai, matyt, siekiant atkurti ligtolinę nekonfliktišką teatro analizės liniją, tačiau pokyčiai Valstybės teatre ilgainiui pradėjo neraminti ir optimistiškiausiai nusiteikusius oficiozo bendradarbius. Žinoma, oficiozas ir anksčiau nepraleisdavo progos paabejoti, ar „svetimieji“, t. y. užsienio bendradarbiai Valstybės teatre parodo „kokius stebuklus, bent jų algas atitinkančius“
 ir priminti, kad vis dar reikia „kelti balsą prieš per didelius rusiškumo garbintojus“, kurie „per pigiai vertina, tai, ką turime savo“
. Bet, kaip jau minėta, bendrą Valstybės teatro kryptį oficialioji nuomonė buvo linkusi vertinti teigiamai. Tačiau, būsimojo konflikto užuominą randame jau 1932–1933 m. sezono pradžios Olekos-Žilinsko pareiškime spaudai, kuriame pro oficialiosios daugumos ausiai priderintą šydą („mums teatralams tasai [Lietuvos bei Valstybės teatro – M. P.] herbas primena, kad <...> mes egzistuojam, tam tikram tikslui“
) ryškėjo simpatija kultūriniam pliuralizmui, tolerancijai ir autonomistinei meno egzistencijai. Neseniai aplankytų Vakarų Europos šalių ir ypač Prancūzijos teatrinis gyvenimas, Olekai-Žilinskui atrodė pavyzdinis skirtingų kultūros tradicijų simbiozės bei tolerantiškumo atžvilgiu: „Ir visas tasai svetimšalių [teatro kūrėjų – M. P.] margumynas labai taikiai gyvena šalia prancūziškosios širdies. <...> Svetimumo jie [prancūzai – M. P.] nesibijo, bet ir savo niekuomet nenustoja. <...> toksai bendradarbiavimas <...> jiems padeda išlaikyti savo ypatingumus.“
 Ten pat, nors ir deklaruodamas orientaciją tautinės teatro ideologijos link, Oleka-Žilinskas linko manyti, kad „tauraus ir didaus lietuvio tipo“ išvedimas yra filosofų bei mąstytojų reikalas
.

Todėl nenuostabu, kad „Lietuvos aido“ kritiškumas Olekos-Žilinsko direktoriavimo atžvilgiu sustiprėjo Kaune kurti pradėjus Čechovui ir persipynė su tuo metu itin rezonansine išlaidų Valstybės teatro baleto trupei, vadovaujamai kviestinių solistų Anatolijaus Obuchovo, Veros Niemčinovos bei Nikolajaus Zverevo, problema.

Lubickas Čechovo statytus Shakespeare’o „Hamletą“ aptarė keturiuose rašiniuose, o „Dvyliktąją naktį“ – dviejuose (pirmas pasirodė „Lietuvos aide“, o antrasis – savaitiniame, vėliau mėnesiniame „Vaire“). Lubickas kategoriškai nesutiko su režisūrine „Hamleto“ traktuote, nes „ekspresionizuotis ten, kur kiekviena teksto frazė – žmonijos taurusis skausmas, žmonijos problema, – mūsų manymu nevalia“
. Dideliu spektaklio trūkumu jis laikė laisvą Čechovo elgesį teksto atžvilgiu ir apgailestavo, kad dėl gausių kupiūrų spektaklyje liko „labai maža paties V. Šekspyro“
. Pastebėsime, kad recenzijose Lubickas stengėsi išlikti objektyvus: „M. Čechovui pavyko įgyvendinti savo planą beveik išsamiai. Statytojas, matyt, yra gerai susibičiuliavęs su ekspresionistine architektonika bei konstruktyvizmu, su gyvosios masės ir pavienių žmonių kompozicija. Vaidilos – vieni geriau, kiti kiek silpniau – parodė ir iškalbingą mimiką, ir šlifuotą plastiškąjį gestą, ir darnų ritmišką judesį“
. Tačiau viename rašinių recenzentas metodiškai atskleidė savo požiūrį į tai, kaip šį Shakespeare’o kūrinį derėtų statyti scenoje. Lubicko nuomone, esminė Čechovo klaida buvo „indukcinis“ metodas, t. y. režisierius, užuot „pagavęs“ pagrindinę Shakespeare’o idėją ir scenoje ją „gaivinęs bei intensifikavęs veikalo dramatinę akciją“ (tai recenzentas pavadino „dedukciniu“ metodu), „išgalvojo masėms ir paskiriems žmonėms mimiką, plastiškąjį gestą, balso intonacijas, pozas ir t. t.“. Taip dirbant nepavyko scenoje sukurti adekvačių „Hamleto“ personažų, kurie „gyvybės nektaro įgauna tik iš savo vidujinio turinio <...> Ir nieku būdu – ne iš kojų“. Recenzentas kritikavo režisūrinę interpretaciją („Didvyriai pasidarė kažkokiais isteriškais juokdariais, o niekšai – pasigailėjimo vertais „skomorochais“.), dėl kurios, jo manymu, „Pranyko milžiniškų sukrėtimų šaltinys – pranyko vientisa logiškoji emocijų gama.“ Išoriniai spektaklio sprendimai, išskyrus Mstislavo Dobužinskio scenovaizdį, kostiumus, grimą bei šviesos partitūrą, Lubicko nesužavėjo – „statytojas prikaišiojo ir visiškai pašalinių priedų (muzika, choras, vėliau, paradas ir t. t.) <...> Pastatymas virto grynai išorinių ir veikalui visiškai nereikalingų charakterių intrigų ir pergyvenimų drama“, kurios žiūrėti skubės „toji publikos dalis, kuri teatre neieško ir nepajėgia surasti smarkių dvasios sukrėtimų bei heroizmo kulto“. Recenzentas konstatavo, kad „toks „Hamletas“ mums nereikalingas“ – tai, esą, jo paties koncepcijos klausimas, o publiką kvietė gausiai lankyti spektaklį, kuris, pirmiausia, labai brangiai kainavo, o antra – „tuščiom akim žiūrint“, jis vertas dėmesio
.

Vertindamas „Dvyliktosios nakties“ pastatymą, Lubickas buvo kur kas atlaidesnis, tačiau taip pat akcentavo spektaklio išorę: „Didis artistas, nenurimstąs kūrybiškame svaiguly tobulesnių scenos meno vertybių ieškotojas, apsvaigęs grožyje eksperimentatorius – M. Čechovas per Šekspyrą sukūrė puikią vertingoms galimybėms aplinkumą.“
 Šį kartą recenzentas pritarė režisieriaus pasirinktai sceninės išraiškos formai, nes, jo nuomone, komedijos žanras suteikia visišką laisvę kūrybiniams eksperimentams. Pastebėsime, kad Lubickas kaip pagrindinį spektaklio trūkumą įvardijo vidinio turinio stoką, kurį susiejo su aktorių nesugebėjimu perprasti režisūrinių Čechovo reikalavimų („dalyviai nesugebėjo pasiduoti M. Čechovo meistriškam hipnozui“
).

Lubicko pabrėžti akcentai: Čechovas yra didis menininkas, tačiau jo menas „mums nereikalingas“, daug kainuoja, o aktoriai jo nesupranta, – verčia suabejoti, ar šiuos recenzento teiginius inspiravo tik estetinis antagonizmas „senųjų tradicijų“ griovėjui („geresniuose teatruose „Hamletą“ statydavo ir tebestato, prisilaikydami grynai klasiškojo, o kai kur – susimbolinto realizmo principų“
), ar čia būta ir kitokių interesų. Amžininkai šiuo klausimu, matyt, turėjo konkrečią nuomonę ir iš Lubicko buvo atimtas nuolatinis leidimas į teatrą
. Šį teatro administracijos (Aleknonio teigimu, paties Olekos-Žilinsko
) sprendimą neabejotinai paspartino ir recenzento pastabos dėl didelių valstybės išlaidų baleto trupės išlaikymui („Puošnios dekoracijos ir kostiumai M. Dobužinskio. Tik vėl čia iškyla tasai opus krizės metais klausimas: – Ar ne per daug liuksuso? Ar ne laikas, pagaliau, susispausti ir teatre taip, kaip jau seniai spaudžiamės visose kitose valstybinio gyvenimo šakose?“
) bei 1933 m. pradžioje įsižiebusi Krėvės ir Sruogos rengtų „Skynimų“ bei „Naujosios Romuvos“ ir tautininkiškos pakraipos leidinių polemika (Sruoga „Rašo, – kad apspjaudytų negeistiną jam nuomonę, kad suterštų gerą reputaciją nusimanančių meno reikaluose žmonių, kurie išdrįso atvirai, nesislapstydami už svetimų nugarų, pakelti balsą prieš mūsų vienintelio teatro vadovybės nei laiko sąlygomis, nei tautos aspiracijomis nepateisinamus užsimojimus, jie užsimiršo, kad V. Teatras – ne kieno nors tėvonija, o visos tautos kultūros židinys.“
).

Čechovo darbų Kaune įvertinimai tapo paskutinėmis šiuo metu žinomomis Lubicko publikacijomis. „Vikt. Meirūno“ ir „Ego“ slapyvardžiai išnyko iš „Vairo“, o „Vikt. Pr.“ – iš „Lietuvos aido“ puslapių. Recenzento pasitraukimo iš pastarojo leidinio aplinkybes gana išsamiai nušviečia Veros Sotnikovaitės-Radauskienės atsiminimai. Autorė teigia, kad Sruogos ir Olekos-Žilinsko „tandemas“, siekdamas pakelti teatrą iki „aukšto lygio“, kovojo prieš „įsisenėjusią rutiną“, visuomenėje garsą įgijusiais, bet „iš esmės nekultūringais“ žmonėmis, ir valstybės požiūriu į teatrą kaip įstaigą, skirtą „vadinamos aukštuomenės pramogai“. Šiam tikslui „savo rankose“ reikėjo turėti spaudą, kurios „menkos nuovokos“ kritikus reikėję pakeisti „platesnio horizonto rašytojais ir kritikais, susipažinusiais su tinkamu [kursyvas mano – M. P.] teatriniu vertinimu“. Vienas keistinų buvo Lubickas – „žmogus, neturėjęs bendro išsilavinimo nei skonio ar nuovokos literatūroje bei teatre“, todėl Sotnikovaitei-Radauskienei, tuometinei „Lietuvos aido“ bei kitų laikraščių baleto ir šokių kritikei,“ buvę pavesta „nueiti pas „Lietuvos aido“ kultūros skyriaus redaktorių [Igną Šeinių – M. P.] ir išdėstyti reikalą“
. Lubickui pasitraukus, nuolatiniu „Lietuvos aido“ teatro recenzentu tapo Andriušis.

Net ir nepervertinant Sruogos įtakos „Lietuvos aido“ redakcijai, pastarąją recenzentų kaitą galima vertinti kaip aiškiai iš teatrinės produkcijos lauko ateinantį impulsą kvestionuoti dominuojančią teatrinę ortodoksiją. Lubickas, savo rašiniais kritikuodamas „ribotos paklausos“ polaukiui priklausančią estetinę Čechovo spektaklių raišką, galbūt ir ne iki galo sąmoningai gynė nepertraukiamą ryšį tarp meno ir gyvenimo, teatro formą, kuria mėgautis nebūtinos specifinės žinios, bei kultūros schemą, kurioje teatras buvo integralus, tačiau visiškai pavaldus elementas. Tuo metu Valstybės teatre dominuojančią poziciją užėmęs autonomiškos meno kūrybos etosas savo teises ir pripažinimą galėjo įgyti tik daugumos pritarimu, t. y. kuo platesnėn apyvarton išleisdamas specifines, nesuinteresuoto meno vertę pripažįstančias „mokytos estetikos“ nuostatas. Lubicko ir Sruogos sankirtą galima interpretuoti kaip dviejų visuomenės grupių koliziją. Pirmajai grupei, Lubicko pakankamai tiksliai įvardintai „mūsų prieškario inteligentija“, teatras buvo neatsiejama viešo gyvenimo dalis, bendruomenės funkcionavimo priemonė ir privalomas visuomeninės padėties atributas. Taikomoji meno samprata neabejotinai nenumatė prielaidų daugumai neprieinamos, autonomiškos teatrinės produkcijos kūrimui, tačiau puikiai įsivaizdavo visuomenines teatro užduotis ir su jomis siejamas „tautos aspiracijas“. Meno emancipacijos, taip pat estetinio suvokimo kaitos procesą Bourdieu tampriai sieja su juos generuojančiomis istorinėmis aplinkybėmis: estetinė nuostata, kuri randasi kuomet menas pasipriešina visuomenės jam numatytai funkcijai (simultaniškai įtakodamas estetinę kompetenciją, jos kategorijas bei taksonomijas) yra ištisos meno produkcijos lauko istorijos rezultatas
. Tad akivaizdu, kad 4-ojo deš. pradžioje teatrinės produkcijos vartotojams pateikti autonomiškos, moralinėms vertybėms ar didaktiniams tikslams nesubordinuotos teatrinės kūrybos pavyzdžiai turėjo būti vertinami imanentiškai, t. y. kaip formos žaismas, o ne diskursas, tačiau jie tapo įvertinti būtent pastarojo kategorijomis („Hamleto“ „kiekviena teksto frazė – žmonijos taurusis skausmas“
). Taigi galima teigti, kad Olekos-Žilinsko veikla Valstybės teatre laikytina pastanga dominuojančiu įtvirtinti kitame istoriniame kontekste subrendusią estetinę nuostatą, paremtą „grynuoju“, t. y. meną meno kategorijomis apibrėžiančiu, žvilgsniu.

Jau pagal apibrėžtį „mokytas“ estetinis požiūris sietinas su „išrinktųjų“ mažuma, t. y. asmenimis, kurie specifines žinias, būtinas „grynojo žvilgsnio“ įgijimui, sukaupė papildomą laiką skirdami specializuotoms studijoms (Sruoga ir studijos Vokietijos teatrologiniuose centruose) ar veikiami spėjusiųjų emancipuotis meninės produkcijos laukų užsienyje (Oleka-Žilinskas ir Pirmoji MDT studija, Antrasis MDT). Ši grupė, postuluodama meno ir gyvenimo ryšio pertrūkį, savaime kvestionavo ir daugumos pripažįstamą meno ortodoksiją, kur menas ir ypač teatras buvo neatsiejama gyvenimo reikmių dalis. Lubickas jau 1928 m. taikliai pastebėjo, kad Valstybės teatro drama „ir vienos epochos dar nepergyveno“. Šiame recenzento teiginyje ryškėja ne tik prielaida, kad „eksperimentališkasis naujoviškumas“ jauname teatre savaime yra problemiškas, bet ir faktas, kad „grynuoju žvilgsniu“ paremta estetinė raiška visuomenėje tuo laiku neturės daug šalininkų. Bourdieu teigia, kad meno produkcijos lauko emancipavimasis bei nesuinteresuoto meno vertės pripažinimas yra sinchroniškas ir komplementarus procesas. Taigi staigus kitoje kultūrinėje terpėje subrendusio kūrybos etoso skiepijimas lietuvių teatre turėjo būti katalizuojamas skatinant visuomenės pripažinimą. Tikėtina, kad šis tikslas ir grindė Sruogos akciją „Lietuvos aide“ nuolatiniu teatro recenzentu įdarbinant Teatro seminaro dalyvį, t. y. savo auklėtinį Andriušį. Taip plačiausią auditoriją turėjo pasiekti „tinkamas“ pokyčio teatrinės produkcijos lauke vertinimas ir adekvatus jo įprasminimas.

V.3.3. Pulgis Andriušis: teatras ir urbanistinio peizažo mozaika

Lubicką pakeitusio Pulgio Andriušio (tikr. Fulgencijus Andrusevičius, 1907–1970) vardas „Lietuvos aido“ skaitytojams buvo pažįstamas: oficioze jis jau recenzavo 1930–1931 m. sezono antrosios pusės premjeras (vėliau trumpai sekė Budrio recenzijos: galbūt, dienraščio redakcija taip skatino jaunų teatro žinovų profesinį debiutą). Ilgesniam laikui Andriušis „Lietuvos aide“ apsistojo recenzuodamas antrąją 1932–1933 m. sezono pusę ir visą 1933–1934 m. sezoną, po to recenzentas išvyko į Klaipėdą ir oficiozo puslapiuose pasirodydavo tik retkarčiais.

Sunku vienareikšmiškai nuspręsti, ar Andriušis pateisino Sruogos tikslą ir pastangas atnaujinti teatro recenzavimo būdą. Dalyvaudamas VDU Teatro seminare Andriušis, žinoma, sukaupė specifinių žinių bagažą, kurį papildė teatriniai įspūdžiai iš kelionių po Europos valstybes. Recenzentas gebėjo teatro praktikoje išskirti ikireforminę ir poreforminę estetiką („Rygos rusų teatrą Kauno publika pažįsta <...> Natūralistinis, naujų daiktų neieškąs, remiąs vaidybą aktoriais, juos palikdamas Dievo valiai. Sakytumei prieškarinės markės teatras, režisoriaus nematyt.“
), modernia prasme vartojo „režisūros“ sąvoką. Kitaip tariant, Andriušio teatrinėje nuovokoje nuo pat pradžių teatro vystymasis buvo heterogeniška paradigma, apimanti skirtinguose pavyzdžiuose kintantį formos ir turinio santykį, todėl, lyginant su vyresniais kolegomis, formos eksperimentai scenoje jam nebebuvo naujovė, reikalaujanti vertybinio priskyrimo, kaip, pavyzdžiui, Kiršai, kuriam „formos, formos, formos“ reikalavimas liudijo publikos skonio degradaciją
. Išvardytos savybės neabejotinai buvo tinkamos prielaidos Valstybės teatro veiklą atspindėti, taikant autonomiško teatro meno kategorijas, tačiau būtina pabrėžti tai, kad ilgesnis Andriušio laikotarpis oficiozo redakcijoje sutapo su Olekos-Žilinsko periodo Lietuvoje pabaiga. Recenzentas aprašė Čechovo pastatytą „Revizorių“, paskutinius Olekos-Žilinsko spektaklius ir „Dėdės Tomo lūšnelę“ Jaunųjų teatre, taigi didžiąją dėmesio dalį turėjo skirti įprastai Valstybės teatro krypčiai, atstovaujamai Dauguviečio režisūros. Turbūt todėl Andriušio tekstai labiausiai prisidėjo prie teatro atnaujinimo sklaidos ne keliamomis problemomis ar novatoriškos ir socialiai hermetiškos estetinės raiškos aiškinimu „Lietuvos aido“ skaitytojams, o specifiniu kalbėjimo stiliumi, kuris laikytinas vienu retų feljetono žanro pavyzdžių tarpukario teatro recenzentikoje.

Palyginti su patricijiška Lubicko ar Giros retorika, Andriušis savo recenzijose sąmoningai pasirinko lengvo pokalbio toną. Jei vyresniųjų kolegų teiginiai buvo skirti įtikinti publiką ar pamokyti teatrą, tai Andriušis, stilistinėmis priemonėmis („tarp mūsų šnekant“) nuolat pabrėždamas savo požiūrio subjektyvumą, užėmė pašnekovo, sąmojingo kompaniono poziciją. Teatras recenzento tekstuose pasirodydavo ne kaip esmingas tautos kultūros grūdinimo centras, o vieta, į kurią savo skaitytojus Andriušis pakviesdavo užeiti tiesiai iš kaštonais pražydusios (kitą kartą – purvu pažliugusios) Laisvės alėjos. Neabejotina, kad recenzentas puoselėjo savitą idealaus teatro modelį, tačiau jo kontūrai Andriušio skaitytojus pasiekdavo netiesiogiai: metaforiniais įvaizdžiais ir lengva ironija. Recenzentas atvirai nekonfrontavo su įprasta Valstybės teatro kryptimi, kaip ir nešlovino novatorių, tačiau vardydamas Čechovo statytame „Hamlete“ sukurtų vaidmenų kopijas kituose spektakliuose, nedviprasmiškai liudijo teatro reformos poveikį. Taip pat tikrąsias Andriušio preferencijas nurodydavo jo tekstuose besikartojąs pavasario motyvas, pirmą kartą pasirodęs 1931 m. Olekos-Žilinsko pastatytos komiškos operos „Perikola“ proga („Teatre buvo pavasaris“
), o paskutinį – 1933 m. „Dėdės Tomo lūšnelės“ recenzijoje („Gimė naujas teatras, kuris, be abejonės, turės savo skaistų pavasarį.“
).

Taigi Andriušio recenzijos nemokė skaitytojo „tinkamai“ vertinti teatro teikiamų produktų, kaip ir nenurodinėjo teatrui „tinkamai“ kurti. Recenzentas iš oficiozo puslapių pasakodavo, ką matė ir girdėjo teatre, kas spektaklyje buvo įdomu, o kas – nuobodu. Andriušis nebuvo pirmas, rašiniuose pateikdamas teatre pastatytos pjesės turinio santrauką; šiuo požiūriu, jis sekė daugelio tarpukario recenzentų konvencija, susiformavusia antrojoje XIX a. pusėje Prancūzijoje, ir per Rusijos spaudą, pasiekusia Lietuvą. Tačiau sąmoningas Andriušio tikslas žaisminga forma perteikti informaciją, ne griežtą vertinimą, o pabrėžtinai subjektyvias pastabas, liudija recenzento savimonės ir santykio su teatru savitumą. Palyginti su vyresniais kolegomis (taip pat ir Sruoga), Andriušio literatūrinė persona nebuvo karinga, t. y. recenzentas savo požiūrio bei jį grindžiančio kultūrinio pasirengimo neabsoliutino: Andriušio nuostatų sistema skambėjo tarsi viena iš daugelio („Teatrinio smalsumo žvaigždės vedinas žiūrovų būrys atėjo pagarbinti naujagimio. Pagarbinti, nusilenkti ar pasižiūrėti – ak ar gi tai ne vis viena.“
). Tokia depolitizuota, t. y. nesuinteresuota recenzento pozicija nuosekliai vedė prie intelektinės distancijos teatro atžvilgiu, atverdama kelią teatro įprasminimui nebesiremiant moralinių ar didaktinių vertybių kategorijomis. Teatrą savo skaitytojų akyse Andriušis vaizdavo kaip atvirą, tačiau šalia jų gyvenimo egzistuojantį fenomeną, su autonomiškais būties dėsniais ir taisyklėmis, tarsi vieną įvairiaspalvių miesto gyvenimo įspūdžių: „Netoli manęs sėdėjęs mažiukas maharadža su rankšluosčiu ant galvos ima pažastin juodai geltoną žmoną ir Regento parko alėjomis žiūrovai skuba į šviesos pripiltas Pikadilio gatves, į požemius [metropoliteną – M. P.]“
.

Tuo tarpu vidinį teatro būties savitumą, spektaklio ar dramaturgijos kūrinio materiją Andriušis pateikdavo gyvu aprašymu, taupiai inkrustuotu teatralo kvalifikaciją liudijančiomis įžvalgomis. Iš recenzento pasakojimų „Lietuvos aido“ skaitytojai galėjo suprasti, kad Čechovo spektakliai tapo iššūkiu bemaž visiems žiūrovams: „Revizorių“ revizavo praeities patyrimo pilna rusų auklėta karta ir Gogoliui nepažįstamas pokarinis jaunimas. <...> Abi kartos nerado, ko ieškojo: linksmojo Gogolio!“
 Recenzentas čia pat paaiškino, kodėl: „P. statytojas paniekinęs tekstą, visą sielą ir prityrimą šovė į spektaklio formą.“
 Pažymėtina, kad Andriušis išryškino neverbalinę Čechovo spektaklio leksiką ir pateikė jos „vertimą“: režisūrinis sprendimas esąs logiškas – „defigūruoti“ kūnai suponuoja atitinkamą asmenybės turinį. M. Čechovo režisūra recenzento žodyne žymėjo savotišką konceptualios kūrybos kraštutinumą, kurio priešingybė sąlyginai buvo nenuosekli Dauguviečio spektaklių statymo metodika („Pirmieji [režisieriai – M. P.] aktorių sukausto savo pastatymo grandiniais, antrieji – tepasilieka jų patarėjais: ponai, štai, jums, mano manymu, vaizdas ir žinokitės. <...> [Dauguviečio – M. P.] aiškiai nesugebėtumėm jį priskirti prie vieno arba antro padažo režisierių.“
). Oleka-Žilinskas Andriušio sistemoje, regis, užėmė tarpinę, nuosaikią poziciją, kada režisieriaus sumanymą „suvirškina veikėjai, jog žiūrovas nebemato kyšančio pastatymo, bet gražų scenos išmislą gyvenantį savo gyvenimą“
. Režisūrinės intervencijos laipsniavimas liudijo recenzento nuostatą spektaklio ištakomis laikyti režisierių – skirtingai nei, pavyzdžiui, Lubickas, kuris režisieriaus „savivalę“ dramaturgo teksto atžvilgiu toleravo tik vadinamuosiuose „lengvo“ turinio spektakliuose. O Andriušiui skirtingose komunikavimo plotmėse – žodžio ir vaizdo – įvykstantis autoriaus ir režisūros susidūrimas atrodė priimtinas. Kitaip tariant, jo recenzijose mezgėsi tendencija vaizdą, t. y. režisieriaus sukurtą spektaklio formą, interpretuoti kaip gana savarankišką tekstą. Jau minėjome, netrukus po antrojo Andriušio debiuto „Lietuvos aide“ dominuojančia Valstybės teatro kryptimi vėl tapo nepastovaus „padažo“ Dauguviečio režisūra, ir recenzentas interpretuodavo ne vaizdus, o dažniau pasakodavo apie jų trūkumą („Dauguviečio atnaujinimas reiškėsi dekoracijomis, kurių dailininkas sunku bus surasti, nes gi, matyti, bus čia gerai pavaikščiota po įvairias operas.“
) ar naivumą („Raganos šiurpus pavaizdavimas. Per virvę dangun traukimas. Šviesų užgesinimas ir vėl nušvietimas.“
).

Lengvas, neretai ironija paspalvintas Andriušio recenzijų tonas, primenantis neįpareigojantį, tik čia ir dabar galiojantį pokalbį, nedviprasmiškai liudijo savo skaitytojo koncepciją: recenzentas kreipėsi į plačią ir demokratišką auditoriją (demokratiškumo ribas žymėjo tik „Lietuvos aido“ abonentų ribos). Populiari raiška, nedogmatiškas („nerimtas“) kalbėjimas (verta prisiminti, jau XIX a. pab. Émile’io Zola išsakytą panieką feljetonistams, kurie užuot mokę, greitosiomis tenkino „nekantraujančią publiką“
) drauge signalizavo apie teatro statuso slinktį, nuo visuotinai reikšmingos „vaidybinio meno šventovės“ (Kirša) link vieno iš daugelio savarankiškai egzistuojančių ir todėl intriguojančių miesto panoramos elementų. Galima teigti, kad esminė Andriušio recenzentikos naujovė – tai gebėjimas į teatrą pažvelgti atsietai nuo visuomenės „aspiracijų“ imperatyvo ir pateikti jį skaitytojams išryškinant intensyvaus miesto ritmo fone, kur neįmanoma nei gilesnė refleksija, nei sureikšminimas. Informuojančio bei pasakojančio recenzento pozicija taip pat įgalino rastis ir nesuinteresuotumą, kuris geba atpažinti teatrą kaip sąlyginai autonomišką erdvę, bei, atitinkamai, pripažįsta pliuralistinę teatro vertės koncepciją, įgalinančią teatrinio lauko produkciją įvertinti imanentiškai, t. y. ne tik turinio, bet ir formos kategorijomis. 

V.4. Ortodoksijos gilinimas ir tautinio teatro poetikos apmatai antrojoje 4-ojo deš. pusėje

1934 m. balandžio mėnesį Andriušis išvyko gyventi ir dirbti į Klaipėdą, o darbą oficiozo nuolatinio teatro recenzento poste perėmė Bičiūnas, greta dirbo dienraščio literatūros skyriaus redaktorius Stepas Vykintas-Povilavičius (1905–1978), nuo 1937 m. iki 1938 m. vasaros, pusantro sezono recenzavo sugrįžęs Gira, vėliau apie teatrą rašyta nesistemingai ir recenzento postas dalintas keliems asmenims. Tačiau, prieš pažvelgiant į paskutinį oficialiosios teatrinės minties sklaidos tarpsnį, būtina apsistoti ties Vytauto Jakševičiaus – Alanto (1902–1990) kultūriniu pasirengimu. „Lietuvos aido“ redaktoriumi jis tapo nuo 1934 m. rudens ir dešiniosios spaudos skaitytojams pažįstamos jo radikalios pažiūros oficiozą vedė atitinkama kryptimi, ir tai neretai ataidėdavo teatro recenzentų teiginiuose.

V.4.1. Radikalioji teatro paskirties samprata

Pasak Mindaugo Tamošaičio, 4-ojo deš. lietuvių visuomenės radikalėjimą, sparčius dešinėjimo ir kairėjimo procesus įtakojo 1929 m. prasidėjusi pasaulinė ekonomikos krizė, akivaizdžiai atskleidusi kapitalistinės santvarkos prieštaringumą, bei plačiai medijuoti to meto Sovietų Sąjungos pasiekimai
. Atitinkamai šiuo laikotarpiu suintensyvėjo ir kairės-dešinės inteligentų trintis, kur jaunesniosios kartos tautininkai Alantas, Bronys Raila, Vincas Trumpa vienu metu „stipriai fašistavo“: Alantas „apaštalavo už agresyvų, bekompromisį nacionalizmą, Raila kūrė fantazijas apie senovės aisčių žemių sujungimą Didžiojoje Lietuvoje, o Trumpa, tapatindamas laisvės troškimą su dvasine menkyste, remdamasis Hitleriu, propagavo fanatizmą siekiant tautos įsigalėjimo“
.

Reikšminga tai, kad karštligiškose „vieningo tautos atsparumo sustiprinimo“ paieškose, katalizuojamose trijų „jėgų“ (Sovietų Sąjungos, Vokietijos, Lenkijos) interesų akivaizdos, pasak Dangiro Mačiulio, ypač pabrėžtas ,,aliarminis kultūrėjimo tempas“, o Alantas buvo vienintelis iš valdančio režimo atstovų, pabandęs nuosekliau išdėstyti ,,tautinės kultūros“ kūrimo prasmę ir reikšmę lietuvių tautai
. Jau minėjome Schillerio estetinio patyrimo sampratą, kur individus bendrų etinių principų vardan turėjo suvienyti estetinis efektas, bei tokios nuostatos sklaidą nurodančias Valstybės teatro ir jo recenzentų praktikas, tačiau Alanto kultūros poveikio sistemoje šilerišką savanorišką vienijimąsi keitė valios imperatyvas bei prievartos įrankiai.

Plačios teminės aprėpties straipsniuose Alantas nemažai dėmesio skyrė teatrui, kuris, susiklosčius „meno gyvenimo sąlygoms“, atrodė esąs to gyvenimo centre
. Išsyk pastebėtina, kad ideologo ir jo atstovaujamo, „visas galimybes“ veikti turinčio oficiozo dėmesys baugino menininkus, Alanto pavadintus „atsiskyrėliais“ „aristokratais“, „kurių gadynė pasiliko toli užpakalyje“
. Neabejotina, kad nerimo šaltinis tapo paties Alanto skelbta nuostata ,,surasti atitinkamų priemonių“ pasyviems kultūrininkams paskatinti, nes jei ,,valstybė pripažįsta, kad jos egzistencijos svarbiausias pagrindas yra kultūra, tai, logiškai galvojant, ji negali vengti jokios priemonės, kuri tą pagrindą stiprina“
. Pastaroji tezė ypač ryškų rezonansą turėjo sukelti Valstybės teatre, kuris 1933 m. Alantui atrodė tarsi „respublika respublikoje“
.

Nepertraukiamas ryšys tarp tautos „kultūrinių pastangų“ ir teatro (kaip ir meno) Alantui atrodė grindžiantis pastarojo būties prasmę: „ne tauta menui, o menas tautai“
.

Sąskambis su sovietine dogma nebuvo atsitiktinis: vangiai vystantis lietuvių kinui, teatro scena atrodė efektyvi priemonė, kurios pagalba provincijoje, o ir mieste buvo galima „daug ką naudinga nuveikti“
, ir Alantui itin imponavo milžiniškas Sovietų Sąjungoje „per teatrą varomas perauklėjimo darbas“
. Nepaisant priešingos ideologijos spalvos „naujo ruso tipo“ formavimas teatru ne tik Alantui atrodė sektinas pavyzdys. Kiek anksčiau Rastenis siūlė Valstybės teatrui meno priemonėmis pratinti tautą „prie didesnio judrumo, prie didesnės iniciatyvos, kad ir prekybos ar pramonės srity“
, tuo tarpu Alantui atrodė, kad „universalų požiūrį“ atidėjęs į šalį, teatras turėtų užsiimti šiomis temomis:

„Mūsų kultūrinės pažangos reikalas, mūsų kaimo psikologinis persilaužimas miesto įtakos ir mūsų ekonominių sąlygų akivaizdoje, mūsų jaunosios buržuazijos formavimasis, mūsų suinteligentėjusio kaimiečio psikologija, mūsų klaidžiojimai, klaidos bei laimėjimai kultūrinės pažangos kelyje, mūsų naujos inteligentiškos šeimos formavimasis, tikėjimo problema kaime, mūsų pastangos atsipalaiduoti nuo svetimų įtakų, mūsų pastangos statyti ir t. t., ir t. t.“

Teatras, pasak ideologo, geba nuo scenos kūrybine galia nužengti į salę ir ten sukelti „perversmą“: „Iš scenos ir salės pasidaro vienas pasaulis ir viena valia.“
 Tačiau faktinė Valstybės teatro būklė Alantui neatrodė tinkama naujam lietuvio tipui išugdyti. 4-ojo deš. pradžioje pasireiškę teatro emancipacijos ir autonomizacijos procesai ideologo raštuose atsispindėjo kaip bereikšmiai, jei ne žalingi: autonomiško meno teorija Alantui – „šventadieniški samprotavimai“, kuriuos tęsdamas teatras gilina prarają tarp savęs ir visuomenės. Pastebėtina, kad Valstybės teatrui grįžus į estetinę senvagę, Alanto nuomonė negerėjo. Jei anksčiau kliūtimi atrodė svetimšalių įtaka ir su ja tiesiogiai besisiejusi tendencija užsidarius „savo mūruose, kurti „aukštą meniškumą““, tai Olekos-Žilinsko laikotarpiui baigiantis, Alantas pradėjo kritikuoti įprastą Valstybės teatro kryptį:

„Šiandien mes nebenorime eiti į teatrą lieti ašarų, mes norime, kad teatras ne tik stiprintų kovoje, bet ir skatintų kovoti. Mes norime iš jo ne ašaringo bobiškumo, bet energingo vyriškumo.“

Gyvenamasis momentas Alantui atrodė „žiauri drama su didvyriais, pasiryžusiais laimėti“, o Dauguviečio režisuoti spektakliai Valstybės teatro scenoje skleidė „bobišką“ „melodramatišką ašaringumą“, propagavo „išglebusius“, pasyvius „herojus“, nesugebančius pasipriešinti laiko diktuojamiems iššūkiams. Alanto reikalavimas nuo scenos žiūrovų salėje modeliuoti energingą, stiprų, vyrišką „herojų“-lietuvį nebuvo išskirtinis Lietuvoje menui keliamų užduočių panoramoje. Kūno ir ypač dvasios negalia lietuvių mene, susaistytame logoso, proto ir sąmonės imperatyvais, buvo itin ambivalentiška tema, todėl iracionalumą implikuojantys moderniosios estetikos eksperimentai visuomenės akyse atrodė itin įtartini
. Pasak Kristinos Sakalavičiūtės, tokia nuostata paaiškina ir faktą, kodėl Lietuvoje buvo gana populiarios antimodernistinės psichiatrų Cesare Lombroso ir Maxo Nordau idėjos: 1935 m. Bernardas Brazdžionis straipsnyje „Kurie lietuvių rašytojai, dailininkai ir muzikantai yra psichopatai?“ ragino medikus atskleisti visuomenei psichinėmis ligomis sergančių menininkų pavardes, kad pastarieji netektų galimybės demoralizuoti Lietuvos meno
. Šį Brazdžionio straipsnį išprovokavo psichiatro Vytauto Bendoravičiaus radijo paskaita, kurioje buvo pristatytos Lombroso ir Nordau idėjos. Paskaitos metu gydytojas pastebėjo, jog modernaus „dekadentinio“ meno pradžia Lietuvoje sietina su Europos menu, kuris apimtas įvairių psichozių bei manijų
. Taigi Alantas, skelbdamas „energiją žadinantį“, kuo platesnėms masėms prieinamą, tautos kultą skiepijantį teatrą (kitoks teatras neturi savo „raison d’etre“)
, įsijungė į platesnę skepsio modernaus, individualistinio, t. y. autonomiško meno atžvilgiu, paradigmą.

Šie 1934 m. birželyje oficioze nuskambėję Alanto teiginiai neabejotinai priminė kiek daugiau nei prieš metus tuometinio Vokietijos propagandos ministro Josepho Goebbelso pasakytą kalbą „Vokiečių teatras ir jo uždaviniai“, kurioje buvo pabrėžta būtinybė mitologizuotą tautą (Volk) įcentruoti vokiečių kultūroje, griežtai atsisakant liberalaus ir individualistinio Weimaro respublikos meno. Pasak Davido J. Bucho ir Hanos Worthen, taip Goebbelsas skelbė naują meno judėjimą, kuris arba savo tikslą pateisina, arba „išnyksta“, o pirmuoju naujojo meno renginiu tapo ir „naują Vokietijos šokį“ žiūrovams pristatė 1934 m. Berlyne įvykęs festivalis „Deutsche Tanzfestspiele“
. Kaip nacionalsocialistai skeptiškai žiurėjo į Weimaro respublikos meną, taip Alantas teatro „demokratiškumą“ laikė „partinio liūno“ laikų atgyvena, kuri po 1927 m. tapo tiesiog „paradoksu“, besigelbstinčiu nuo triuškinančių „naujojo gyvenimo ratų“
. Taigi Alantas savo teatro ideologijoje susintetino radikalias bei iš labai skirtingų šaltinių tekančias idėjas, ir Valstybės teatrui jo siūlomoje propagandos mašinerijoje paradoksaliai dėrėjo iš sovietinio internacionalizmo ideologijos repertuaro ateinantis naujojo žmogaus tipo ugdymas ir ultra-nacionalistinis tautos kultas. Pažymėtina, kad pačiam Alantui „tendencinis teatras“ neatrodė nesuderinamas su meno kūryba. Žinoma, matuojant autonomiško meno matu, teatrinės produkcijos kokybė turėjo būti paaukota „einamiems tautos reikalams“, tačiau čia ideologas pasirėmė truizmu, esą forma nepateisina turinio stokos ir atvirkščiai
.

Monumentalūs Alanto uždaviniai teatrui smulkėjo ideologo įvardytose priemonėse, kurių teatras turėtų imtis, siekdamas tapti tautiškai adekvačiu. Čia Alantas nepasižymėjo originalumu, be to, faktiniai Valstybės teatro žingsniai neretai prasilenkdavo su oficiozo puslapiuose brėžiamu kursu.

Kertiniu tautinio teatro akmeniu Alantas tradiciškai laikė lietuvišką dramaturgiją ir straipsniuose kartojo Kudirkos mintis primenančius teiginius („kol neturėsime lietuviškos dramaturgijos, tol neturėsime ir lietuviško dramos teatro tikra to žodžio prasme“
). Kitas rūpestis buvo režisūra, kuriai tarpukario teatrinio lauko dinamika, regis, paliko savo įspaudą, nes tikėtina, kad, pasak Alanto, išaugę „publikos reikalavimai“ buvo įtakoti Olekos-Žilinsko laikotarpio ir teatro bandymų emancipuotis. Tačiau minėtas laikotarpis ideologui buvo metas, kurio nederėtų kartoti: „bandymai pakelti režisūros lygį svetimtaučių pagalba nedavė laukiamų vaisių“
. Vadinasi, kalbėdamas apie režisūrą, Alantas nesiekė sugrąžinti 1929–1935 m. teatrinės produkcijos lauke pasireiškusios ir betarpiškai su modernia režisūros praktika besisiejusios „ribotos paklausos“ estetikos. O pridėjus jo minimą teatro tikslą „plačiausiai ir glaudžiausiai sietis su masėmis“, gausime režisūros formulę, kuri iš esmės nesiskyrė nuo demokratiškos, visiems prieinamos įprastinės Valstybės teatro krypties, t. y. tikroviškos, meno ir gyvenimo ryšių tęstinumu grindžiamos dramaturgo teksto reprezentacijos scenoje. Taigi galima teigti, kad Alantas, nors ir deklaravo būtinybę „sudaryti kaip galint palankesnes sąlygas naujoms režisūros pajėgoms pasireikšti“
, faktiškai pasisakė už teatrinę ortodoksiją, estetinį status quo Valstybės teatre ir tautinį teatrą iš esmės siejo su spektaklių turinio, o ne formos problema. Juo labiau, kad „naujos režisūros pajėgos“ 4-ojo deš. pabaigoje jau buvo, tačiau nepaisant iš studijų Rytuose ar Vakaruose į Kauną grįžtančių Juozo Miltinio, Romualdo Juknevičiaus ir Algirdo Jakševičiaus lankytų teatrinių mokyklų bei patirtų įtakų skirtumų, Valstybės teatre jiems nuosekliai neatsirasdavo vietos, Dauguviečio režisūros manierą ideologas 1937 m. teisino pastangų „nuoširdumu“
.

Pažymėtina, kad dar vienoje, Alanto pabrėžtoje būtinybėje Valstybės teatre sukurti vieningą dramos kolektyvą (be jo „režisūra nieko nepadarys“) taip pat atsispindėjo lietuvių teatrinio lauko „ribotos paklausos“ polaukių etosas. Tačiau tai, kas, pavyzdžiui, Olekai-Žilinskui galėjo būti kūrybinių idealų santarmėje veikianti hermetiška menininkų „šeima“, Alantui siejosi su valstybiškais tikslais ir „tautinio reikalo“ gaivinama dvasia. Nepaisant akivaizdžių „vieningo kolektyvo“ koncepcijos skirtumų, sąvokų lygmenyje pastarąjį Alanto reikalavimą galima laikyti tiesiogiai kylančiu iš teatrinės heterodoksijos žodyno.

Taigi savo teatro ideologijoje, kurios pildytoju turėjo tapti Valstybės teatras, Alantas siaurino kūrėjų žvilgsnį nuo „universalių“ vietinių problemų link, fokusuodamas jį į savotiškai suvoktus tautos interesus. Dėl to teatrinė heterodoksija sutapo su „dekadentiška“, formą sureikšminančia „svetimtaučių“ įtaka, ir ideologui tautinio teatro pagrindas atrodė spektaklių turinys. Tarpukario dvidešimtmečiu Alantas parašė, o Valstybės teatras pastatė dvi pjeses: „Užtvanką“ (premjera – 1932 m.) ir „Gaisrą Lietuvoje“ (1933 m.), kurių pirmąją oficiozas skubėjo paskelbti „dideliu pasisekimu“, o antrąją rezervuotai įvertinęs recenzentas dienraštyje apie teatrą neberašė redaktoriumi tapus Alantui
. Teoriškai ir praktiškai rūpindamasis Valstybės teatro spektaklių turiniu ideologas cenzūros teatre tiesiogiai neminėjo, tačiau užuominą pateikė: repertuarui pateikiami originalūs veikalai turėtų būti „kuo kruopščiausiai“ atrenkami
. Tačiau, kaip jau minėta, formos eksperimentai galėjo tapti psichiatrų dėmesio objektu, taigi turinio politinio korektiškumo įvertinimą Alantas perleido Valstybės teatre veikusioms repertuaro komisijoms.

Kultūros poveikį suvokdamas kaip „brovimąsi į gyvenimą“, Alantas projektavo platų kovos „frontą“: šalį turėjo apraizgyti „tautos namų tinklas“, t. y. centrai, ,,iš kur nuolat spinduliuotų kultūros spinduliai“, kuriantys „naujas kultūringo socialinio bendravimo formas“ ir tuo pačiu formuojantys „naujos Lietuvos veidą“
. Esant reikalui, kultūrinės darbuotės paskatinimui ideologas numatė prievartą: pasak Mačiulio, Alantas rėmėsi 1938 m. Konstitucijos nuostatomis: ,,rūpindamasi tikslingu ir taisyklingu piliečių darbo galios sunaudojimu, valstybė globoja ir rikiuoja darbą“
. Taip visa tauta turėjo virsti „organizuoto, kūrybinio darbo stovykla“
.

Atskirais aspektais primenanti Sovietų Sąjungos bei fašistinės Vokietijos kultūros ideologiją Alanto kultūros misijos samprata neperaugo į minėtų šalių kultūrinio proceso valdymo praktiką (verta priminti drastišką „Teatrinio Spalio“ pabaigą ar modernaus meno ekskomunikacijos akciją Entartete „Kunst“ parodoje 1937 m. Miunchene). Atsakydami į klausimą, kodėl radikali oficiozo redaktoriaus programa netapo įgyvendinta, turime atskirti dvi kartas politinės galios lauke. Pasak Mačiulio, jaunieji tautininkai, kuriems priklausė Alantas, galvosena ir veiklos metodais daug kuo skyrėsi nuo senųjų arba smetoninių tautininkų. Smetona, kaip tikėtina, ir sprendimus priimąs isteblišmentas, „naujosios dvasios“ atžvilgiu laikėsi rezervuotai: nors jaunųjų idėjos nebuvo svetimos, tačiau radikalūs veiklos metodai nebuvo priimtini
.

Tačiau Alanto idėjos teatro atžvilgiu tolesnę sklaidą atrasdavo oficiozo recenzentų tekstuose, taip įsiliedamos į Valstybės teatro vertinimo kriterijų sistemą, o teatro vadovybei tapdamos nuorodomis, kuriuos veiklos akcentus reikia pabrėžti pristatant veiklos ataskaitą visuomenei (Valstybės teatro direktorius Viktoras Žadeika: „dramos uždavinys pagal išgales savo repertuaru aptarnauti ir jaunimą, ir darbininkus, ir vaikus, ir t. t.“
, Dauguvietis: „Nuo to momento, kada teatras netenka glaudžių ryšių su gyvenimu ir su tuom, kas yra dabartinės mūsų ideologijos akstinas, teatras nustoja buvęs teatru“
).

V.4.2. Teatras ir Stepo Vykinto-Povilavičiaus kultūrinės ekspansijos strategija

1935 m. plačiau teatro temomis ėmęs rašyti Stepas Vykintas-Povilavičius (1905–1978) „Lietuvos aido“ skaitytojams jau buvo pažįstamas kaip literatūros skyriaus redaktorius (skyrių redagavo 1932–1938 m.). Imdamasis oficiozo teatro recenzento veiklos Vykintas-Povilavičius pirmiausia kelių straipsnių serijoje išdėstė savo teatro poetikos sampratą – toks metodiškumas tarpukario recenzentikoje nebuvo dažnas reiškinys, ir dienraščio skaitytojams veikiausiai turėjo liudyti, kad naujas delegatas teatro salėje yra ne tik kompetentingas, bet ir patikimas. Jau įvadiniai teiginiai neleido abejoti, kad naujojo recenzento ir oficiozo teatro samprata sutaps: Vykintas-Povilavičius deklaravo „originališko, lietuviško, giliai meniško, aukštai kultūringo“ teatro pasiilgimą
. Politinio korektiškumo atžvilgiu tobulas teatro idealas, kurį visą sezoną recenzentas aiškino ir teikė metodinius nurodymus, ėmė strigti susidūręs su faktine teatrinės produkcijos būkle ir galiausiai jo įgyvendinimas buvo pavestas laikui, t. y. tam metui, kai „išaugs“ naujos „stiprios, meninės vadovaujančios individualybės“
. Tačiau, kaip nuolatinis oficiozo recenzentas, Vykintas-Povilavičius neįžvelgė prieštaros tarp disonuojančių savo teatrinės utopijos elementų, t. y. tarp skirtingiems žodynams priklausančių teatro angažavimo politiniams tikslams bei gilaus meniškumo sąvokų, detaliai Valstybės teatrui dėstė jo misiją, kaip ir priemones jai įgyvendinti.

Vykinto-Povilavičiaus teatrinę regą ryškiai įtakojo literatūrinis bagažas, tačiau pažymėtina tai, kad savo teatro poetiką jis pradėjo aiškinti nuo režisieriaus funkcijų teatre, nes „Kaip politiniame gyvenime didelės asmenybės kuria epochas, taip ir teatro gyvenime kūrybiškos, savaimingos asmenybės kuria teatralines mokyklas, teatralines epochas.“
 Taigi galėjo pasirodyti, kad recenzentas lygiagrečiai su modernaus teatro poetika, teatrinės produkcijos ištakomis laiko režisierių, tačiau Vykinto-Povilavičiaus pasirinktas įvadas veikiau buvo savotiška duoklė pirmiausia visuotiniam teatro raidos procesui, taip pat lietuvių teatriniame lauke nutrūkusiai emancipacijai, o ne gilesniu tikėjimu teatro deliteratūrizacija paremtas teiginys. Vykinto-Povilavičiaus sistemoje režisūros teisės turėjo aiškias ribas – dramaturgo tekstą („gyvas dramaturgas niekad nepakęs, kad jo pjesė būtų žalojama“
) ir aktoriaus individualybę („Jei režisierius aktorių įspraudžia į tam tikrus rėmus, suvaržo jo kūrybinį savarankiškumą, jis aktorių žudo.“
). Tarp šių dviejų lygiagrečių Vykintas-Povilavičius matė režisierių, kurį įvardijo „teatro dirigentu“, t. y. vadovaujančiu dramaturgo „partitūros“ atlikimui. O tikrasis dramos atlikėjas recenzentui buvo aktorius, dramos personažus turėjęs atgaivinti „vidine“ vaidyba: „vietoje to, kad Žanas Valžanas savo psichofiziniu judesiu sukeltų Žavere baimę, jis naudojasi kėde“
. „Vidinės“, psichologine personažo analize pagrįstos vaidybos, psichofizinio gesto sąvokos Vykinto-Povilavičiaus žodyne neabejotinai atsirado dėl Olekos-Žilinsko darbo poveikio, kai lietuvių teatro reformatoriai spaudoje plačiai pasakojo apie savo darbo metodus. Tačiau, kaip ir režisūros atveju, vaidybą Vykintas-Povilavičius subordinavo dramaturgo tekstui: recenzentas nenumatė galimybės vaidybinėmis priemonėmis „pataisyti“ literatūros („Literatūriškai nelabai ryški Malvina-Leimontaitė – ir vaidybiškai nedaug teturėjo progos pasireikšti.“
). Taigi spektaklio vertė Vykintui-Povilavičiui siejosi su dramos kūrinio literatūriniais privalumais. Recenzentas pirmasis tarpukariu oficiozo puslapiuose prieš premjerą Valstybės teatre pradėjo skelbti trumpas statomo kūrinio apžvalgas: taip ne tik platino informaciją, bet ir rengė potencialų žiūrovą kritiškam dramaturgo teksto „publikacijos“ įvertinimui teatre. Pats Vykintas-Povilavičius žiūrovų salėje taip pat nepamiršdavo pjesės teksto: jo recenzijose paprastai būdavo nurodomi spektaklių kūrėjų sėkmingai „išnaudoti“, o kartais apmaudžiai praleisti „žodiniai pjesės turtai, frazės, intonacijos, akcentavimas“
.

Dėmesys dramaturgijai teatre savaime nebuvo išskirtinis bendrame tarpukario recenzentikos fone: neretai teatrą nagrinėjo profesionalūs rašytojai (Bičiūnas, Gira, Kirša, Sruoga, Vaižgantas ir kt.), kurių dėmesį sąmoningai ar pusiau sąmoningai pirmiausia patraukdavo spektaklyje skambantis tekstas. Tačiau Vykintas-Povilavičius kalbai scenoje suteikė ypatingą statusą: „savaimingą lietuvišką teatrą“ sukurti turėjo „Biblija“ – „Mūsų kalbos lietuviška ritmika, lietuviškų žodžių ir sakinių akcentavimas“ (kalbos efektą sustiprinti turėjo „savingi judesiai, mostai, mimika, gilūs lietuviški vidiniai išgyvenimai“)
. Sunku tiksliai išmatuoti mokslinį šios Vykinto-Povilavičiaus tezės pagrindimą, t. y. nustatyti kiek joje būta instinktyvios logikos, o taip pat, kiek recenzentas, formaliai dar tik būsimas VU studentas, buvo susipažinęs su modernia lingvistikos teorija, tačiau pabrėždamas teatrinės išraiškos priemonių atpažįstamumą ir išskirtinumą, jis apčiuopė komunikacinį modelį, kurį Noamas Chomsky įvardijo kaip situaciją, kurioje „idealus pranešėjas-suvokėjas“ veikia „tobulai homogeniškoje kalbos bendruomenėje“
. Marvinas Carlsonas pastebi, kad dažniausiai specifinei „vietinei“ publikai kuriamas teatras neišvengiamai privalo naudoti jai suprantamą kalbą ir siaurąja, ir plačiąja prasmėmis, t. y. įskaitant kitas „sceninės išraiškos kalbas“ (teatrines konvencijas, vaidybos stilius ir t. t.): kad spektaklis įvyktų, jo kalbą turi suprasti visi žiūrovai ar bent didžioji jų dalis
. Pastaroji aplinkybė siejasi su politiniu teatrinės produkcijos aspektu: nepaisant galimos kultūrinės įvairovės visuomenėje, konkrečius teatrus lankanti publika paprastai mažiau heterogeniška už juos supančią socialinę erdvę
. Taigi veikdamas dviguboje atpažįstamumo ir išskirtinumo aplinkoje, teatras gali būti naudojamas kaip kultūrinio bei lingvistinio tvirtinimo įrankis. Pastaroji įžvalga, tikėtina, ir grindė Vykinto-Povilavičiaus teatro veiklos modelį, kur „savaimingi lietuviški“ spektakliai turėjo nuo scenos skleisti tai, ką recenzentas vadino „tiesa“.

Nagrinėdamas tarpukario teatro publikos poreikius Vykintas-Povilavičius skelbė, kad žiūrovai mieliausiai teatrą lanko, „reaguoja, išgyvena ir gyvena“, kai jo repertuare pasirodo „gyvenimiškesnis lietuviškos buities dalykas“. Kitaip tariant, publika labiausiai teatre mėgsta išvysti „lietuvišką tikrovę, lietuviško gyvenimo formas“. Pačiam recenzentui lietuviška tikrovė, „tikras, nedirbtinis, nemeluojamas gyvenimas“ scenoje atrodė neatsiejamas nuo „tiesos ir heroizmo idėjų“
. Paradoksaliai tiesą bendravardiklindamas su „heroizmo idėjomis“ Vykintas-Povilavičius savotiškai redagavo tikrovę ir ši tendencija jo teatro poetikoje pažymėjo tikroviškumo ribas. Nepaisant recenzento raginimo „studijuoti“ lietuviškus „tipus“, tiesioginis tarpukario tikrovės personažų eksponavimas scenoje jau vien dėl sąlyginai menko „heroizmo“ laipsnio negalėjo būti pageidaujamas. Pavyzdžiui, visuomeniniais saitais suvaržyto miesčionio figūra, pasak Hermanno Brocho, nėra tinkamas personažas įspūdingai tragedijai: pavaldi pozicija socialinėje erdvėje neleidžia jam priešintis likimui (skirtingai nei, pavyzdžiui, valdovams antikinėse, Shakespeare’o ar Jeano Racine’o dramose)
. Taigi Vykinto-Povilavičiaus teatre tikrovę primenantys veikėjai ir situacijos privalėjo būti papildomai sudramatinamos, „tiesos“ ribas praplečiant visuomeninių santykių tikrovės neatitinkančia fikcija bei parinktus nekonformistiško elgesio pavyzdžius išdidinant iki sektino modelio („Strazdelio ir Kudirkos įscenizavimai gali būti publikos troškimų iliustracija“
).

Teatro uždavinys, anot Vykinto-Povilavičiaus, surasti priemones, kurių pagalba žiūrovai ne tik „išgyventų“, bet ir „kuo ilgiausiai gyventų tomis idėjomis ir tomis formomis“, kuriomis teatras „sugestionuoja“ savo publiką
. Taip apibrėždamas teatro funkciją recenzentas greta žymėjo ir „idėjų“ bei „formų“ kontūrus. Pastarieji, kaip jau užsiminėme, Vykintui-Povilavičiui pirmiausia siejosi su kalba ir su dramaturgo tekstu. Kriterijus, kuriuo recenzentas matavo dramaturgijos kūrinius, buvo gyvenimiškumas, t. y. „psichologinis pagrįstumas, logiškas įvykių ryšys“, vedantis į „gyvenimiškosios tikrovės ir meniškos tiesos“ ekspoziciją scenoje
. Šiame darbe jau buvo paminėta tradicinės, gyvenimiškas formas atkartojančios teatrinės komunikacijos sąsaja su giliu menkesniu kultūriniu kapitalu disponuojančio žiūrovo noru dalyvauti spektaklyje
. O Vykinto-Povilavičiaus teatro poetikoje masinei publikai patraukliausia teatrinio veiksmo „logika“ ir „gyvenimiškumas“ tapo priemone infiltruoti „tiesos“ ir „tikrovės“ vaizdinius. Akivaizdu, kad formos eksperimentai funkcionuotų kaip komunikacijos trukdis, kliudantis spektaklio esmės suvokimui, todėl Vykintas-Povilavičius peikė ekspresyvesnę išorinę vaidmens plastiką ar režisūrinius sprendimus, nukreipiančius žiūrovų dėmesį nuo turinio:

„Yra pastebėtas toks psichologinis reiškinys: jei žmogus neturtingos sielos, jis stengiasi paviršiumi užimponuoti. Atrodo, kad šituo psichologiniu dėsniu ir teatras vaduojasi – stengiasi paviršutiniškais, pigiais efektingais judesiais, cirkiškumu, nežmonišku grimu, kuria nors qui pro quo scena publiką užįdominti.“

Teatrą, anot Vykinto-Povilavičiaus, „išgelbėti“ turėjo „vidinė vaidyba“, o tam reikėjo „grįžti į gyvą žmogų, į lietuvį“, išstudijuoti „lietuvio kaimiečio, miestiečio, ūkininko ar valdininko, girtuoklio ar davatkos tipai, psichologija“
. Aukodamas formą „gyvo žmogaus“ vardan, Vykintas-Povilavičius ne tik postulavo „masinę“ estetiką: formos eksperimentai neabejotinai siejosi su dehumanizacijos baime, kurią abstrahuojantis, hermetiškas menas modernios epochos simboliais primindavo žmogaus, kaip ir tautos, vientisumą išsaugoti linkusiems žiūrovams.

Misija, kurią Vykintas-Povilavičius skyrė teatrui, nesiribojo žiūrovų salės sienomis: recenzentas brėžė lietuvių kultūrinės ekspansijos strategiją, kuri yra tarsi sąskambis su Alanto „kultūrinio darbo“ projektais. Spektaklio metu lingvistiniame bei idėjiniame homogeniškume sutvirtinta lietuviškoji tikrovė, apgyvendinta herojiškai akcijai pasirengusių individų, turėjo plisti ir plėstis: „Kai ginklai tyli, mūzos žvanga <...> vyksta kultūros karas <...> jis eina taikiai, diplomatiškai, kultūrinio bendradarbiavimo, kultūrinio lenktyniavimo, kultūros įtakos formomis.“
 Vykintas-Povilavičius teigė, kad mažoms tautoms „kultūros karas“ yra palanki galimybė „tautiškosios dvasios ekspansijai“ – savo kūrybinę potenciją perleisdavusi kaimyninėms tautoms bei jų įtakai atsispyrusi Lietuva jau įrodė savo galimybes praeityje, vadinasi, ir dabartyje „gali pasireikšti ekspansyviai, kūrybiškai“
. Projektuodamas kultūrinės homogenizacijos žygį Vykintas-Povilavičius perspėjo ne tik dėl išorinių („laimi didelę kultūrinę vertybę, pasiduodi jos įtakai ir tuo pralaimi savaimingumą“), bet ir vidinių kliūčių:

„Jei seniau daugis mūsų inteligentų buvo nukreipę akis į Rytus, tai šiandien nemaža kūrybiškai pajėgių inteligentų, išėjusių mokslus Vakarų universitetuose, serga ne tik vakarietiškos kultūros garbinimu, bet ir svetimų idėjų, svetimų formų perkėlimu į mūsų žemę. Ar ne sveikiau būtų ugdyti tautinę kultūrą lietuviškosios žemės sultimis, ieškoti savyje kultūrai pagrindų ir formų.“

Akivaizdu, kad taip pat kaip formos eksperimentai kliudė „tobulai homogeniškos kalbos bendruomenės“ komunikacijai teatre, taip socialinėje erdvėje jai kliudė ideologinė polifonija, ir Vykintas-Povilavičius vardijo „kultūrinius ginklus“ („švietimo kėlimas, bibliotekų tinklo plėtimas, visos tautos nuolatinis kultūrinio lygio kėlimas, kultūros kūrybos skatinimas“)
.

Vykinto-Povilavičiaus polinkis meninės produkcijos lauką tapatinti su politikos lauku atsispindėjo ir jo recenzijų retorikoje. Vertindamas spektaklį recenzentas paprastai ieškodavo „plano“ ir stengdavosi nustatyti, ar režisūrai pavyko tą planą įgyvendinti („Matyti buvo režisūros užmanymas, planas ir jo patenkinamas meniškas įvykdymas.“
). Spektaklio organizavimo principai nesiskyrė nuo Vykinto-Povilavičiaus siūlomų Valstybės teatrui, kuriame taip pat privalėjo įsivyrauti vienas „meninis planas ir meninė kryptis“
. Taigi teatrą priskirdamas visuomeninės veiklos sričiai, recenzentas neišvengiamai apie jį mąstė planingo veiksmo, programų kategorijomis. Kaip tik šių aspektų 1935–1936 m. Valstybės teatro sezone, regis, labiausiai ir trūko. Pasak recenzento, repertuaras buvo „per mažai lietuviškas“ ir atrodė sudarytas atsitiktinai, „tautinių švenčių, progų reikalams“. Taip pat vyravęs „tikras režisūrinis demokratizmas: kas norėjo, tas galėjo bandyti režisūrinės duonos“
. Nors Vykintui-Povilavičiui visa tai liudijo teatro meninės vadovybės „nepajėgumą, blaškymąsi ir silpnumą“, faktinė Valstybės teatro būklė atspindėjo ir jo paties formuluojamos programos prieštaringumą: „gilaus meniškumo“ Olekos-Žilinsko periodo metu atisakęs teatras dabar skubėjo vykdyti valstybinį, su „tautos aspiracijomis“ harmonizuojantį užsakymą, ir, pasak Dauguviečio, stengėsi menu „populiarinti ir skleisti kokias nors idėjas“
.

V.4.3. Tautinio teatro poetikos apmatai

Antras ir paskutinis Giros laikotarpis „Lietuvos aide“ (1937 m. ir 1938 m. pirmoji pusė) buvo kartu ir paskutinis ilgesnis nuolatinio teatro recenzento postas oficiozo redakcijoje. Valstybės teatrui likusius dvejus sezonus stebėjo ir dienraščio puslapiuose vertino Andriušis bei Leskaitis. Pažymėtina, kad beveik visą 1938–1939 m. sezoną „Lietuvos aide“ recenzavo Sruoga, šį kartą pasirašydamas „Viktoro Lingos“ slapyvardžiu.
Nagrinėdami Alanto ir Vykinto-Povilavičiaus programas teatrui pažymėjome, kad paskutinį etapą pirmosios nepriklausomybės laikotarpiu Valstybės teatras pradėjo, recenzentų akimis, nuovargio ir silpnumo ženklais. Paskesnių sezonų recenzijose taip pat atsispindėjo auganti įtampa ir stiprėjantis nepasitenkinimas esama Valstybės teatro padėtimi. Paradoksalu tai, kad teatras šiuo laikotarpiu, regis, itin atidžiai paisė politinio korektiškumo: jo repertuarą sudarė originaliosios dramaturgijos premjeros, neutrali klasika ir tarptautiniams ryšiams skirti spektakliai. Iš pirmųjų paminėtini Vaičiūno „Aukso gromata“ (premjera 1938 m. vasario 15 d.), „atžymėtinoms sukaktuvėms [paskutiniojo karinio Lietuvos ir Lenkijos sukilimo – M. P.], be kieno nors užsakymo, P. Vaičiūnas tarytum specialiai tai progai paruošė tikrai jubiliejinį veikalą“
 ar Antano Vienuolio „1831 metai“; Čiurlionienės-Kymantaitės „Aušros sūnų“, Vaičiūno „Sudrumstosios ramybės“, Maironio „Kęstučio mirties“, Kazio Inčiūros „Vinco Kudirkos“ pastatymų atnaujinimai. Iš klasikos autorių statyti Sofoklis, Antonas Čechovas, Shakespeare’as, Ibsenas, Schilleris, George’as Bernardas Shaw, Molière’as, Carlo Goldoni ir kt. Iš trečiųjų grupės išskirtini Maksimo Gorkio „Miesčionys“, kurių pastatymas „Pravdoje“ buvo pristatytas kaip „glaudesnių kultūrinių santykių tarp Sovietų Sąjungos ir Lietuvos“ ženklas
. Pasak Giros, tuometinio Valstybės teatro Repertuaro komisijos nario, „nerimtumo, nesvarumo, nemeniškumo, nevisuomeniškumo, nelietuviškumo“ repertuarui tikrai prikišti nebuvo galima
.

Tačiau paties Giros palankumas Valstybės teatrui kaip tik ir baigėsi 1937–1938 m. sezono pradžioje. Įmanoma, kad su pirmąja premjera (Igno Šeiniaus „Diplomatai“, rež. Dauguvietis) prasidėjusį recenzento ir teatro konfliktą generavo abiejų pusių tikslas išsaugoti politinio korektiškumo regimybę. Po premjeros ir režisierius, ir recenzentas, taip pat ir dramaturgas, skubėjo dalytis kaltinimais dėl esą „iškraipyto“ komedijos teksto, nes, anot Giros, „saloninė pjesė“ spektaklyje virto satyra: recenzentas tai įvardino „maksimumu to, ką begali režisūra padaryti, kad autoriaus mintis būtų iškreipta ir sudarkyta“
. Dramaturgas, savo ruožtu, taip pat atviru laišku paskelbė, atsiribojąs nuo Dauguviečio pastatymo kaip neadekvataus jo meniniams tikslams, o režisierius gynėsi teigdamas, kad „Galima dengtis kokiais tik nori žodžiais, galima šauktis pagalbon kokią tik nori filosofiją, bet pamfletas iš to veikalo lenda oran.“
 Oficiozas, kurio puslapiuose vyko minėtoji diskusija, tuo tarpu, užėmė gana šališką poziciją, Dauguviečio straipsnį palydėdamas redakcijos prierašu „Nors ir nesutinkame su visomis čia p. Dauguviečio reiškiamomis nuomonėmis, tačiau, norėdami būti nešališki, duodame progos ir jam pasisakyti dėl p. I. Šeiniaus veikalo pastatymo.“

Teatralų jautrumas dėl korektiško politikos veikėjų eksponavimo Valstybės teatro scenoje pabrėžė teatro ir galios lauko ryšių homologiškumą, kur tikri ar bent numanomi pastarojo interesai betarpiškai rezonuodavo pirmojo veiksmuose. Rastenis 1940 m. tiksliai apbūdino priežastis, Valstybės teatrą pavertusias išskirtinai „biurokratizuota“ įstaiga. Teatro kūryba, anot žurnalisto, buvo įvertinama algos „kategorijomis“, kurias nustatydavo Švietimo ministerijos „hierarchai“, besivadovaujantys jiems prieinamais kriterijais – „savo skoniu, referuojančių asmenų nuomone, atitinkamų asmenų įtakingumu ir t. t.“
. Visa tai neišvengiamai ženklino Valstybės teatro, turinčio „didelį „globos“ personalą: komisijas, patarėjus, „propagandininkus“, reikalų vėdėjus etc.“
, – kūrybinio judesio ribas ir kūrybinės produkcijos kokybės stagnaciją. Taigi antrojoje 4-ojo deš. pusėje Valstybės teatre faktiškai stabilizavusis ir įsivyravus dauguvietiškos „masinės“ estetikos politinio korektiškumo normoms, oficiozo recenzentai iškilių tautinio teatro ideologų programų akivaizdoje pradėjo diagnozuoti estetinę teatro „negalią“. Nagrinėdami šį paradoksą turime vėl prisiminti pokyčio meninės produkcijos lauke ir jo visuomeninio efekto logiką.

Šiame darbe jau užsiminėme apie pokyčio meninės produkcijos lauke sąsajas su meno vartotojų poreikių ir skonio kismu. Tarpukario lietuvių teatre ryškiausia transformacija įvyko teatrinės kūrybos meniškumo standartui pasislinkus nuo ikireforminės Rusijos teatro mokyklos iki modernios teatrinės estetikos Olekos-Žilinsko periodu. Pradinė reakcija į naujoves Valstybės teatre, kai „liguista M. Čechovo kryptis grėsė pasidaryti centralė mūsų meno gyvenime“
, neišvengiamai buvo priešiška, nes grėsė teatro įstatimdavių bei vartotojų kultūrinės kompetencijos deklaravimu: ligtolinės estetinės vertybės pasirodė esančios pasenusios ir nebeadekvačios. Tačiau Valstybės teatre atstačius status quo, dar kartą pagrindinėje Lietuvos scenoje įcentruotą Dauguviečio režisūrą 4-ojo deš. pabaigoje jau imta atvirai pašiepti net oficiozo puslapiuose: „Tai buvo tikrai įspūdingi laikai. Žiūrovai sėdėjo teatre ir verkė kruvinomis ašaromis. Tai buvo romantikos laikai mūsų scenoje. Dar ir dabar tie scenos romantikai atsimena, kokios buvo tais laikais panegyrikos laikraščiuose.“
 Taigi tikėtina, kad teatrinės produkcijos vartotojų skonio hierarchijoje Olekos-Žilinsko laikotarpis naujai apibrėžė teatro „meniškumo“ kriterijų, kuris, net ir teatro reformai nutrūkus, išliko kaip „tikro meno“ standartas. Alantas, kaip turbūt ir daugelis, nenorėjo, kad „ribotos paklausos“ estetikos laikai Valstybės teatre „pasikartotų“, tačiau sąvokų ir spektaklio materijos traktavimo lygmenyje Olekos-Žilinsko kūrybos įtaka tęsėsi, virsdama teatrinės produkcijos meniškumo kriterijais:

„– Ar „Marko milijonų“ pastatyme buvo siekta ansamblio [kursyvas mano – M. P.]? – spaudos atstovai pateikė klausimą.

– Visomis priemonėmis, kurias tik leido techniškos sąlygos. Tik ansamblinė vaidyba veikalui duoda vidinį skambėjimą ir prasmingumą, o teatrui padeda atlikti pagrindinius meniškojo auklėjimo uždavinius, – baigė rež. Alg. Jakševičius.“
 

Kitaip tariant, esminis Olekos-Žilinsko periodo efektas aplinkai buvo tarsi šalia vartotojų ir rinkos poreikių atsiradusios teatrinės produkcijos sukurti nuosavi vartotojai, savos recepcijos taisyklės, kurios pasekmingai įtakojo aplinkos pokyčius. Pasak Bourdieu, galutinis meninės produkcijos lauko autonomizacijos poveikis – tai specifinių natūralaus ir visuomeninio pasaulių (bei jų reprezentacijos mene ar literatūroje) suvokimo dėsnių atsiradimas, t. y. išmitinai estetinės percepcijos sukūrimas, pagal kurią „kūryba“ įžvelgiama ne kūrinio objekte, o kūrimo procese; tokio tipo percepcija geriausiai atsiskleidžia gebėjime „žemų“, vulgarių šiuolaikinio pasaulio elementų konstrukcijose įžvelgti estetinį objektą
. Pirmosios nepriklausomybės laikotarpiu, žinoma, netenka kalbėti apie išbaigtą meninės produkcijos lauko emancipavimąsi: verta prisiminti kad ir oficialią reakciją į literatūros naujoves, nutolstančias nuo tiesioginių vartotojų poreikių bei drąsiau eksploatuojančias modernybės ženklus („Žurnale eina vieno rašytojo su kitu lenktynės, kuris biauriau apibiauros grožį, kuris gyvenimo atmatas gudriau išaukštins ir jas savo sielos tūriu pavers, – šit kur dykavidurių arbuzų pasidižiavimas.“
). Tačiau atskiri, pokyčių implikuoti kūrybos percepcijos elementai buvo akivaizdžiai „pasisavinti“, o patekę į oficiozo recenzentų žodyną – ir oficialiai pripažinti. Taigi nors teatras po Olekos-Žilinsko netapo suvokiamas kaip autonomiškas fenomenas, jo veikla neįskiepijo tikrovės estetizacijos, kaip ir nepakirto visuomeninę santvarką palaikančių racionalumo ir moralės imperatyvų (iš esmės tai buvo pagrindinis priešiškai nusiteikusių dominuojančios visuomenės grupės delegatų motyvas spaudoje), tačiau jo periodu apibrėžto teatro meniškumo atspindžiai darė įtaką 4-ojo deš. antrojoje pusėje oficioze formuluojamam estetiniam tautinio teatro pavidalui.

Girai Valstybės teatro spektaklių forma, pirmą kartą nuo Olekos-Žilinsko darbų pabaigos, abejonių pradėjo kelti 1936–1937 m. sezone, pasirodžius Antono Čechovo „Vyšnių sodui“ (rež. Dauguvietis) ir Shakespeare’o „Karaliui Lyrui“ (rež. Juršys). „Vieno rimtesniųjų naujosios dramaturgijos kūrinių“ ir „pasaulinio repertuaro šedevro“ pastatymai recenzentui atskleidė, „kad ir mūsų aktoriams, <...> ir režisūrai – dar trūksta reikiamos apmąstymo aukštumos, apmąstymo neišorės – šiuo atveju visa jau gana gerai apgalvojama, – bei išvidinės aktorių vaidybos, trūksta dar, taip sakant, vaidinamųjų personažų tikros diagnostikos.“
 Atkreiptinas dėmesys į nuo šiol recenzentų žodyne dažnai nuskambėsiančius „vidinės“ vaidybos, psichologinės vaidmens analizės, režisūrinės koncepcijos terminus – pirmą kartą su teoriniu jų įprasminimu bei, veikiausiai, praktiniu įgyvendinimu scenoje tarpukario teatralai neabejotinai susidūrė Olekos-Žilinsko laikotarpiu. 

Jau užsiminėme, kad 4-jame deš. viena tautininkų oficiozo funkcijų buvo iliuzinės tolerancijos skirtingoms nuomonėms palaikymas. Šia aplinkybe galima paaiškinti Sruogos, vieno ryškiausių teatrinės ortodoksijos oponentų, 1938–1939 m. bendradarbiavimą „Lietuvos aido“ puslapiuose. Kita vertus, Sruogos idėjos 4-ojo deš. pabaigoje jau buvo pradėjusios įgauti tam tikro pripažinimo: prisimintina, kad net Alantas Valstybės teatro judesio autonomiškos kūrybos link pasekmes įžvelgė išaugusiuose „publikos reikalavimuose“. Taip pat Olekai-Žilinskui išvykus, Sruogos manymu, teatrinės produkcijos lauke nebuvo „naujų didelių meno vadovų“, galinčių pratęsti teatrinės heterodoksijos tvirtinimą. Todėl recenzentas, Valstybės teatro produkciją matuodamas „nesuinteresuotumo“ principu pagrįstais „tikro“ meno kriterijais, oficialaus pripažinimo galią turinčio dienraščio puslapiuose simboliškai plėtojo „socialines prielaidas“ autonomiško meno galimumui. Siekdamas tokio tikslo Sruoga metodiškai kritikavo Valstybės teatro status quo: kreipė skaitytojų dėmesį į Dauguviečio pastatymams būdingus trūkumus. Spektakliuose būta „perdaug tiesioginio bendravimo su žiūrovu, perdaug monologų, net atskirų replikų, skiriamų draugui aktoriui scenoje, atiduodama ne jam, o žiūrovui, – štai, žiūrove, matai, kaip aš gražiai pasakiau, a?“
 Todėl Sruoga atvirai Valstybės teatrui siūlė prieš imantis „sudėtingos“ dramaturgijos palaukti „geresnių, kūrybingesnių laikų“ arba bent repeticijoms paaukoti pakankamai laiko. Komerciniam teatrui labiau būdingą Valstybės teatro premjerų ritmą, šiuo atveju, buvo siūloma sulėtinti meniškumo labui
. Vadinasi, recenzentas, bendradarbiaudamas oficioze, pasinaudojo dienraštyje taikomais politinės galios lauko įvaizdžio formavimo mechanizmais tolesniam teatrinės heterodoksijos skiepijimui ir ekonomiškai nevertingo teatro vertės suvokimo platinimui.

Tačiau kiti „Lietuvos aide“ dirbę recenzentai, vardindami Valstybės teatro pastatymų trūkumus, žvalgėsi teigiamų pavyzdžių, ir Girai toks pasirodė tuometinis Valstybės teatro Klaipėdos skyrius, kuriame jau dirbo Olekos-Žilinsko auklėtinis Juknevičius. Aprašydamas filialo gastroles Kaune recenzentas pabrėžė pagrindinį privalumą, kuriuo Klaipėdos trupė nepanašėjo į kauniškę: visi keturi gastroliniai spektakliai pateikė nepriekaištingą gyvenimo iliuziją scenoje (tiesa, išskyrus vieną Juknevičiaus sceną Otto Indigo „Žmogaus po tiltu“ pastatyme, kuri, pasak Giros, buvusi „šaržuotai natūralistinė“ ir išoriškai pavojingai priminė „kažką tarp Čaplino ir Čechovo“)
.

Manytina, kad „rafinuotai natūralistinė“ Juknevičiaus, Juozo Vaičkaus mokyklą „pagerinusio“ Juozo Stanulio, „į realizmą linkusio“ Tvirbuto maniera recenzentus įgalino naujai įprasminti sceninės iliuzijos kūrimo būdą, kurį lig tol atstovavo Dauguviečio ar Glinskio „realizmas“, paremtas daugiau ar mažiau ištikimu dramos kūrinio iliustravimu. Klaipėdos trupė savotiškai įkūnijo Giros dabar skelbtą teatrą, kuriame skirtingai nei Kaune, kur „režisūros buvo stengiamasi duoti tik bendrą trafaretą tai ar kitai rolei“, turėtų būti puoselėjamas „aktoriaus individualumas, režisūros dirbama ir josios aktoriai mokomi dirbti su dideliausiu menišku atsidėjimu, studijiniais darbe metodais.“
 Pasak recenzento, tada būtų išvengta Kaune įprasto trūkumo, t. y. „išviršinio vaidybos prado statymo vaidybos ašimi“, kur aktorius „vaidina, o ne gyvena“. Visa tai Gira siejo su režisūros darbu: per mažu gilinimusi „į statomų veikalų esmę, per daug didelis jos pasitikėjimas bendrų situacijų efektingumu“
.

Taigi studijinė kūryba, numatanti kolektyvinį ir individualų spektaklio dalyvių darbą, iš „giluminių“ studijų atsirandantys vaidmenys bei ansambliškumas scenoje, taip pat režisūrinės koncepcijos primatas spektaklio materijoje tapo oficialiai įvardyti priemonėmis „aukšto meniškumo“ teatrui pasiekti, kurio etalonas liko tikrovė. Šiuo požiūriu, estetines oficiozo recenzentų preferencijas taip pat tiksliai atskleidžia tylomis praėjęs, kiek kitokios poetikos pagrindais sukurtas debiutinis Jakševičiaus, kito užsienyje studijas baigusio Olekos-Žilinsko auklėtinio, spektaklis Valstybės teatre. Pasak Blekaičio, Eugene‘o O’Neillo „Marko milijonų“ premjera nedarė „gyvenimo įspūdžio“ ir nesukėlė žiūrovų entuziazmo
.

Kur kas pompastiškiau oficiozas sveikino būsimą Juknevičiaus debiutą Valstybės teatre. Režisieriaus rengiama Hauptmanno dramos „Prieš saulėleidį“ premjera – „pažiūrėti šiokiadieninis įvykis“ – dienraščiui tapo proga dar kartą prisiminti didingus lietuvių teatro uždavinius ir jo problemas
. Juknevičiaus, nepriklausomybės laikais profesinį išsilavinimą įgijusio režisieriaus, debiutas ne tik buvo susietas su visuotinai reikšminga Vilniaus universiteto „sulietuvinimo“ proga (žadėjusia „tikrąją savojo krašto ir Vakarų kultūros“ sklaidą „ne kosmopolitiškai, bet lietuvių tautos gerovei“), bet ir atrodė kupinas „tylių gražios naujienos pažadų“. Oficiozo manymu, nauja „nepriklausomo gyvenimo išauginto jaunimo“ kūryba teatre („mūsų sustingusioje draminio gyvenimo kūdroje“) taps „svariu akmeniu“, kurio sukeltas bangavimas įgalins teatrą pabusti iš „abejingumo“. Tokios viltys atrodė dvigubai reikšmingos „kinematografų amžiuje“, kur „tarptautiškumo idėjos visiškai eliminuoja tautiškumą“ ir individus verčia „tarptautiškais kosmopotiltais“. Tuo tarpu tautinis teatras, kurio radimosi viltimi dabar tapo „draminis jaunimas“, turėjo virsti savotišku užkardu nuo tarptautiškumo „babilonijados“. Linkėdamas debiutantui sėkmes oficiozas priminė, kad tautinis teatras – „tradicijų saugotojas ir naujųjų, besikuriančių, skleidėjas“ – privalo būti prieinamas „vidutiniško tautiečio subrendimui“ ir nesiekiantis populiarumo dėl pelno.

Taip oficiozui Juknevičius tapo lietuvių teatro atsinaujinimo viltimi ir kelių į tautinę teatro formą tiesėju, tačiau debiutinį spektaklį „Lietuvos aido“ recenzentas įvertino rezervuotai. Leskaitis nekvestionavo režisūros meistrytės („Nors visi aktoriai yra marionetės Juknevičiaus rankose, jų kiekvieno tipas yra taip pavyzdingai išbaigtas <...>, jog <...> žiūrovas per visą spektaklį nemato režisieriaus.“), t. y. spektaklio forma, kur tobulą gyvenimo iliuziją griovė tik „įkyrus Chadaravičiaus įtraukinėjimas oro pro nosį“ ar perdėtas J. Monkevičiaus „kalbos „ubagiškumas“, čia nebuvo peikiama
. Esminį priekaištą recenzentas adresavo natūralistinei, „neskanią problemą“ („vaikų meilės, dėkingumo ir paklusnumo konfliktą su tėvų lytiniu siautimu“) nagrinėjančiai Hauptmanno dramai, kuri, Leskaičio nuomone, Valstybės teatre buvo griežtai nestatytina
. Recenzentas, susidūręs su tikroviškai pavaizduotais tikrovės „neskanumais“ scenoje, skubėjo paneigti pamatinę natūralizmo estetikos siekiamybę, t. y. absoliutų gyvenimo tęstinumą meno formose, o kartu apibendrino ir esminę prieštarą, kuri buvo sprendžiama nuo pat profesionalaus lietuvių teatro suvalstybinimo: tikrovė, kurios iliuzija turėjo kurtis scenoje, privalėjo būti „priimtina“, t. y. dalinė, pritaikyta aktualiems teatrinės produkcijos vartotojų ir įstatymdavių poreikiams. Pasitelkiant Eagletono apibūdinimą
, galima teigti, kad oficialioji teatro kritika teatre iš esmės ieškojo ne estetinio, o „anestetinio“, tikrovės prieštaras neutralizuojančio išgyvenimo. Atitinkamai suredaguotas tikrovės „veidrodis“ scenoje privalėjo sutvirtinti dominuojančios visuomenės grupės vientisumą, kaip ir socialinės erdvės sanklodos status quo, o šiam tikslui turėjo pasitarnauti ištobulinta „masinė“, gyvenimo formas scenoje labiau simuliuojanti nei mėgdžiojanti estetika.

Apibendrinant galima teigti, kad heteronomiškąjį teatro kritikos lauko polaukį, kurį po 1926 m. perversmo sudarė „Lietuvos aide“ dirbę kritikai, iki 1940 m. apibūdina raidos kreivė, kur kova už teisę autoritetingai nurodyti „tikro“ teatrinio meno požymius, pastangos, atsiribojant nuo oponentų, suformuluoti savitą „dešiniųjų“ diskursą, vedė prie teatrinės ortodoksijos gilinimo ir grėsmės užsisklęsti savo pačios prieštarose. Griežtai atmesdami teatrinę heterodoksiją, t. y. atsisakydami pripažinti politiškai nevertingą teatro produkciją, šio polaukio agentai sekė iš politinės galios lauko kylančiomis direktyvomis, kurios nesankcionavo ir radikaliosios teatrinės ortodoksijos, pareikštos Alanto bei Vykinto-Povilavičiaus teatro ideologijos apmatuose. Dėl to didžiausią oficialaus pripažinimo galią turintis teatro kritikos lauko polaukis pateko į kryžkelę tarp teatrinės produkcijos lauko status quo palaikymo ir po 1929–1935 m. jame įvykusių permainų pakitusių „tikro“ meno charakteristikų pripažinimo. Šią problemą bandyta spręsti socialinius ir politinius tikslų siekiančią, ortodoksinę teatro sampratą praplečiant sąvokomis iš meno nesuinteresuotumą numatančios teatrinės heterodoksijos žodyno.

IŠVADOS

1. Teatro kritikos lauką galima laikyti sąlyginai autonomiška socialinės veiklos terpe, kurią apibrėžia opoziciškų teatro ir jam išorinių (rinkos ir/ar politinės galios) laukų interesų konflikto sklaida. Vidinę kritikos lauko struktūrą formuoja balansas tarp kritikų, prisiimančių politinės galios ir / ar ekonominio lauko atžvilgiu pavaldžią poziciją ir kritikų, puoselėjančių teatro laukui savitą tvarką (nomos). Vadinasi, teatro kritikos lauke galioja bendri socialinės erdvės kaitos dėsniai, o jo dinamiką ir jame veikiančius agentus veikia tie patys hierarchizavimo, dominavimo, subordinacijos bei pastangų dominuoti mechanizmai. Todėl kritikos lauko agentų – kritikų – veiklą galima vadinti kova dėl teisės autoritetingai nuspręsti, koks menas vertas būti pripažintu. Ši estetinių prioritetų sankirta skatina arba slopina socialinėje erdvėje dominuojančias kultūrines dispozicijas palaikantį teatrą.

2. Lietuvių teatro kritika sąlyginai autonomišku socialinės veiklos lauku tapo 1920 m., nusistovėjus teatro lauko struktūrai, atsiradus nuosekliai teatrinės produkcijos pasiūlai, ją vartojančiai rinkai bei teatrinę veiklą finansuojančioms institucijoms. Šiomis aplinkybėmis kritikos lauko agentai galėjo prisiimti įvairių socialinės erdvės frakcijų atstovų teatro salėje vaidmenį ir pradėti kovą dėl teisės apibrėžti legitimaus meno požymius. Vertybinėmis gairėmis čia tapo prieškario lietuvių „viešosios sferos“ diskurse susiformavusios ortodoksinių ir heterodoksinių prioritetų teatre sistemos.

3. XIX a. pabaigoje bei pirmaisiais XX a. dešimtmečiais suformuluotoje teatrinės produkcijos sampratą esmingai veikė darbo etikos principą sureikšminanti besikuriančios lietuvių socialinės erdvės struktūrą palaikiusi doxa – moralinis imperatyvas, darbą prilyginantis visuomeninės funkcijos išpildymui. Teatras savo specifinėmis priemonėmis privalėjo kurti lietuvių bendruomenę, todėl spektaklio patyrimą čia valdė ir savitus kriterijus įvedė etinis, o ne estetinis faktorius. Vadinasi, teatrinė ortodoksija, kurią reprodukavo ar kvestionavo tarpukario teatro kritikai, legitimia laikė socialiniam rezultatui nukreiptą, daugeliui prieinamą „masinę“ estetiką, mene numatančią gyvenimo formų tęstinumą ir turiniui suteikiančią pirmenybę išraiškos atžvilgiu.

4. Tarpukario teatrinės produkcijos lauke heteronomiška laikysena politinės galios lauko atžvilgiu reiškė doxa reprodukavimo ir tvirtinimo funkciją, o autonomiška laikysena – teatrinės heterodoksijos sklaidą bei visuomeninio status quo kvestionavimą. Ši aplinkybė apibrėžė teatro kritikos lauko agentus mobilizavusią ir konkuruoti vertusią motyvacijos sistemą (illusio): užimti konkrečią intelektualinę poziciją ir atitinkamai vertinti teatrinės produkcijos pavyzdžius reiškė tiesinti (arba atvirkščiai – tvenkti) dominuojančios doxa sklaidą ir taip tvirtinti (arba silpninti) socialinės erdvės struktūrą.

5. XX a. 3-jame deš. oficialaus teatrinės produkcijos pripažinimo galia pirmieji pradėjo disponuoti agentai, susiję su politinės galios lauke iki 1926 m. vid. dominavusios Lietuvių krikščionių demokratų partijos leidžiamu dienraščiu „Rytas“. LKDP oficiozo bendradarbių Prano Lubicko, Antano Šmulkščio-Paparonio, Vytauto Prano Bičiūno, taip pat Liudo Giros 1923–1926 m. paskelbtos teatrinės nuostatos buvo pralaidžios socialinės erdvės struktūros status quo palaikančios doxa sklaidai: konfliktas tarp „grynosios“ ir Gėrio, o ne Grožio domene veikiančios „masinės“ estetikos spręstas pastarosios naudai. Dėl to legitimiu buvo pripažintas visuomeninius efektus gaminantis, tikrovės formų tęstinumą ir turinio primatą postuluojantis teatro menas. Tokių tikslų nesiekianti produkcija siejosi su teatrinės sampratos heterodoksija ir tapdavo kritikuotina tarsi pripažintą kultūrą bei valstybės pagrindus ardanti socialinė veikla.

6. Tarpukario socialinėje erdvėje pripažinimo siekusios teatrinės heterodoksijos užuomazgos sietinos su prieškaryje tuometinės jaunesnės kartos kultūrininkų (Juozapo Albino Herbačiausko, Sofijos Kymantaitės-Čiurlionienės) pareikštomis meno emancipuotumo idėjomis. Ryškiausiu teatrinės produkcijos nesuinteresuotumo ir teisės remtis „dėl savęs“ veikiančia estetika šalininku laikytinas Balys Sruoga. Recenzentas, bendradarbiaudamas Lietuvos valstiečių liaudininkų sąjungos leidžiamame dienraštyje „Lietuvos žinios“, pasinaudojo trumpalaikiu (1926 m.) šios partijos dominavimu politinės galios lauke oficialiam socialinėje erdvėje nustelbtų kultūrinių dispozicijų pripažinimui. Teatro kritikos lauke Sruogos suformuluoti „tikrojo“ teatro ideologija, naujas teatrinės produkcijos vertingumo nustatymo principas, išryškinantis meninės produkcijos vartojimo savitumus kaip socialinio skirtingumo parametrą, amžininkams atskleidė, kad ortodoksinė teatrinės produkcijos traktuotė, teigianti, kad teatras pajėgus išgauti socialinį vienijimo efektą yra klaidinga. Savo paties pavyzdžiu recenzentas rodė, kad menas socialinę erdvę, užuot vienijęs, skaido į dvi skirtingas grupes: labiau ir menkiau gebančius patirti nesuinteresuotą estetinį išgyvenimą. Taip spręsdamas teatro pritaikomumo problemą, recenzentas, simboliškai kvestionavo ir socialinės erdvės struktūrą, kur pagal naują hierarchizavimo principą dominuoti turėtų lyg tol nustelbtos kultūrinės dispozicijos.

7. Po 1926 m. perversmo politinės galios lauke „konservatyvi revoliucija“ įvyko ir teatro kritikos lauke, kur oficialaus teatrinės produkcijos pripažinimo sklaidoje įtakingiausias tapo Lietuvių tautininkų sąjungos oficiozas „Lietuvos aidas“. Šio kritikos lauko polaukio raidą iki 1940 m. apibūdina kreivė, kur kova už teisę autoritetingai nurodyti „tikro“ teatrinio meno požymius, pastangos atsiribojant nuo oponentų suformuluoti savitą „dešiniųjų“ teatro sampratą vedė prie teatrinės ortodoksijos gilinimo ir grėsmės užsisklęsti savo pačios prieštarose. Griežtai atmesdami teatrinę heterodoksiją, t. y. atsisakydami pripažinti politiškai nevertingą teatro produkciją, šio polaukio agentai sekė iš politinės galios lauko kylančiomis direktyvomis, kurios nesankcionavo ir radikaliosios teatrinės ortodoksijos, pareikštos Vytauto Alanto ir Stepo Vykinto-Povilavičiaus teatro ideologijos apmatuose. Visa tai veikė teatrinės produkcijos legitimumo požymių dinamiką: socialinius ir politinius rezultatus sureikšminančią ortodoksinę teatro sampratą mėginta praplėsti sąvokomis iš meno nesuinteresuotumą numatančios teatrinės heterodoksijos žodyno. 

8. Lietuvių teatro kritikos lauke platintos legitimios teatrinės produkcijos sampratos atskleidžia, kad 1920–1940 m. socialinėje erdvėje dominavo kultūrinės dispozicijos teatrą laikiusios neatsiejama viešo ir politinio gyvenimo dalimi, homogeniškos bendruomenės kūrimo ir palaikymo priemone.

BIBLIOGRAFIJA

Nepublikuoti šaltiniai

1. Herbačiauskas A. J. Atvirlaiškis Jonui Basanavičiui iš Krokuvos, 1906 m. birželio 18 d. LLTIR, J. Basanavičiaus fondas. F2–903.

2. Sakalavičiūtė K. Tarpukario Lietuvos menininkų požiūris į kūno ir proto negalią. Pranešimas, skaitytas konferencijoje „Medycyna-Literatura-Sztuka / Medicina-Literatūra-Menas II“, 2007 m. Autoriaus asmeninis archyvas.

3. Lietuvos kariuomenės intendantūros atestacija, 1938 m. LCVA, F. 930, Ap. 8, b. 425, l. 7–18.

Publikuoti šaltiniai

4. a. Bijo įsileisti pavojingų konkurentų? // Rytas. 1926. Nr. 240, p. 3.

5. a. P. Direkt. Sutkaus „debiuto“ fiasco // Rytas. 1926. Nr. 214, p. 3.

6. Aistis J. Maironis // Milfordo gatvės elegijos. Vilnius: Lietuvos rašytojų sąjungos leidykla, 1991. P. 19–22.

7. Alantas V. M. Čechovo gastrolėms praėjus // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 128, p. 3.

8. Alantas V. Meno propaganda ir menininkai atsiskyrėliai // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 45, p. 6.

9. Alantas V. Mūsų dramos teatras // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 506, p. 6.

10. Alantas V. Mūsų teatras kryžkelėje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 123, p. 7.

11. Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.
12. Alantas V. Niurnos // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 79, p. 5.

13. Alantas V. Žygiuojanti tauta. Kaunas: Pažanga, 1940.

14. Andriušis P. „Perikola“ // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 80, p. 7.

15. Andriušis P. Dauguvietis – režisierius // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 286, p. 2.

16. Andriušis P. Dėdės Tomo lūšnelė // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 260, p. 6.

17. Andriušis P. Dvylika brolių juodvarnių // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 43, p. 4.

18. Andriušis P. Kur ir kaip V. Teatrą kelti? // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 8, p. 8.

19. Andriušis P. Revizorius // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 219, p. 2.

20. Andriušis P. Šekspyras Regento parko krūmuose. „Kaip jums patinka“ (laiškas iš Londono) // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 148, p. 9.

21. Andriušis P. Teatralinė Ryga. M. Čechovas Gogolio „Revizoriuj“ // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 91, p. 5.

22. Andriušis P. Už vienuolyno sienų atnaujinimas // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 55, p. 6.

23. Anketa provincijai teatro klausimu // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 492, p. 4. 

24. B. S. [Balys Sruoga]. Rössler’io „Batas“ // Lietuvis. 1927. Nr. 6, p. 5.

25. Bičiūnas V. Atsakymas p. Svirno Žvynei // Viltis. 1914. Nr. 80, p. 1.

26. Bičiūnas V. Mūsų teatras – ir kur jis eina // Vaivorykštė. 1913. Nr. 3, p. 583.

27. Bistras L. Konferencijos balansas // Rytas. 1929. Nr. 17, p. 1.

28. Čepinskis V. Šių dienų visuomenės ideologinės kryptys // Kultūra. 1927. Nr. 9–10, p. 405.

29. Čiurlionienė (Kymantaitė) S. Liuosos mintįs (Dailės troškimas žmonių dvasioje) // Viltis. 1909. Nr. 12, p. 3.

30. Čiurlionienė-Kymantaitė S. Maironies kanklių stygos // Vairas. 1914. Nr. 1, p. 6.

31. D. K. Laiškas redakcijai // Lietuvos žinios. 1932 02 18. Nr. 39, p. 6.

32. Dauguvietis B. „Diplomatai“ // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 430, p. 4.

33. Dauguvietis B. Teatras ir politika // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 252, p. 3.
34. Dėl vaidybinio sovietizmo ir orijentalizmo. Apdūmojimai „Dėdės Tomo lūšnelės“ pasižiūrėjus // Naujoji Romuva. 1933. Nr. 152, p. 943.

35. Druskius [Adomas Jakštas]. Trečioji lietuvių dailės paroda Vilniuje // Draugija. 1910. Nr. 30, p. 190.

36. E... [Andrius Vištelis-Višteliauskas]. Korespondencijos // Varpas. 1889. Nr. 10, p. 159.

37. F. K. [Faustas Kirša]. „Pasiutusi veidmainystė“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 105, p. 6.

38. F. K. [Faustas Kirša]. Baironas „Manfredas“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 89, p. 4.
39. F. K. [Faustas Kirša]. Dar apie „Aukso žaismą“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 64, p. 3.

40. F. K. [Faustas Kirša]. Dvi našlaiti // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 20, p. 5.

41. Faustas Kirša išėjo iš „Lietuvos Aido“ // Naujoji Romuva. 1932. Nr. 24, p. 571.

42. Gira L. „Aukso gromatos“ premjera // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 76, p. 6.

43. Gira L. „Farsui“ apginti. (Del „Mon Bėbė“ Valst. Teatre) // Lietuva. 1925. Nr. 270, p. 3.

44. Gira L. „Karaliaus Lyro“ premjera // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 201, p. 3.

45. Gira L. Antroji „Karaliaus Lyro“ premjera // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 448, p. 8.

46. Gira L. Ar dar ilgai bus leista p. A. Sutkui griauti Valstybės Teatras? // Rytas. 1926. Nr. 237, p. 3. 

47. Gira L. Drama pradėjo sezoną. I. Šeiniaus „Diplomatai“ Valst. Teatre, Kaune, IX.18 // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 426, p. 8.

48. Gira L. Jubiliejinis A. Vainiūnaitės-Kubertavičienės spektaklis XI. 19 // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 239, p. 3.
49. Gira L. Klaipėdos teatro dienos Kaune. Ketvirtas spektaklis V. 16 O. Indigo „Žmogus po tiltu“ // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 220, p. 8.

50. Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 211, p. 2.

51. Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 251, p. 3.

52. Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 266, p. 7.

53. Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 12, p. 8.
54. Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 41, p. 4.

55. Gira L. Mūsų dramoje. Tęsinys // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 212, p. 4.

56. Gira L. Naująjį žygį pradedant // Vaivorykštė. 1913. Kn. 1, p. 202–207.

57. Gira L. V. Teatro dramos sezoną baigus // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 272, p. 7.

58. Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Faustą Kiršą // XXI amžius. 2007. Nr. 84, p. 11–12.

59. Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Faustą Kiršą // XXI amžius. 2007. Nr. 88, p. 11–12. 

60. Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Juozą Albiną Herbačiauską // XXI amžius. 2008. Nr. 27, p. 11.

61. Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Vincą Mykolaitį-Putiną // XXI amžius. 2008. Nr. 2, p. 11.

62. Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Vincą Mykolaitį-Putiną // XXI amžius. 2008. Nr. 12, p. 11.

63. Gustainis V. Nuo Griškabūdžio iki Paryžiaus: atsiminimai apie Lietuvos spaudą, jos darbuotojus (1915–1940) ir Lietuvos rašytojus (1924–1966), Kaunas: Spindulys, 1991.

64. Herbačiauskas J. A. Tautiškos pacifikacijos pagrindai (Sintetiškos pastabos) // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 200, p. 2.

65. Herbačiauskas J. A. Variacijos mūsų, lietuviško, meno temas // Baras. 1925. Nr. 8, p. 52.

66. Homnuculus [Balys Sruoga – ?]. „Tautos Teatras“ // Rytas. 1924. Nr. 2, p. 5.

67. J. K. [Jonas Kardelis]. „Nežinomoji“ // Lietuvos žinios. 1929. Nr. 11, p. 4.

68. Juodelis P. Laiškas p. Kiršai // Pjūvis. 1929. Nr. 1, p. 7.

69. Juodelis P. Romantiškas idealizmas grįžta... // Pjūvis. 1929. Nr. 2, p. 101.

70. K. Dižonis. Teatras // Rytas. 1923. Nr. 5, p. 5.

71. K. Marius [Vincas Rastenis]. Dėl mūsų teatro // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 46, p. 5.

72. K. Marius [Vincas Rastenis]. Ir vėl apie teatro personalo lietuviškumą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 79, p. 4.

73. K. Marius [Vincas Rastenis]. Valstybės teatras ir lietuviškumas // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 185, p. 3.

74. K-as. [Vincas Mickevičius-Kapsukas]. Keletas žodžių apie lietuviškus spektaklius // Ūkininkas. 1901. Nr. 11, p. 100.

75. Keturi vėjai. Žengte marš! // Keturi vėjai. 1924. Nr. 1, p. 4.

76. Kirša F. „Palanga“ apie Palangą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 72, p. 3.

77. Kirša F. Kūryba ir menininkas (J. Kekšto sukaktuvių proga 1932. II. 22 d.) // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 41, p. 5.

78. Kirša F. Operetė „Kornevilio varpai“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 99, p. 5.

79. Kirša F. Valstybės teatro darbai // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 280, p. 4.

80. Kudirka V. Raštai. T. II / Sud. Aldona Vaitiekūnienė. Vilnius: Vaga, 1990. P. 542.

81. Kudirka V. Tėvyniški varpai // Varpas. 1891. Nr. 6. p. 85.

82. Leskaitis S. Intelektuališkas režisierius. G. Hauptmanno „Prieš Saulėleidį“ V. Teatre // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 784, p. 2.

83. Lietuvių Krikščionių Demokratų partijos programa. Petrapilis: Lietuvių Krikščionių Demokratų partijos leidinys, 1917.

84. Lietuvos aidas. 1931. Nr. 282, p. 2.

85. Lietuvos žinių skaitytojams // Lietuvos žinios. 1940. Nr. 173, p. 1.

86. M. [Povilas Matulionis]. Teatras. Vakaras miesto salėje // Viltis. 1909. Nr. 2, p. 3.

87. Meno revoliucija Lietuvoje. Kova ties Žalgiriu // Spaktyva. 1926. Nr. 6–7, p. 8–9.

88. Paparonis [Antanas Šmulkštys]. Del Maironio poemos „Mūsų vargai“ // Laisvė. 1920. Nr. 169, p. 4.

89. Paparonis [Antanas Šmulkštys]. Tautos Teatro vaidinimai // Rytas. 1923. Nr. 6, p. 3.

90. Pašalino ir antrą V. Teatro Direktorių // Rytas. 1926. Nr. 150, p. 1. 

91. Pleirytė-Puidienė O. Daugiau padorumo polemikoje // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 152, p. 4.

92. Pol. Vainora [Vytautas Bičiūnas]. Teatro sezonui pasibaigus (Pabaiga) // Rytas. 1926. Nr. 133, p. 2.

93. Pol. Vainora [Vytautas Bičiūnas]. Teatro sezonui pasibaigus // Rytas. 1926. Nr. 132, p. 2.

94. Pranešimas // Rytas. 1924. Nr. 1, p. 1.

95. „Pravda“ vaizduoja šiandieninę Lietuvą. Sovietų S-ga neturi jokių „tamsių planų“ // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 156, p. 5.

96. Radauskienė V. Bendradarbiavimas su Baliu Sruoga // Balys Sruoga mūsų atsiminimuose / Sud. Vanda Sruogienė. Vilnius: Regnum fondas, 1996. P. 208–216.

97. Raila B. Kodėl antraip? Literatūrinės kronikos su išgyvenimais. Vilnius: Vaga, 1991.
98. Raila B. Kritikai iš literatūrinio liūno // Trečias frontas. 1930. Nr. 2, p. 30–31.

99. Rastenis V. Ar ten ieškoma teatro ligų priežasties? // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 41, p. 8.

100. Rastenis V. Atokios pažinties įspūdžiai // Balys Sruoga mūsų atsiminimuose / Sud. Vanda Sruogienė. Vilnius: Regnum fondas, 1996. P. 216–223.

101. Rastenis V. Iš mūsų laikraščių taktikos // Lietuvis. 1925. Nr. 22, p. 12.

102. Režisierius B. Dauguvietis apie aktualiuosius teatro reikalus // Meno dienos. 1936. Nr. 23, p. 6.

103. S. M-as. Režisierius Alg. Jakševičius apie „Marko milijonus“. Šiandien Valstybės teatre premjeros proga // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 442, p. 5.

104. Seimas. Liepos mėn. 15 d. // Rytas. 1926. Nr. 157, p. 3.

105. Seimo posėdis (1926 m. kovo m. 16 dieną) // Rytas. 1926. Nr. 62, p. 2.

106. Sruoga B. Apie teatrą ir kukalius // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 195–200.

107. Sruoga B. Apie teatralinę gestikuliaciją ir teatro darbą // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 271, p. 2. 

108. Sruoga B. Iš mūsų vaidybų // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 27–30.

109. Sruoga B. Keli žodžiai // Skaitymai. 1922. Kn. XVII, p. 85.

110. Sruoga B. Laisvūs niuansai // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 21–23.

111. Sruoga B. Lietuvių teatro uždaviniai // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 154–168.

112. Sruoga B. Litewski teatr dramatyczny // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 321–325.

113. Sruoga B. Mūsų teatro raida // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 491–522.

114. Sruoga B. Nepaprasta premjera // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 390–394.

115. Sruoga B. Palei Nevos krantus (Šis tas iš lietuvių scenos plėtojimosi) // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 10–14.

116. Sruoga B. Teatrališki čingiskanai // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 256–260.

117. Sruoga B. Teatro pasileidimas // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 141–145.

118. Sruoga B. Teatro revoliucija // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 86–126.

119. Sruoga B. Valstybinės dramos premjera: „Mon bébé“ // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 178–181.

120. Sruoga B. Valstybinės dramos premjeros // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 169–174.

121. Sruoga B. Vokiečių kova dėl teatro aneksijos // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 51–62.

122. Sruoga B. Zablockio atgaila // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 173–177.

123. Sruoga B. Žiupsnelis medžiagos, parodančios, kad p. Kirša negali nei teatro „kritikas“ rašyti, nei rimtame laikrašty kritikos skyrių redaguoti // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 249–254; 
124. St. S. [Stasys Santvaras]. Tyliai pasitraukusi tauri asmenybė (A. a. plk. Pr. Lubickui atminti) // Ateitis. 1943. Nr. 258, p. 3.

125. Stalioraitis R. Gaisras Lietuvoje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 214, p. 4.

126. Step. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Dviejų ponų tarnas“. Jubiliejinis J. Petrausko vaidinimas // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 271, p. 3.

127. Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Aktorius teatro kūryboje // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 68, p. 5.

128. Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Dramaturgija ir teatras // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 62, p. 3.

129. Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kokiais keliais būtų galima sukurti savaimingą lietuvišką teatrą // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 56, p. 3.

130. Sutkus A. Vilkolakio teatras. Vilnius: Vaga, 1969.

131. Svirno Žvynė [Matas Grigonis]. Dėl p. Bičiūno atsakymo // Viltis. 1914, Nr. 80, p. 1.

132. Šaltenis J. A. Pastarieji Valstybinio Šiaulių Teatro metai // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 162, p. 6.

133. Tautinio teatro reikalas // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 775, p. 1–2.

134. Tumas J. Apie „komediją“ ir „teatrą“. Tėvynės sargas. 1897. Nr. 8, p, 23–27.

135. Vaižgantas [Juozas Tumas]. Apie Kurszo Latvius // Apžvalga. 1894. Nr. 14, p. 107.

136. Vaižgantas [Juozas Tumas]. Jubiliejinis spektaklis // Krašto balsas. 1922. Nr. 41, p. 3.

137. Vakarai ir mūsų teatro menas (Valstybės teatro direktoriaus p. Olekos-Žilinsko pareiškimas spaudai). Tęsinys // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 210, p. 5.

138. Vienas pirmesniųjų p. A. Sutkaus „žygių“ Valstybės Teatre // Rytas. 1926. Nr. 195, p. 2. 

139. Vienožinskis J. Kova dėl teatro tuščių burbulų // Pradai ir žygiai. 1927. Nr. 1, p. 71. 

140. Vienus vienu, kitus kitu matu matuoja // Rytas. 1926. Nr. 156, p. 2.

141. Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Dvyliktoji naktis“, „Raimonda“. Nauji V. Operos debiutantai. Simfoninis koncertas // Vairas. 1933 Nr. 4, p. 489.

142. Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“ // Vairas. 1932. Nr. 11, p. 212.

143. Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. Šlykštūs refleksai apie „Skynimus“ // Vairas. 1933. Nr. 3, p. 349.
144. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“. Vakarykščios premjeros proga // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 232, p. 2.

145. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „R. U. R.“ // Lietuvis. 1927. Nr. 232, p. 3.

146. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Sudrumsta ramybė“ // Rytas. 1924. Nr. 288, p. 3.
147. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. 500. Retrospektyvinės apžvalgos nuotrupos // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 31, p. 4.

148. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. A. Hofmann’o „Nuotaka“ A. Sutkaus inscenizavime ir pastatyme // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 282, p. 6.

149. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. A. N. Ostrovskio – „Miškas“ // Rytas. 1925. Nr. 56, p. 2.
150. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Charles Dickens’o „Varpai“. A. Olekos-Žilinsko pastatymas // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 85, p. 4.
151. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Dar apie „Hamletą“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 259, p. 4.

152. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Del D. Arbenino režisūros // Rytas. 1925. Nr. 1, p. 2.

153. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. F. Šiller’io „Plėšikai“ // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 45, p. 3.

154. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Ir dramos sezonas prasidėjo. Ėjo „Šarūnas“ // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 217, p. 6.

155. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Karių Dramos Kuopelėje // Rytas. 1925. Nr. 17, p. 3.

156. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Keli žodžiai dėl paskutiniosios V. Dramos premjeros // Rytas. 1925. Nr. 86, p. 3.

157. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Latvijos Nacionalinio Teatro ansamblio gastrolėms praėjus gėlių vietoje // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 18, p. 5.

158. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Mirė A. R. Kugelis // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 23.

159. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Šiller’io „Don Carlos“ pirmasai vaidinimas // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 14, p. 8.

160. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro nuotrupos. (Iš recenzento bloknoto) // Lietuvis. 1928. Nr. 12, p. 3.

161. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai (Iš recenzento dienyno) // Lietuvis. 1925. Nr. 24, p. 11.

162. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Lietuvis. 1926. Nr. 19, p. 11–14.

163. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 5.

164. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 3, p. 3.

165. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1930. Nr 1, p. 17.

166. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. V. Krėvės-Mickevičiaus „Šarūnas“ // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 290, p. 2.

167. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Vyt. Alanto „Užtvanka“. Pirmasai vaidinimas. Didelis pasisekimas // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 274, p. 2.

168. Viktoras Linga. [Balys Sruoga]. „Pelninga vieta“ // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 528, p. 8.

169. Viktoras Linga. [Balys Sruoga]. Makbetas mūsų dramos teatre // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 47, p. 8.

170. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „A. Strazdelis“ – mūsų teatro scenoje // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 22, p. 4.

171. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Baisioji naktis“ // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 158, p. 4.

172. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Nuskriaustieji“ valstybės teatro scenoje // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 303, p. 3.

173. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Dramos sezono darbų balansas // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 268, p. 5.

174. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kultūrų karas // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 236, p. 5.

175. Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Teatras ir publika // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 109, p. 3.

176. Vyt. J-čius. „Granata krūtinėj“ // Rytas. 1924. Nr. 235, p. 3.

177. XX. „Keturi vėjai“ // Rytas. 1924. Nr. 40, p. 7.

178. Ивановъ В. Новая органическая эпоха и театръ будущаго // По звьздамъ. Статьи и афоризмы. С. Петербургъ: Издательство «ОРЫ», 1909.

179. Новый журнал «Meno kultūra» // Балтийский альманах. 1928. Но. 1, с. 53.

180. Правдин В. [Pranas Lubickas]. «Свадъба Крешчинскаго» // Эхо, 1922. Ho. 210, c. 4.

181. Правдин В. [Pranas Lubickas]. Открытие сезона Г. Д. // Эхо. 1923. Ho. 311, c. 3.

Literatūra

182. Aleknonis G. Modernistai prieš modernistus // Menotyra. T. 37. 2004. Nr. 4, p. 14–17.

183. Aleknonis G. Pakeliui. Režisierius Andrius Oleka-Žilinskas. Vilnius: Scena, 2001.

184. Balsevičiūtė V. Lietuvių poezija Antrojo pasaulinio karo metais // Lituanistica. 2004. T. 57. Nr. 1, p. 43–53.

185. Bauman Z. Praca, konsumpcjonizm i nowi ubodzi. Kraków: Wydawnictwo WAM, 2006.

186. Blekaitis J. Iš mūsų teatro praeities: IV. Jaunųjų teatras // Metmenys. 1990. Kn. 58, p. 118–151.

187. Blekaitis J. Lietuvos aktorius // Aidai. 1973. Nr. 5, p. 200–207.

188. Blekaitis J. Scenos poetą minint // Aidai. 1951. Nr. 10, p. 471.

189. Blynaitė L. Iš lietuvių teatro kritikos istorijos // Kultūros barai. 2004, Nr. 3, p 79–82.

190. Blynaitė L. Iš lietuvių teatro kritikos istorijos // Kultūros barai. 2004, Nr. 4, p. 78–81.

191. Blynaitė L. Lietuvių tarpukario režisūros poslinkiai teatro kritikos veidrodyje // Menotyra. T. 45. 2006, Nr. 4, p. 11–15.

192. Blynaitė L. Lietuvių teatro kritikos žingsniai (1904–1914 m.) // Menotyra. T. 41. 2005, Nr. 4, p. 46–48.

193. Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005.
194. Bourdieu P. Outline of a Theory of Practice. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

195. Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007.

196. Bourdieu P. The Forms of Capital // Handbook of Theory and Research for the Sociology of Education / Ed. by John G. Richardson. Westport, Ct.: Greenwood Press, 1986. P. 241–258.
197. Bourdieu P. The Historical Genesis of a Pure Aesthetic // The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 46, Analytic Aesthetics. 1987, p. 201–210.

198. Bourdieu P., Passeron J.-P. La Reproduction: éléments d’une théorie du système d’enseignement. Paris: Les éditions de Minuit, 1970.

199. Bourdieu P., Waquant L. J. D. Įvadas į refleksyviąją sociologiją. Vilnius: Baltos lankos, 2003. 

200. Broch H. Hugo von Hofmannsthal and His Time: The European Imagination, 1880–1920. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 1984

201. Buch D. J., Worthen H. Ideology in Movement and a Movement in Ideology: The Deutsche Tanzfestspiele 1934 (9–16 December, Berlin) // Theatre Journal. Baltimore, MD: The Johns Hopkins University Press, 2007. No. 59, p. 215–239.

202. Carlson M. A. Speaking in Tongues. Language at Play in the Theatre. Ann Arbor, MI: University of Michigan Press, 2006.

203. Chomsky N. Aspects of the Theory of Syntax. Cambridge, MA: The MIT Press, 1992.

204. Drobyšaitė E. Lietuvos teatro kritikos tendencijos (1990–1997) // Teatrologiniai eskizai. Kaunas: Vytauto Didžiojo leidykla, 2000, p. 9–42.

205. Eagleton T. The Function of Criticism. From The Spectator to Post-Structuralism. London: Verso, 1994.

206. Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. 

207. Ferenczi T. Préface // Un siècle de critique dramatique / Ed. Chantal Meyer-Plantureux. Paris: Editions Complexe, 2003. P. 9–18.

208. Fisher D. J. The Origins of the French Popular Theatre // Journal of Contemporary History. T. 12. 1977. Nr. 3, p. 461–497.

209. Fraser N. Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing Democracy // Habermas and the Public Sphere. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1992. P. 109–142.

210. Gaižutytė-Filipavičienė Ž. Pierre’as Bourdieu ir socialiniai meno žaidimai. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2005.

211. Habermas J. The Public Sphere: An Encyclopedia Article (1964) // New German Critique. 1974. Nr. 3, p. 49–53.

212. Habermas J. The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into a Category of Bourgeois Society. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1989.

213. Ivanovas B. Tautiškumo beieškant Antano Smetonos Lietuvoje: tautinių įvaizdžių klausimas. Vilnius: Versus Aureus, 2005.

214. Kavolis V. Tautinio susipratimo tarpsniai // Nepriklausomųjų kelias. Publicistikos straipsniai (1951–1965) / Sud. Egidijus Aleksandravičius, Daiva Dapkutė. Vilnius: Versus Aureus, 2006. P. 327–334.
215. Kavolis V. Trys pavasariai lietuvių sąmoningumo istorijoje // Metmenys. 1982. Nr. 44, p. 13–37.

216. Lenin V. I. Leo Tolstoy and His Epoch // Marxist Literary Theory. A Reader / Ed. by Terry Eagleton and Drew Milne. Oxford: Blackwell Publishers, 1996. P. 42–46.

217. Lietuvių teatro istorija. Pirmoji knyga 1929–1935 / Sud. Audronė Girdzijauskaitė. Vilnius: Gervelė, 2000.

218. Lietuvių teatro istorija. Antroji knyga 1935–1940 / Ats. red. Irena Aleksaitė. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutes, 2002.

219. Lopata R. Autoritarinis režimas tarpukario Lietuvoje: aplinkybės, legitimumas, koncepcija. Vilnius: Lietuvos istorijos institutas, 1998.

220. Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005.

221. McLuhan M. Kaip suprasti medijas. Žmogaus tęsiniai. Vilnius: Baltos lankos, 2003.

222. Ortega y Gasset J. Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Warszawa: Czytelnik, 1980.
223. Paplauskaitė V. Vaižgantas: kažkodėl mano reikalai vis susijaukia teatre // Lietuvos rytas. 1994 rugsėjo 23, p. 33.

224. Roberts D. “As Rude As You Like – Honest”: Theatre Criticism and the Law // New Theatre Quarterly. Vol. XIX. No 3. 2003, p. 265–277.

225. Römeris M. Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą. Vilnius: Versus Aureus, 2005.

226. Sagarra E. Skrine P. A Companion to German Literature – from 1500 to the Present. Oxford (UK), Malden, MA (US): Wiley-Blackwell, 1999.

227. Schiller F. Laiškai apie estetinį žmogaus ugdymą. Vilnius: Lietuvos rašytojų sąjungos leidykla, 1999.

228. Shrayer M. D. David Aizman // An Anthology of Jewish-Russian Literature. Vol. 1 / Ed. by Maxim D. Shrayer. Armonk (N. Y.): M. E. Sharpe Inc, 2007. P. 113-114.

229. Subačius P. Lietuvių tapatybės kalvė. Vilnius: Aidai, 1999.

230. Svarauskas A. Lietuvos politinės dešinės radikalizacija XX a. ketvirtajame dešimtmetyje // Parlamento studijos. 2006. Nr. 7, p. 53–73.

231. Šiliauskas S. Demokratijos refleksija Lietuvos politinėje mintyje (1918–1940). Klaipėda: Klaipėdos universiteto leidykla, 2002.

232. Tamošaitis M. Kultūrbolševizmas Lietuvoje XX a. ketvirtajame dešimtmetyje. Režimas prieš parlamentarizmą: „Penktosios kolonos“ telkimo pradžia // Parlamento studijos. 2005. Nr. 3, p. 52–76.

233. Truska L. Antanas Smetona ir jo laikai. Vilnius: Valstybinis leidybos centas, 1996.

234. Un siècle de critique dramatique / Ed. Chantal Meyer-Plantureux. Paris: Editions Complexe, 2003.

235. Vaišnys A. Spauda ir valstybė 1918–1940 analizė istoriniu, teisiniu ir politiniu aspektu. Vilnius: UAB Biznio mašinų kompanija, 1998.

236. Vasinauskaitė R. 1990–1999 m. lietuvių teatras sociologijos požiūriu // Kultūros barai. 2007. Nr. 5, p. 37–44.

237. Veljataga P. Tautinio romantizmo samprata XX a. trečiojo dešimtmečio lietuvių estetikoje // Romantizmai po romantizmo / Sud. Giedrė Jankevičiūtė. Vilnius: Kultūros ir meno institutas, 2001. P. 77–86.

238. Venclova T. Perspectives on Aušra // Lituanus. 1984. Nr. 4, p. 26–34.

239. Vengris A. Dramos teatras // Lietuvių teatras 1918–1929 / Ats. red. Juozas Gaudrimas. Vilnius: Mintis, 1981. P. 11–174.

240. Watanabe O’Kelly H. Cambridge History of German Literature. Cambridge Univeristy Press, 2000.

241. Žukas V. Bendrovės knygoms leisti ir platinti 1918–1940. Vilnius: Baltos lankos, 1998.

242. Барт Р. Мифологии. Москва: Издательтво имени Сабашниковых, 2000.

243. Карпов Е. П. А. С. Суворин и основание театра Литературно-артистического кружка. Странички из воспоминаний «Минувшее» // Телохранитель России. А. С. Суворин в воспоминаниях современников / Составитель: С. П. Иванов. Воронеж: Издательство им. Е. А. Болховитинова, 2001. C. 201–218.

244. Станиславский К. С. Моя жизнь в искусстве // Собрание сочинений в восьми томах. Том 1 / Редакционная коллегия: М. Н. Кедров et al. Москва: Государственное издательство «Искусство», 1954.

245. Тихвинская Л. Повседневная жызнь театральной богемы Серебряного века: Кабаре и театры миниатюр в России 1908–1917. Москва: Молодая гвардия, 2005.

Santrumpos

LCVA – Lietuvos centrinis valstybės archyvas

LKDP – Lietuvos krikščionių demokratų partija

LLTIR – Lietuvių literatūros ir tautosakos instituto rankraštynas

LSDP – Lietuvos socialdemokratų partija


LTS – Lietuvių tautininkų sąjunga

LVLS – Lietuvos valstiečių liaudininkų sąjunga

� E... [Andrius Vištelis-Višteliauskas]. Korespondencijos // Varpas. 1889. Nr. 10, p. 159.


� Habermas J. The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into a Category of Bourgeois Society. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1989. P. 27.


� Eagleton T. The Function of Criticism. From The Spectator to Post-Structuralism. London: Verso, 1994.


� Bauman Z. Praca, konsumpcjonizm i nowi ubodzi. Kraków: Wydawnictwo WAM, 2006.


� Subačius P. Lietuvių tapatybės kalvė. Vilnius: Aidai, 1999. P. 190–191.


� Ivanovas B. Tautiškumo beieškant Antano Smetonos Lietuvoje: tautinių įvaizdžių klausimas. Vilnius: Versus Aureus. 2005; Lopata R. Autoritarinis režimas tarpukario Lietuvoje: aplinkybės, legitimumas, koncepcija. Vilnius: Lietuvos istorijos institutas, 1998; Šiliauskas S. Demokratijos refleksija Lietuvos politinėje mintyje (1918–1940). Klaipėda: Klaipėdos universiteto leidykla, 2002.


� Truska L. Antanas Smetona ir jo laikai. Vilnius: Valstybinis leidybos centas, 1996.


� Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005.


� Kavolis V. Trys pavasariai lietuvių sąmoningumo istorijoje // Metmenys. 1982. Nr. 44, p. 13–37; Kavolis V. Tautinio susipratimo tarpsniai // Nepriklausomųjų kelias. Publicistikos straipsniai (1951–1965) / Sud. Egidijus Aleksandravičius, Daiva Dapkutė. Vilnius: Versus Aureus, 2006. P. 327–334; Svarauskas A. Lietuvos politinės dešinės radikalizacija XX a. ketvirtajame dešimtmetyje // Parlamento studijos. 2006. Nr. 7, p. 53–73; Tamošaitis M. Kultūrbolševizmas Lietuvoje XX a. ketvirtajame dešimtmetyje. Režimas prieš parlamentarizmą: „Penktosios kolonos“ telkimo pradžia // Parlamento studijos. 2005. Nr. 3, p. 52–76; Venclova T. Perspectives on Aušra // Lituanus. 1984. Nr. 4, p. 26–34.


� Vaišnys A. Spauda ir valstybė 1918–1940 analizė istoriniu, teisiniu ir politiniu aspektu. Vilnius: UAB Biznio mašinų kompanija. 1998; Žukas V. Bendrovės knygoms leisti ir platinti 1918–1940. Vilnius: Baltos lankos, 1998.


� Aleknonis G. Pakeliui. Režisierius Andrius Oleka-Žilinskas. Vilnius: Scena, 2001; Lietuvių teatro istorija. Pirmoji knyga 1929–1935 / Sud. Audronė Girdzijauskaitė. Vilnius: Gervelė, 2000; Lietuvių teatro istorija. Antroji knyga 1935–1940 / Ats. red. Irena Aleksaitė. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2002; Vengris A. Dramos teatras // Lietuvių teatras 1918–1929 / Ats. red. Juozas Gaudrimas. Vilnius: Mintis, 1981. P. 11–174.


� Gaižutytė-Filipavičienė Ž. Pierre’as Bourdieu ir socialiniai meno žaidimai. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2005. P. 20.


� Ten pat, p. 121.


� Bourdieu P., Waquant L. J. D. Įvadas į refleksyviąją sociologiją. Vilnius: Baltos lankos, 2003. P. 130–131.


� Ten pat, p. 131.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 80.


� Tarpukario Kaune be Valstybės teatro buvo įsikūrę keliolika nevalstybinių teatrų. Dauguma jų veikė vieną ar kelis sezonus. Verta pažymėti, kad ilgiausiai (1919–1939 m.) gyvavo „Karių teatras“, kurio žiūrovai dažniausiai buvo karių įgulos. Kiek trumpiau (1922–1939 m.) veikė Šaulių sąjungos (pilietinei savigynai įkurtos organizacijos) teatras. Plačiau: Nevalstybiniai teatrai // Lietuvių teatro istorija. Antroji knyga 1935–1940 / Ats. red. Irena Aleksaitė. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2002. P. 267–282.


� Blekaitis J. Iš mūsų teatro praeities: IV. Jaunųjų teatras // Metmenys. 1990. Kn. 58, p. 118–151.


� Žr. Roberts D. “As Rude As You Like – Honest”: Theatre Criticism and the Law // New Theatre Quarterly. Vol. XIX. No 3. 2003, p. 266.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 253.


� Bourdieu išskiria tris pagrindines formas, kuriomis kapitalas gali reikštis: kaip ekonominis kapitalas, kuris yra betarpiškai ir tiesiogiai konvertuojamas į pinigus ir gali būti institucionalizuotas nuosavybės teisių forma, kaip kultūrinis kapitalas, kuris tam tikromis sąlygomis gali būti konvertuojamas į ekonominį kapitalą ir gali būti institucionalizuojamas edukacinių kvalifikacijų forma, ir kaip socialinis kapitalas, sudarytas iš visuomeninių įsipareigojimų („ryšių“), kuris tam tikromis sąlygomis yra konvertuojamas į ekonominį kapitalą ir gali būti institucionalizuotas, pavyzdžiui, kilmės titulo forma. Egzistuoja ir ketvirtoji, išvestinė arba pirmąsias tris apimanti reiškimosi forma, kuria kapitalas pasirodo kaip simbolinis. Pažymėtina tai, kad simbolinio kapitalo, t. y. bet kokios kapitalo formos, reprezentavimas arba tol, kol jis suvokiamas kaip susijęs su žiniomis ar, tiksliau, nepripažinimu ir pripažinimu, suponuoja socialiai sąlygotų kultūrinių pasirengimų (habitus) skilimą, t. y. socialinę dinamiką. (Bourdieu P. The Forms of Capital // Handbook of Theory and Research for the Sociology of Education / Ed. by John G. Richardson. Westport, Ct.: Greenwood Press, 1986. P. 241–258.)


� Gaižutytė-Filipavičienė Ž. Pierre’as Bourdieu ir socialiniai meno žaidimai. Vilnius: Kultūros, filosofijos ir meno institutas, 2005. P. 136.


� Žr. Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 13–14. Verta prisiminti, kad ir vieną politinės galios lauko argumentų, nukreiptų prieš Valstybės teatro veiklą Andriaus Olekos-Žilinsko vadovavimo metu: „Tautos kultūrinis ir tautinis ugdymas pirmoje vietoje, o visos teorijos ir šventadieniški samprotavimai apie meno laisves ir kitus panašius dalykus – antroje.“ (Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.).


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 13–14.


� Kaip pavyzdį Bourdieu pateikia post-impresionistinę tapybą, kurioje vaizdavimo būdas reikšmingesnis už vaizduojamą objektą, todėl iš suvokėjo reikalauja sutelkti dėmesį į formą.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 341.


� Bourdieu P. Outline of a Theory of Practice. Cambridge: Cambridge University Press, 2002. P. 167.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 578.


� Ten pat, s. 578–579.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 348.


� Bourdieu P., Waquant L. J. D. Įvadas į refleksyviąją sociologiją. Vilnius: Baltos lankos, 2003. P. 212.


� Ten pat, p. 212–213.


� Žr. Bourdieu P., Passeron J.-P. La Reproduction: éléments d’une théorie du système d’enseignement. Paris: Les éditions de Minuit, 1970.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 332.


� Un siècle de critique dramatique / Ed. Chantal Meyer-Plantureux. Paris: Editions Complexe, 2003. P. 13–14.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 256–257.


� Lenin V. I. Leo Tolstoy and His Epoch // Marxist Literary Theory. A Reader / Ed. by Terry Eagleton and Drew Milne. Oxford: Blackwell Publishers, 1996. P. 43.


� Žr. Habermas J. The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into a Category of Bourgeois Society. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1989; Habermas J. The Public Sphere: An Encyclopedia Article (1964) // New German Critique. 1974. Nr. 3, p. 49.


� Fraser N. Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing Democracy // Habermas and the Public Sphere. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1992. P. 109–142.


� Bourdieu P. The Forms of Capital // Handbook of Theory and Research for the Sociology of Education / Ed. by John G. Richardson. Westport, Ct.: Greenwood Press, 1986. P. 241–258.


� Venclova T. Perspectives on Aušra // Lituanus. 1984. Nr. 4, p. 31.


� Subačius P. Lietuvių tapatybės kalvė. Vilnius: Aidai, 1999. P. 190–191.


� Žr. Römeris M. Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą. Vilnius: Versus Aureus, 2005.


� Kavolis V. Tautinio susipratimo tarpsniai // Nepriklausomųjų kelias. Publicistikos straipsniai (1951–1965) / Sud. Egidijus Aleksandravičius, Daiva Dapkutė. Vilnius: Versus Aureus, 2006. P. 331.


� Römeris M. Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą. Vilnius: Versus Aureus, 2005. P. 65.


� Kudirka V. Tėvyniški varpai // Varpas. 1891. Nr. 6. p. 85.


� Cituota pagal: Paplauskaitė V. Vaižgantas: kažkodėl mano reikalai vis susijaukia teatre // Lietuvos rytas. 1994 rugsėjo 23, p. 33.


� Plačiau: Bauman Z. Praca, konsumpcjonizm i nowi ubodzi. Kraków: Wydawnictwo WAM, 2006.


� Ten pat, s. 41–42.


� Kudirka V. Raštai. T. II / Sud. Aldona Vaitiekūnienė. Vilnius: Vaga, 1990. P. 542.


� Plačiau: Барт Р. Мифологии. Москва: Издательтво имени Сабашниковых, 2000.


� McLuhan M. Kaip suprasti medijas. Žmogaus tęsiniai. Vilnius: Baltos lankos, 2003. P. 176.


� Fisher D. J. The Origins of the French Popular Theatre // Journal of Contemporary History. T. 12. 1977. Nr. 3, p. 461.


� K-as. [Vincas Mickevičius-Kapsukas]. Keletas žodžių apie lietuviškus spektaklius // Ūkininkas. 1901. Nr. 11, p. 100.


� Ten pat, p. 100–101.


� M. [Povilas Matulionis]. Teatras. Vakaras miesto salėje // Viltis. 1909. Nr. 2, p. 3.


� Plg. Bauman Z. Praca, konsumpcjonizm i nowi ubodzi. Kraków: Wydawnictwo WAM, 2006. S. 43.


� Sruoga B. Litewski teatr dramatyczny // Wiadomości literackie. 1934. Nr. 12. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 322.


� Žr. Svarauskas A. Lietuvos politinės dešinės radikalizacija XX a. ketvirtajame dešimtmetyje // Parlamento studijos. 2006. Nr. 7, p. 62.


� Ten pat, p. 62.


� 1922–1926 m. švietimo ministrais buvo LKDP nariai Kazimieras Bizauskas, Leonas Bistras ir Kazys Jokantas. 1922 kovo 2 d. – 1923 birželio 28 d. švietimo ministru buvo jokiai partijai nepriklausantis Petras Juodakis.


� Seimo posėdis (1926 m. kovo m. 16 dieną) // Rytas. 1926. Nr. 62, p. 2.


� Tumas J. Apie „komediją“ ir „teatrą“. Tėvynės sargas. 1897. Nr. 8, p, 23–27.


� Vaižgantas [Juozas Tumas]. Apie Kurszo Latvius // Apžvalga. 1894. Nr. 14, p. 107.


� Druskius [Adomas Jakštas]. Trečioji lietuvių dailės paroda Vilniuje // Draugija. 1910. Nr. 30, p. 190.


� Ten pat, p. 190.


� Lietuvių Krikščionių Demokratų partijos programa. Petrapilis: Lietuvių Krikščionių Demokratų partijos leidinys, 1917. P. 2.


� Bistras L. Konferencijos balansas // Rytas. 1929. Nr. 17, p. 1.


� LCVA, F. 930, Ap. 8, b. 425, l.7–18. (Lietuvos kariuomenės intendantūros atestacija, 1938 metai.).


� St. S. [Stasys Santvaras]. Tyliai pasitraukusi tauri asmenybė (A. a. plk. Pr. Lubickui atminti) // Ateitis. 1943. Nr. 258, p. 3.


� Rastenis V. Atokios pažinties įspūdžiai // Balys Sruoga mūsų atsiminimuose / Sud. Vanda Sruogienė. Vilnius: Regnum fondas, 1996. P. 220.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Mirė A. R. Kugelis // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 23.


� St. S. [Stasys Santvaras]. Tyliai pasitraukusi tauri asmenybė (A. a. plk. Pr. Lubickui atminti) // Ateitis. 1943. Nr. 258, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Karių Dramos Kuopelėje // Rytas. 1925. Nr. 17, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Sudrumsta ramybė“ // Rytas. 1924. Nr. 288, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Karių Dramos Kuopelėje // Rytas. 1925. Nr. 17, p. 3.


� Правдин В. [Pranas Lubickas]. «Свадъба Крешчинскаго» // Эхо. 1922. Но. 208, p. 4.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Karių Dramos Kuopelėje // Rytas. 1925. Nr. 17, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Keli žodžiai dėl paskutiniosios V. Dramos premjeros // Rytas. 1925. Nr. 86, p. 3.


� Правдин В. [Pranas Lubickas]. Открытие сезона Г. Д. // Эхо. 1923. Но. 311, c. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. A. N. Ostrovskio – „Miškas“ // Rytas. 1925. Nr. 56, p. 2.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Keli žodžiai dėl paskutiniosios V. Dramos premjeros // Rytas. 1925. Nr. 86, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Lietuvis. 1926. Nr. 19, p. 11–14.


� Žr. Shrayer M. D. David Aizman // An Anthology of Jewish-Russian Literature. Vol. 1 / Ed. by Maxim D. Shrayer. Armonk (N. Y.): M. E. Sharpe Inc, 2007. P. 114.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Del D. Arbenino režisūros // Rytas. 1925. Nr. 1, p. 2.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Sudrumsta ramybė“ // Rytas. 1924. Nr. 288, p. 3.


� Cituota pagal: Тихвинская Л. Повседневная жызнь театральной богемы Серебряного века: Кабаре и театры миниатюр в России 1908–1917. Москва: Молодая гвардия, 2005. C. 57.


� XX. „Keturi vėjai“ // Rytas. 1924. Nr. 40, p. 7.


� Ten pat, p. 7.


� Ten pat, p. 7.


� Vyt. J-čius. „Granata krūtinėj“ // Rytas. 1924. Nr. 235, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Čiurlionienė-Kymantaitė S. Maironies kanklių stygos // Vairas. 1914. Nr. 1, p. 6.


� Herbačiauskas J. A. Variacijos mūsų, lietuviško, meno temas // Baras. 1925. Nr. 8, p. 52.


� Sruoga B. Keli žodžiai // Skaitymai. 1922. Kn. XVII, p. 85.


� Paparonis [Antanas Šmulkštys]. Del Maironio poemos „Mūsų vargai“ // Laisvė. 1920. Nr. 169, p. 4.


� Čiurlionienė-Kymantaitė S. Maironies kanklių stygos // Vairas. 1914. Nr. 1, p. 6.


� Keturi vėjai. Žengte marš! // Keturi vėjai. 1924. Nr. 1, p. 4.


� Blekaitis J. Lietuvos aktorius // Aidai. 1973. Nr. 5, p. 205.


� Карпов Е. П. А. С. Суворин и основание театра Литературно-артистического кружка. Странички из воспоминаний «Минувшее» // Телохранитель России. А. С. Суворин в воспоминаниях современников / Составитель: С. П. Иванов. Воронеж: Издательство им. Е. А. Болховитинова, 2001. C. 121.


� Vengris A. Dramos teatras // Lietuvių teatras 1918–1929 /Ats. Red. Juozas Gaudrimas. Vilnius: Mintis, 1981. P. 96.


� Paparonis. Tautos Teatro vaidinimai // Rytas. 1923. Nr. 6, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� K. Dižonis. Teatras // Rytas. 1923. Nr. 5, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Pranešimas // Rytas. 1924. Nr. 1, p. 1.


� Homnuculus [Balys Sruoga – ?]. „Tautos Teatras“ // Rytas. 1924. Nr. 2, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai (Iš recenzento dienyno) // Lietuvis. 1925. Nr. 24, p. 11.


� Rastenis V. Iš mūsų laikraščių taktikos // Lietuvis. 1925. Nr. 22, p. 12.


� Sutkus A. Vilkolakio teatras. Vilnius: Vaga, 1969. P. 339.


� Gira L. Naująjį žygį pradedant // Vaivorykštė. 1913. Kn. 1, p. 202–207.


� Bičiūnas V. Mūsų teatras – ir kur jis eina // Vaivorykštė. 1913, Kn. 3, p. 583; Bičiūnas V. Atsakymas p. Svirno Žvynei // Viltis. 1914, Nr. 80, p. 1.


� Pol. Vainora [Vytautas Bičiūnas]. Teatro sezonui pasibaigus // Rytas. 1926. Nr. 132, p. 2.


� Pol. Vainora [Vytautas Bičiūnas]. Teatro sezonui pasibaigus (Pabaiga) // Rytas. 1926. Nr. 133, p. 2.


� Pol. Vainora [Vytautas Bičiūnas]. Teatro sezonui pasibaigus // Rytas. 1926. Nr. 132, p. 2.


� Žr. Meno revoliucija Lietuvoje. Kova ties Žalgiriu // Spaktyva. 1926. Nr. 6–7, p. 8–9.


� Pleirytė-Puidienė O. Daugiau padorumo polemikoje // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 152, p. 4.


� Pašalino ir antrą V. Teatro Direktorių // Rytas. 1926. Nr. 150, p. 1. 


� Vienus vienu, kitus kitu matu matuoja // Rytas. 1926. Nr. 156, p. 2.


� Seimas. Liepos mėn. 15 d. // Rytas. 1926. Nr. 157, p. 3.


� Vienas pirmesniųjų p. A. Sutkaus „žygių“ Valstybės Teatre // Rytas. 1926. Nr. 195, p. 2. 


� a. P. Direkt. Sutkaus „debiuto“ fiasco // Rytas. 1926. Nr. 214, p. 3.


� Gira L. Ar dar ilgai bus leista p. A. Sutkui griauti Valstybės Teatras? // Rytas. 1926. Nr. 237, p. 3. 


� Ten pat, p. 3.


� a. Bijo įsileisti pavojingų konkurentų? // Rytas. 1926. Nr. 240, p. 3.


� Čepinskis V. Šių dienų visuomenės ideologinės kryptys // Kultūra. 1927. Nr. 9–10, p. 405.


� Ten pat, p. 405.


� Šiliauskas S. Demokratijos refleksija Lietuvos politinėje mintyje (1918–1940). Klaipėda: Klaipėdos universiteto leidykla, 2002. P. 48.


� Ten pat, p. 48.


� Lietuvos žinių skaitytojams // Lietuvos žinios. 1940. Nr. 173, p. 1.


� Kavolis V. Trys pavasariai lietuvių sąmoningumo istorijoje // Metmenys. 1982. Nr. 44, p. 20.


� Römeris M. Lietuva. Studija apie lietuvių tautos atgimimą. Vilnius: Versus Aureus, 2005. P. 169 ir toliau.


� Šelmis Plunksnadraskis. [Balys Sruoga]. Palei Nevos krantus (Šis tas iš lietuvių scenos plėtojimosi) // Lietuvos žinios. 1915. Nr. 39. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 13.


� Herbačiauskas A. J. Atvirlaiškis Jonui Basanavičiui iš Krokuvos (1906 m. birželio 18 d.). LLTIR, J. Basanavičiaus fondas. F2–903.


� Ten pat.


( Didžiausias kontroversijas sukėlė 1907 m. pasirodžiusioje „Gabijoje“ paskelbti Kymantaitės-Čiurlionienės ir Herbačiausko kūriniai, liudiję antiracionalistinę autorių meninę savimonę, įgytą betarpiškai patiriant lenkų modernizmo („Młoda Polska“) įtaką. Pažymėtinas Herbačiausko „Lietuvos griuvėsių himnas“, ankstyvas misterijos žanro kūrinio pavyzdys lietuvių raštijoje.


� Čiurlionienė (Kymantaitė) S. Liuosos mintįs (Dailės troškimas žmonių dvasioje) // Viltis. 1909. Nr. 12, p. 3.


� Straipsnyje „Mūsų teatras – ir kur jis eina“, Bičiūnas teigė, kad Kymantaitės-Čiurlionienės studijoje „Lietuvoje (Kritikos žvilgsnis į Lietuvos inteligentiją)“ išsakytos pastabos lietuvių teatrui tebėra aktualios – mėgėjų teatras vis dar „tikrojo teatro, dailės teatro – karikatūra“. Mažėjančiu teatrinės produkcijos populiarumu publicistas grindė prielaidą, kad mėgėjų teatras „miršta“, o jo vietą užims „tikras dailės teatras“, sekantis Europos teatro pavyzdžiais. Straipsnyje nemažai dėmesio skirta tuometinėms jo tendencijoms: vyraujančiomis dramaturgijos kryptimis Bičiūnas įvardijo realizmą bei simbolizmą, kurį suskaidė į „simbolizmą“ pagal Henriko Ibseno ir Stanisławo Przybyszewskio kūrybą ir „alegoriją“ pagal Maurice’o Maeterlincko ir Leonido Andrejevo kūrinius. Naujoji nerealistinė drama, anot Bičiūno, suponuoja ypatingą vaidybos metodą: „Realė drama reikalauja detalinai psichologinio vaidinimo; alegorinė – misticizmo; simbolinė – <…> be to dar gilaus autoriaus idėjos supratimo“. Straipsnis reziumuotas teiginiu, kad problemas, nagrinėjamas Europos teatre, turės spręsti ir „naujasis lietuvių teatras“. Kategoriška publicisto nuomonė tapo polemikos objektu. Teatralas praktikas Matas Grigonis „Viltyje“ rašė, kad Bičiūno nurodyta lietuvių teatro raidos kryptis eliminuoja reikšmingą mėgėjų teatro funkciją provincijoje. Grigonio manymu, naujasis „dailės“ teatras ir mėgėjų scena gali koegzistuoti, tačiau jiems turi būti taikomi skirtingi kriterijai. Bičiūnas „Viltyje“ paskelbė atsakomąjį straipsnį, kuriame pritarė profesionalaus ir mėgėjų teatrų atskyrimo idėjai, tačiau pabrėžė, kad teatro menas visų pirma yra pats „sau tikslu“: „nepatariu nei katekizmo, nei istorijos mokytis iš dailės veikalų, kaip nepatariu katekizmo, lingvistikos, matematikos vaidinti scenoje“. (Plg. Bičiūnas V. Mūsų teatras – ir kur jis eina // Vaivorykštė. 1913. Kn. 3, p. 583; Svirno Žvynė [Matas Grigonis]. Dėl p. Bičiūno atsakymo // Viltis. 1914, Nr. 80, p. 1; Bičiūnas V. Atsakymas p. Svirno Žvynei // Viltis. 1914, Nr. 80, p. 1.).


� Markizas Tigrui Nėrkonori [Balys Sruoga]. Laisvūs niuansai // Naujoji Lietuva. 1916. Nr. 22. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 23.


� Plg.: Kirša F. Valstybės teatro darbai // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 280, p. 4.


� Plg.: Bourdieu P. The Historical Genesis of a Pure Aesthetic // The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 46, Analytic Aesthetics. 1987, p. 205.


� Sruoga B. Iš mūsų vaidybų // Dainava. 1920. Kn. 1. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 34; Padegėlis Kasmatė [Balys Sruoga]. Teatro revoliucija // Naujienos. 1923. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 104.


� Ивановъ В. Новая органическая эпоха и театръ будущаго // По звьздамъ. Статьи и афоризмы. С. Петербургъ: Издательство «ОРЫ», 1909. С. 206.


� Ten pat, с. 213–214.


� Padegėlis Kasmatė [Balys Sruoga]. Teatro revoliucija // Naujienos. 1923. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 94.


� Sruoga B. Lietuvių teatro uždaviniai // Kultūra. 1925. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 158.


� Padegėlis Kasmatė [Balys Sruoga]. Teatro revoliucija // Naujienos. 1923. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 126.


� Sutkus A. Vilkolakio teatras. Vilnius: Vaga, 1969. P. 40.


� Sruoga B. Iš mūsų vaidybų // Dainava. 1920. Kn. 1. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 34.


� Padegėlis Kasmatė [Balys Sruoga]. Vokiečių kova dėl teatro aneksijos // Lietuvos žinios. 1922. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 61.


� Ten pat, p. 55.


� Ten pat, p. 54.


� Ten pat, p. 61–62.


� Sruoga B. Teatro pasileidimas // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 141.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 358.


� Plačiau: Veljataga P. Tautinio romantizmo samprata XX a. trečiojo dešimtmečio lietuvių estetikoje // Romantizmai po romantizmo / Sud. Giedrė Jankevičiūtė. Vilnius: Kultūros ir meno institutas, 2001. P. 77–86.


� Juodelis P. Laiškas p. Kiršai // Pjūvis. 1929. Nr. 1, p. 7.


� Juodelis P. Romantiškas idealizmas grįžta... // Pjūvis. 1929. Nr. 2, p. 101.


� Aistis J. Maironis // Milfordo gatvės elegijos. Vilnius: Lietuvos rašytojų sąjungos leidykla, 1991. P. 19.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 251.


� Zablockas [Balys Sruoga]. Valstybinės dramos premjeros // Lietuvos žinios. 1925. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 171.


� Sruoga B. Teatro pasileidimas // Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 141.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 74.


� Zablockas [Balys Sruoga]. Valstybinės dramos premjeros // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 240. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 171.


� Zablockas [Balys Sruoga]. Zablockio atgaila // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 254. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 176.


� Jurgis Zablockas [Balys Sruoga]. Valstybinės dramos premjera: „Mon bébé“ // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 258. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 180.


� T. p. žr. Dauguviečio atsakymą: „Jis [Sruoga – M. P.] rašo: Dauguvietis savo pastatyme „Per audrą“ ir šį kartą (!?) neapsiėjo be chamizmo. Senis Audra scenoje valąs, girdi, nosį, spjaudąs. Krapštąs iš klumpių mėšlą ir dulkinąs maišą. <...> Nekalbant jau, kad tai sulyg scenos dialektu yra vadinama „natūralizmas“ ir ne mano yra išgalvota, laikau savo pareiga paaiškinti, jog kiekviena panaši maža detalė ne visuomet gali būt režisieriaus numatoma, bet labai dažnai pasireiškia kaipo paties aktoriaus to momento kūryba, kas buvo ir šiame atsitikime“ (Dauguvietis B. Teatras ir politika // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 252, p. 3.).


� Jurgis Zablockas [Balys Sruoga]. Valstybinės dramos premjera: „Mon bébé“ // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 258. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 180.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 597.


� Plačiau: Ten pat, s. 598.


� Jurgis Zablockas [Balys Sruoga]. Apie teatrą ir kukalius // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 287. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 197.


� Ten pat, p. 197–198.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 604.


� Ten pat, s. 604.


� Dauguvietis B. Teatras ir politika // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 252, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Gira L. „Farsui“ apginti. (Del „Mon Bėbė“ Valst. Teatre) // Lietuva. 1925. Nr. 270, p. 3.


� Mačiulis J., Dambrauskas A., Bučys P. Lietuvių Krikščionių Demokratų susivienijimo programos projektas // Draugija. 1907. Nr. 1, p. 76.


� Kirša F. Valstybės teatro darbai // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 280, p. 4.


� Ortega y Gasset J. Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Warszawa: Czytelnik, 1980. S. 280.


� Žr. Vaišnys A. Spauda ir valstybė 1918–1940 analizė istoriniu, teisiniu ir politiniu aspektu. Vilnius: UAB Biznio mašinų kompanija, 1998. P. 202.


� Truska L. Antanas Smetona ir jo laikai. Vilnius: Valstybinis leidybos centas, 1996. P. 283–284.


� Raila B. Kodėl antraip? Literatūrinės kronikos su išgyvenimais. Vilnius: Vaga, 1991. P. 188.


� Ivanovas B. Tautiškumo beieškant Antano Smetonos Lietuvoje: tautinių įvaizdžių klausimas. Vilnius: Versus Aureus, 2005. P. 75–76.


� Ten pat, p. 76.


� Žr. Lietuvos aidas. 1931. Nr. 282, p. 2.


� Vaižgantas [Juozas Tumas]. Jubiliejinis spektaklis // Krašto balsas. 1922. Nr. 41, p. 3.


� Vienožinskis J. Kova dėl teatro tuščių burbulų // Pradai ir žygiai. 1927. Nr. 1, p. 71.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. 500. Retrospektyvinės apžvalgos nuotrupos // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 31, p. 4.


� Žr. Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 256–257.


� Ortega y Gasset J. Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Warszawa: Czytelnik, 1980. S. 280.


� Sruoga B. Nepaprasta premjera // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 96. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 390–394.


� Sruoga B. Mūsų teatro raida // Lietuva: 1918–1938: leidinys 20 metų Lietuvos nepriklausomybės sukakčiai paminėti. Kaunas, 1938. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 504–505.


� Ten pat, p. 504–505.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „R. U. R.“ // Lietuvis. 1927. Nr. 232, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro nuotrupos. (Iš recenzento bloknoto) // Lietuvis. 1928. Nr. 12, p. 3.


� Sruoga B. Nepaprasta premjera // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 96. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 390.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 3.


� Ortega y Gasset J. Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Warszawa: Czytelnik, 1980. S. 280–281.


� Ten pat, s. 281.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro nuotrupos. (Iš recenzento bloknoto) // Lietuvis. 1928. Nr. 12, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� B. S. [Balys Sruoga]. Rössler’io „Batas“ // Lietuvis. 1927. Nr. 6, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 1, p. 5. 


� B. S. [Balys Sruoga]. Rössler’io „Batas“ // Lietuvis. 1927. Nr. 6, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro nuotrupos. (Iš recenzento bloknoto) // Lietuvis. 1928. Nr. 12, p. 3.


� Sruoga B. Nepaprasta premjera // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 96. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 390–394.


� Ten pat, p. 393.


� Ten pat, p. 391.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 46.


� Ten pat, s. 46.


� Ten pat, s. 46.


� Plačiau: Sagarra E. Skrine P. A Companion to German Literature – from 1500 to the Present. Oxford (UK), Malden, MA (US): Wiley-Blackwell, 1999. P. 78. 


� Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. P. 104.


� Schiller F. Laiškai apie estetinį žmogaus ugdymą. Vilnius: Lietuvos rašytojų sąjungos leidykla, 1999. P. 118.


� Ten pat, p. 150.


� Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. P. 105–106; Schiller F. Laiškai apie estetinį žmogaus ugdymą. Vilnius: Lietuvos rašytojų sąjungos leidykla, 1999. P. 39.


� Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. P. 118.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Šiller’io „Don Carlos“ pirmasai vaidinimas // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 14, p. 8.


� Правдин В. [Pranas Lubickas]. «Свадъба Крешчинскаго» // Эхо, 1922. Ho. 210, c. 4.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. F. Šiller’io „Plėšikai“ // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 45, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Šiller’io „Don Carlos“ pirmasai vaidinimas // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 14, p. 8.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. F. Šiller’io „Plėšikai“ // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 45, p. 3.


� Šiuo požiūriu, Schillerio dramaturgijos universalumą gerai iliustruoja dėmesys jo kūriniams Rytų Berlyno teatruose: 1945–1950 m. Schillerio išsilaisvinimo iš tironijos deklaraciją „Klastoje ir meilėje“ populiarumu lenkė tik Gotholdo Ephraimo Lessingo „Nathanas išmintingasis“, suvaidintas 245 kartus. Plačiau: Watanabe O’Kelly H. Cambridge History of German Literature. Cambridge Univeristy Press, 2000. P. 408.


� Новый журнал «Meno kultūra» // Балтийский альманах. 1928. Но. 1, с. 53.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 211, p. 2.


� Sruoga B. Apie teatralinę gestikuliaciją ir teatro darbą // Lietuvos žinios. 1926. Nr. 271, p. 2.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 211, p. 2.


� Ten pat, p. 2.


� Gira L. Mūsų dramoje.Tęsinys // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 212, p. 4.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 254.


� Ten pat, s. 254.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 251, p. 3.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 12, p. 8.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 12, p. 8; Gira L. Jubiliejinis A. Vainiūnaitės-Kubertavičienės spektaklis XI. 19 // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 239, p. 3.


� J. K. [Jonas Kardelis]. „Nežinomoji“ // Lietuvos žinios. 1929. Nr. 11, p. 4.


� Gira L. „Farsui“ apginti. (Del „Mon Bėbė“ Valst. Teatre) // Lietuva. 1925. Nr. 270, p. 5.


� Ten pat, p. 3.


� Jurgis Zablockas [Balys Sruoga]. Apie teatrą ir kukalius // Lietuvos žinios. 1925. Nr. 287. Cituota pagal: Sruoga B. Raštai. T. 10 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2005. P. 197.


� Gira L. Naująjį žygį pradedant // Vaivorykštė. 1913. Kn. 1, p. 202–207.


� Gira L. Mūsų dramoje. Tęsinys // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 212, p. 4.


� Plg.: Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 255–256.


� Ten pat, s. 256.


� Plačiau: Balsevičiūtė V. Lietuvių poezija Antrojo pasaulinio karo metais // Lituanistica. 2004. T. 57. Nr. 1, p. 43–53.


� Gustainis V. Nuo Griškabūdžio iki Paryžiaus: atsiminimai apie Lietuvos spaudą, jos darbuotojus (1915–1940) ir Lietuvos rašytojus (1924–1966), Kaunas: Spindulys, 1991. P. 201.


� Raila B. Kritikai iš literatūrinio liūno // Trečias frontas. 1930. Nr. 2, p. 30–31.


� Žr. Vasinauskaitė R. 1990–1999 m. lietuvių teatras sociologijos požiūriu // Kultūros barai. 2007. Nr. 5, p. 38.


� Станиславский К. С. Моя жизнь в искусстве // Собрание сочинений в восьми томах. Том 1 / Редакционная коллегия: М. Н. Кедров et al. Москва: Государственное издательство «Искусство», 1954. C. 359.


� Ten pat, c. 479–480.


� Faustas Kirša išėjo iš „Lietuvos Aido“ // Naujoji Romuva. 1932. Nr. 24, p. 571.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 41, p. 4.


� Gira L. Mūsų dramoje // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 266, p. 7.


� Gira L. Mūsų dramoje. Tęsinys // Lietuvos aidas. 1928. Nr. 212, p. 4.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Latvijos Nacionalinio Teatro ansamblio gastrolėms praėjus gėlių vietoje // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 18, p. 5.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. A. Hofmann’o „Nuotaka“ A. Sutkaus inscenizavime ir pastatyme // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 282, p. 6.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1928. Nr. 3, p. 3.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1930. Nr 1, p. 17.


� Aleknonis G. Modernistai prieš modernistus // Menotyra. T. 37. 2004. Nr. 4, p. 14.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. V. Krėvės-Mickevičiaus „Šarūnas“ // Lietuvos aidas. 1929. Nr. 290, p. 2.


� Ten pat, p. 2.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Ir dramos sezonas prasidėjo. Ėjo „Šarūnas“ // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 217, p. 6.


( Lubickas mini ankstyvajame (1913–1916) Pirmosios MDT studijos laikotarpyje režisieriaus Boriso Suškievičiaus spektaklį.


(( Charles‘o Dickenso „Kalėdų giesmė“ – Sutkaus režisuotas spektaklis 1927 m.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Charles Dickens’o „Varpai“. A. Olekos-Žilinsko pastatymas // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 85, p. 4.


� Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005. P. 72.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Teatro užrašai // Meno kultūra. 1930. Nr. 1, p. 17.


� Bourdieu P. The Historical Genesis of a Pure Aesthetic // The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 46, Analytic Aesthetics. 1987, p. 202.


� Plg.: Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. P. 103.


� Faustas Kirša išėjo iš „Lietuvos Aido“ // Naujoji Romuva. 1932. Nr. 24, p. 571.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Juozą Albiną Herbačiauską // XXI amžius. 2008. Nr. 27, p. 11.


� Ten pat, p. 11.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Vincą Mykolaitį-Putiną // XXI amžius. 2008. Nr. 2, p. 11.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Faustą Kiršą // XXI amžius. 2007. Nr. 84, p. 11–12.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Vincą Mykolaitį-Putiną // XXI amžius. 2008. Nr. 12, p. 11.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Juozą Albiną Herbačiauską // XXI amžius. 2008. Nr. 27, p. 11.


� Ten pat, p. 11.


� D. K. Laiškas redakcijai // Lietuvos žinios. 1932 02 18. Nr. 39, p. 6.


� Ten pat, p. 6.


� Žr. Sruoga B. Žiupsnelis medžiagos, parodančios, kad p. Kirša negali nei teatro „kritikas“ rašyti, nei rimtame laikrašty kritikos skyrių redaguoti // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 249–254; Sruoga B. Teatrališki čingiskanai // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 256–260.


� Gyvenimo vingiuose. Juozas Keliuotis apie Faustą Kiršą // XXI amžius. 2007. Nr. 88, p.


� Sruoga B. Žiupsnelis medžiagos, parodančios, kad p. Kirša negali nei teatro „kritikas“ rašyti, nei rimtame laikrašty kritikos skyrių redaguoti // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 253; Sruoga B. Teatrališki čingiskanai // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 260.


� Kirša F. Kūryba ir menininkas (J. Kekšto sukaktuvių proga 1932. II. 22 d.) // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 41, p. 5.


� Herbačiauskas J. A. Tautiškos pacifikacijos pagrindai (Sintetiškos pastabos) // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 200, p. 2.


� Kirša F. Kūryba ir menininkas (J. Kekšto sukaktuvių proga 1932. II. 22 d.) // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 41, p. 5.


� Kirša F. „Palanga“ apie Palangą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 72, p. 3.


� F. K. [Faustas Kirša]. Dvi našlaiti // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 20, p. 5.


� F. K. [Faustas Kirša]. „Pasiutusi veidmainystė“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 105, p. 6.


� F. K. [Faustas Kirša]. Dar apie „Aukso žaismą“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 64, p. 3.


� Kirša F. „Palanga“ apie Palangą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 72, p. 4.


� Kirša F. Operetė „Kornevilio varpai“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 99, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� F. K. [Faustas Kirša]. Baironas „Manfredas“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 89, p. 4.


� Alantas V. Niurnos // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 79, p. 5.


� Faustas Kirša išėjo iš „Lietuvos Aido“ // Naujoji Romuva. 1932. Nr. 24, p. 571.


� Kirša F. „Palanga“ apie Palangą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 72, p. 4.


� K. Marius [Vincas Rastenis]. Dėl mūsų teatro // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 46, p. 5.


� Plačiau: Gustainis V. Nuo Griškabūdžio iki Paryžiaus: atsiminimai apie Lietuvos spaudą, jos darbuotojus (1915–1940) ir Lietuvos rašytojus (1924–1966), Kaunas: Spindulys, 1991. P. 162–166.


� Ten pat, p. 163.


� Барт Р. Мифологии. Москва: Издательтво имени Сабашниковых, 2000, C. 279–280.


� Sruoga B. Žiupsnelis medžiagos, parodančios, kad p. Kirša negali nei teatro „kritikas“ rašyti, nei rimtame laikrašty kritikos skyrių redaguoti // Raštai. T. 11 / Sud. Algis Samulionis. Vilnius: Lietuvos literatūros ir tautosakos institutas, 2006. P. 249–254.


� Faustas Kirša išėjo iš „Lietuvos Aido“ // Naujoji Romuva. 1932. Nr. 24, p. 571.


� K. Marius [Vincas Rastenis]. Valstybės teatras ir lietuviškumas // Lietuvos aidas. 1930. Nr. 185, p. 3.


� K. Marius [Vincas Rastenis]. Ir vėl apie teatro personalo lietuviškumą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 79, p. 4.


� Vakarai ir mūsų teatro menas (Valstybės teatro direktoriaus p. Olekos-Žilinsko pareiškimas spaudai). Tęsinys // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 210, p. 5.


� Ten pat, p. 3.


� Ten pat, p. 5.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“ // Vairas. 1932. Nr. 11, p. 212.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“. Vakarykščios premjeros proga // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 232, p. 2.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“ // Vairas. 1932. Nr. 11, p. 212.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Dar apie „Hamletą“ // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 259, p. 4.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Dvyliktoji naktis“, „Raimonda“. Nauji V. Operos debiutantai. Simfoninis koncertas // Vairas. 1933 Nr. 4, p. 489.


� Ten pat, p. 489.


� Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“. Vakarykščios premjeros proga // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 232, p. 2.


� Aleknonis G. Pakeliui. Režisierius Andrius Oleka-Žilinskas. Vilnius: Scena, 2001. P. 203.


� Ten pat, p. 203.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Dvyliktoji naktis“, „Raimonda“. Nauji V. Operos debiutantai. Simfoninis koncertas // Vairas. 1933 Nr. 4, p. 489.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. Šlykštūs refleksai apie „Skynimus“ // Vairas. 1933. Nr. 3, p. 349.


� Radauskienė V. Bendradarbiavimas su Baliu Sruoga // Balys Sruoga mūsų atsiminimuose / Sud. Vanda Sruogienė. Vilnius: Regnum fondas, 1996. P. 208–216.


� Bourdieu P. The Historical Genesis of a Pure Aesthetic // The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 46, Analytic Aesthetics. 1987, p. 207.


� Vikt. Meirūnas. [Pranas Lubickas]. „Hamletas“ // Vairas. 1932. Nr. 11, p. 212.


� Andriušis P. Teatralinė Ryga. M. Čechovas Gogolio „Revizoriuj“ // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 91, p. 5.


� Žr. Kirša F. „Palanga“ apie Palangą // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 72, p. 3–4.


� Andriušis P. „Perikola“ // Lietuvos aidas. 1931. Nr. 80, p. 7.


� Andriušis P. Dėdės Tomo lūšnelė // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 260, p. 6.


� Ten pat, p. 6.


� Andriušis P. Šekspyras Regento parko krūmuose. „Kaip jums patinka“ (laiškas iš Londono) // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 148, p. 9.


� Andriušis P. Revizorius // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 219, p. 2.


� Ten pat, p. 2.


� Andriušis P. Dauguvietis – režisierius // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 286, p. 2.


� Andriušis P. Dėdės Tomo lūšnelė // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 260, p. 6.


� Andriušis P. Už vienuolyno sienų atnaujinimas // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 55, p. 6.


� Andriušis P. Dvylika brolių juodvarnių // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 43, p. 4.


� Žr. Ferenczi T. Préface // Un siècle de critique dramatique / Ed. Chantal Meyer-Plantureux. Paris: Editions Complexe, 2003. P. 11.


� Tamošaitis M. Kultūrbolševizmas Lietuvoje XX a. ketvirtajame dešimtmetyje. Režimas prieš parlamentarizmą: „Penktosios kolonos“ telkimo pradžia // Parlamento studijos. 2005. Nr. 3, p. 75.


� Žr. Ten pat, p. 75.


� Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005. P. 32.


� Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.


� Alantas V. Meno propaganda ir menininkai atsiskyrėliai // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 45, p. 6.


� Alantas V. Žygiuojanti tauta. Kaunas: Pažanga, 1940. P. 135.


� Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.


� Ten pat, p. 7.


� Alantas V. Mūsų teatras kryžkelėje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 123, p. 7.


� Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.


� K. Marius [Vincas Rastenis]. Dėl mūsų teatro // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 46, p. 5.


� Alantas V. Mūsų teatro kelias // Lietuvos aidas. 1933. Nr. 151, p. 7.


� Alantas V. M. Čechovo gastrolėms praėjus // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 128, p. 3.


� Alantas V. Mūsų teatras kryžkelėje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 123, p. 7.


� Plačiau: Sakalavičiūtė K. Tarpukario Lietuvos menininkų požiūris į kūno ir proto negalią // Konferencijos „Medycyna-Literatura-Sztuka/Medicina-Literatūra-Menas II“, įvykusios Vroclave (Lenkija) 2007 m. spalio 11 d. pranešimas.


� Plačiau: Ten pat.


� Ten pat.


� Alantas V. Mūsų teatras kryžkelėje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 123, p. 7.


� Buch D. J., Worthen H. Ideology in Movement and a Movement in Ideology: The Deutsche Tanzfestspiele 1934 (9–16 December, Berlin) // Theatre Journal. Baltimore, MD: The Johns Hopkins University Press, 2007. No. 59, p. 215.


� Alantas V. Mūsų teatras kryžkelėje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 123, p. 7.


� Ten pat, p. 7.


� Alantas V. Mūsų dramos teatras // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 506, p. 6.


� Ten pat, p. 6.


� Ten pat, p. 6.


� Ten pat, p. 6.


� Žr. Vikt. Pr. [Pranas Lubickas]. Vyt. Alanto „Užtvanka“. Pirmasai vaidinimas. Didelis pasisekimas // Lietuvos aidas. 1932. Nr. 274, p. 2; Stalioraitis R. Gaisras Lietuvoje // Lietuvos aidas. 1934. Nr. 214, p. 4.


� Alantas V. Mūsų dramos teatras // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 506, p. 6.


� Alantas V. Žygiuojanti tauta. Kaunas: Pažanga, 1940. P. 148.


� Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005. P. 32.


� Alantas V. Žygiuojanti tauta. Kaunas: Pažanga, 1940. P. 26.


� Mačiulis D. Valstybės kultūros politika Lietuvoje 1927–1940 metais. Vilnius: Lietuvos istorijos instituto leidykla, 2005. P. 32.


� Anketa provincijai teatro klausimu // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 492, p. 4.


� Režisierius B. Dauguvietis apie aktualiuosius teatro reikalus // Meno dienos. 1936. Nr. 23, p. 6.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kokiais keliais būtų galima sukurti savaimingą lietuvišką teatrą // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 56, p. 3.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Dramos sezono darbų balansas // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 268, p. 5.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kokiais keliais būtų galima sukurti savaimingą lietuvišką teatrą // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 56, p. 3.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Dramaturgija ir teatras // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 62, p. 3.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Aktorius teatro kūryboje // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 68, p. 5.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Nuskriaustieji“ valstybės teatro scenoje // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 303, p. 3.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „A. Strazdelis“ – mūsų teatro scenoje // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 22, p. 4.


� Step. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Dviejų ponų tarnas“. Jubiliejinis J. Petrausko vaidinimas // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 271, p. 3.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kokiais keliais būtų galima sukurti savaimingą lietuvišką teatrą // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 56, p. 3.


� Chomsky N. Aspects of the Theory of Syntax. Cambridge, MA: The MIT Press, 1992. P. 3.


� Carlson M. A. Speaking in Tongues. Language at Play in the Theatre. Ann Arbor, MI: University of Michigan Press, 2006. P. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Teatras ir publika // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 109, p. 3.


� Broch H. Hugo von Hofmannsthal and His Time: The European Imagination, 1880–1920. Chicago, IL: The University of Chicago Press, 1984. P. 168.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Teatras ir publika // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 109, p. 3.


� Ten pat, p. 3.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Baisioji naktis“ // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 158, p. 4.


� Bourdieu P. Dystynkcja. Społeczna krytyka władzy sądzenia. Warszawa: Scholar, 2005. S. 46.


� Stp. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Aktorius teatro kūryboje // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 68, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Kultūrų karas // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 236, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Step. Vykintas. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. „Dviejų ponų tarnas“. Jubiliejinis J. Petrausko vaidinimas // Lietuvos aidas. 1935. Nr. 271, p. 3.


� Vykintas S. [Stepas Vykintas-Povilavičius]. Dramos sezono darbų balansas // Lietuvos aidas. 1936. Nr. 268, p. 5.


� Ten pat, p. 5.


� Režisierius B. Dauguvietis apie aktualiuosius teatro reikalus // Meno dienos. 1936. Nr. 23, p. 6.


� Gira L. „Aukso gromatos“ premjera // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 76, p. 6.


� „Pravda“ vaizduoja šiandieninę Lietuvą. Sovietų S-ga neturi jokių „tamsių planų“ // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 156, p. 5.


� Gira L. V. Teatro dramos sezoną baigus // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 272, p. 7.


� Gira L. Drama pradėjo sezoną. I. Šeiniaus „Diplomatai“ Valst. Teatre, Kaune, IX.18 // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 426, p. 8.


� Dauguvietis B. „Diplomatai“ // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 430, p. 4.


� Žr. Ten pat, p. 4.


� Rastenis V. Ar ten ieškoma teatro ligų priežasties? // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 41, p. 8.


� Šaltenis J. A. Pastarieji Valstybinio Šiaulių Teatro metai // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 162, p. 6.


� Dėl vaidybinio sovietizmo ir orijentalizmo. Apdūmojimai „Dėdės Tomo lūšnelės“ pasižiūrėjus // Naujoji Romuva. 1933. Nr. 152, p. 945.


� Andriušis P. Kur ir kaip V. Teatrą kelti? // Lietuvos aidas. 1940. Nr. 8, p. 8.


� S. M-as. Režisierius Alg. Jakševičius apie „Marko milijonus“. Šiandien Valstybės teatre premjeros proga // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 442, p. 5.


� Bourdieu P. Reguły sztuki. Geneza i struktura pola literackiego. Kraków: Universitas, 2007. S. 206.


� XX. „Keturi vėjai“ // Rytas. 1924. Nr. 40, p. 7.


� Gira L. „Karaliaus Lyro“ premjera // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 201, p. 3.


� Viktoras Linga. [Balys Sruoga]. „Pelninga vieta“ // Lietuvos aidas. 1938. Nr. 528, p. 8.


� Viktoras Linga. [Balys Sruoga]. Makbetas mūsų dramos teatre // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 47, p. 8.


� Gira L. Klaipėdos teatro dienos Kaune. Ketvirtas spektaklis V. 16 O. Indigo „Žmogus po tiltu“ // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 220, p. 8.


� Gira L. Antroji „Karaliaus Lyro“ premjera // Lietuvos aidas. 1937. Nr. 448, p. 8.


� Ten pat, p, 8.


� Blekaitis J. Scenos poetą minint // Aidai. 1951. Nr. 10, p. 471.


� Čia ir toliau: Tautinio teatro reikalas // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 775, p. 1–2.


� Leskaitis S. Intelektuališkas režisierius. G. Hauptmanno „Prieš Saulėleidį“ V. Teatre // Lietuvos aidas. 1939. Nr. 784, p. 2.


� Ten pat, p. 2.


� Eagleton T. The Ideology of the Aesthetic. Oxford U. K., Cambridge U. S.: Blackwell, 1995. P. 197.





PAGE  
2

