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SISSEJUHATUS

Jutud postmodernismi surmast vOi vahemalt vasimuses Uleilmses kaibes
aktiveerunud viimase kiimne aasta jooksul, Uhekisselmaks piiritahiseks 2001. aasta
11. septembri sindmused USAs, kuid vastavasisnoiitearendusi ning taheldusi
kultuurilistest tendentsidest vOis kohata juba 1%Gtate teisel poolel.

Kuigi Eesti kultuuri- ja eriti teatrielu puhul v@kkisida, kas meil postmodernismgi
taielikult juurduda jdudis ja defineeritud sai, oneeleolud postmodernismiajastu
I6ppemisest meilgi endast marku andmas.

Eesti teatraalidest on koige jarjekindlamalt passtmodernismist kénelnud Von
Krahli Teatri juht Peeter Jalakas. Eriti hoogudtusima sellesisulised motteavaldused
2008. aasta sugisel, mil Von Krahli Akadeemia agilttoimus loengusari ,Kas on elu
parast kapitalismi?®, mille kunstilisteks kajastist olid interkultuurilise teatritrupi
performancéd kuuldud loengute teemadel ning Peeter Jalakeasias ,Unistuste
vabariik” 2009. aasta alguses.

Magistrit6d sihiks on uurida, millised margid Uhiska- ja kultuurielus annavad
alust arvata, et seni koOigutamatuks peetud postm@e vOiks hakata kohta
loovutama jargmisele epohhile. Samuti plltakseale@stavate meeleolude kajastusi
Eesti teatrielust.

Post-postmodernismi  moiste maaratlemiseks koondadigegealt mdned
kultuuriilmingud, milles on nahtud peegeldust paosti@nismi positsiooni
murenemisele. Esmalt vaatlen postmodernismi kaitikaksiktornide tragoddia jarel,
mida on analttsinud Stanley Fish ja Philip Hammdfaha Uheks postmodernismi
ammendumise pohjuseks on peetud vaartuskriteeraumagusust ja n-0 reaalsustaju
ndrgenemist, vaarivad vaatlemist méningad arvamaldased, mis putavad taas au
sisse tdsta uhiskondlikke universaalseid vaareusupri narratiive (Terry Eagleton) voi
juurutada teadusliku tunnetusmeetodina kriitilestlismi (José Lopez ja Garry Potter).
Postmodernismijargset mentaalset parandit on nahtymessimistlikus valguses (Alan



Kirby) kui ka pudtud sellest otsida alust uuekstkuwtiliseks tdusuks (Eric Gans,
Mikhail Epstein).

Just antropoloog Eric Gansi vaated on olnud inspoaniallikaks ka Uhele
terviklikumale  post-postmodernistlikule  kunstikéissele, Raoul Eshelmani
.performatismi® madistele. Kuigi Eshelman on konkigmmalt analldsinud
postmodernistliku ja post-postmodernselt perforstiééu kunsti erinevusi kirjanduses
ja filmis, rakendatakse tema mudeleid ja tahelekaideka t60 jargnevates peatikkides
teatrinahtustele, kasutades paralleele ka sellisi@ifesteerivate liikumistega nagu
,uJus-siirus“ ning ,Dogma 95, mis pakuvad post-postdernismiga seostatavatele
kunstiteostele moningaid praktilisi pidepunkte.

Otsimaks neile teoreetilistele voi Gldkultuuriliggenarksdnadele praktilisi retsepte
teatrivallas, vaadeldakse XX sajandi olulisematatrieeformaatorite (Stanislavski,
Brecht, Artaud, Grotowski) pé&randit just modernismipostmodernismi teljel ning
uuritakse Stanislavski ja Grotowski Opetuste n-évikulisemat osa, mis voiks olla
rakendatav ka postmodernismijargses teatris.

Too pealkiri ,Parast postmodernismi: interkultuiseist teatrist integraalse teatrini®
sisaldab kahte mdoistet, mis aitavad nimetatud gtéen otspunkte kaardistada.
Interkultuuriline teater on nahtus, mille Uks tastlon olnud ldane teatrit 1abi kogu
eelmise sajandi justkui tema dualistlikust piirastsvalja aidata. Need katsetused on
teeninud Uhelt poolt modernismiajastu progressiivsghte, tekitades kisimusi, kas
tegemist on ikkagi vordsete osapoolte kultuurivakega voi ladneliku ekspansiooniga
kultuurimaastikul. Kuid uletldise globaliseerumisigessi osana on need otsingud
vaieldamatult viljastanud ka postmodernistliku tetihendusruumi. Pitudmaks leida
Uhisosa nende katsetuste Vviljakamates tulemustes, silmkohal Uhe piltliku
lahtepunktina kasutatud ,integraalse teatri“ mdjsbteis on magistritdé autori tuletis
Ken Wilberi ,integraalsest psuhholoogiast ja ugavikulisest filosoofiast. Pealkirja
avafraas ,parast postmodernismi“ margib magistritdtelist jatku autori 1999. aastal
kaitstud bakalaureusetddle ,Péarast avangardi“ kasitles Jerzy Grotowskit.

Joudmaks t60 esimeses peatlkis kaardistatavathudlelitelt lAhemale Eesti
teatri vbimalikele post-postmodernistlikele ilmingle, vaadeldakse esmalt, kuidas
kajastus Eestis 1960. aastate teatriavangard nilige® vormis suubus selle péarand

postmodernismiajastusse. Lisaks vooluloolistele eki$gele peatutakse ka paaril



marksdnal, mis viitavad meie vastavate teatripssisie spetsiifiliselt eestiparastele
iImnemisvormidele (etnofuturism ja Madis Ko&ivu ,Kiih teatri manifest®).

Viimases peatikis rakendadatakse aga kahe esimeatiikma koondatud
tunnustevorgustikku konkreetsetele ndaidetele Eesiiidisteatris. Pdhjalikumalt
puudutatakse Peeter Jalaka, Hendrik Toompere, lteRdtersoni ja Teater NO99
tegevust. Uku Uusbergi ja Andres Noormetsa lavéstkasudu otsitakse ka uus-siiruse

kajastusi.



1. POST-POSTMODERNISM

Osutusi voimalusele, et ,postmodernism tdmbab ktdku* (Kiis 2000) on Eesti
kultuurielus vdinud viimase kiimne aasta jooksull kigrduvalt kuulda, kuid pigem
ikkagi n-6 postmodernsest vaatepunktist. Tulenepalktmodernismi enesegi mdiste
laialivalguvusest ja Eesti teatrielu kontekstisaegy-ajalt oletatud marginaalsusest, voib
igati moista selliseidki arvamusi, mille kohaseltolgp me veel pariselt
postmodernismiski paral. Ometi on viimastel aasta&atud Giha rohkem kdnelema ka
post-postmodernismist ning kirjeldatud sellegi épomdttelaadi ja kunstitunnuseid.
Kaesolevas peatikis antakse Ulevaade konekamamstiuses leida nendega
haakumispunkte ka Eesti teatrielus.

1. 1. Post-postmodernismi moiste

1.1.1. Postmodernismi surm ja suur narratiiv

Eesti teatraalidest on post-postmodernismi moetén kasutanud Von Krahli Teatri
juht Peeter Jalakas (1961). Jarjepidevamalt orda $einud alates 2008. aastast, mil
teatri pohitrupp otsustas aastaks aja maha vatig senise tegevuse suhtes lehekilge
podrata. Vastavasisulisi motteavaldusi v0is agaat@hjuba aastal 2004, parast
lavastuse ,Eesti ballaadid“ suurt edu ja elavatseptsiooni. Lavastus mdojus
sundmuslikuna mitmes mattes, eeskatt muidugi tdna muusikalisele ja visuaalsele
teostustasemele, kuid kindlasti ka Peeter Jalak@seseloomingu kontseptuaalses
kontekstis. Terve kumnendi oli Jalakas olnud Eesatrilmas (he vahese
puhtakujulise postmodernisti staatuses, kes postm@imi ka praktiku kohta
harvaesinevalt lausa defineerinud (vt Jalakas 1999)

Veljo Tormise ,Eesti ballaadid® markis Jalaka lodegevuses teatavat
murrangujoont, tdpsemini spiraalip6oret oma algoisie kvalitatiivselt uuele ringile.
Lavastus meenutas oma ainese, mastaapsuse ja #agtéisuse poolest Jalaka 1990-
ndate algupoole lavastusi Von Krahli Teatri eekk&juto Killakunna egiidi all (nditeks

,P00re Pirita kloostis®, 1991), koostodsité-tantsija Aki Suzukiga lavastusele lisatud



interkultuuriline mddde 16i aga seoseid tema 1988te 16pus toimunud dpingutega
Eugenio Barba juures. Kui terve vahepealse kimnehdkriitika kasitlenud Jalaka
loomingut postmodernismile tunnuslike marksénadega,alates ,Eesti ballaadidest*
sugenesid  retseptsioonileksikasse  taas  ,arhetlibid,totaalne  teater”,
Jranstsendentsus*, ,suured lood” jms. Kui nimethtunnuseid kokku votnud Erkki
Luuk lisas neile kanew agé (Luuk 2004), oli Jalakas viimase suhtes skepdi)i kuid
oma loomekeskkonna osas vihjas ajaméaaratlusengppsienodernismijargsusele: ,,...
ka postmodernismijargne ajastu on v@imalik, otsapie ju selles oleme* (Jalakas
2004: 19).

Sealt alates on Jalakas seda mdistet juba jarjekiradt juurutanud ja maaratlenud.
Seoses 2008. aastal ettevdetud projektiga ,Kadwpédrast kapitalismi?“ kirjeldas ta
post-postmodernistliku  kunstniku  vastustusméara gnjigelt: ,Vaadates kas
kosmoloogiat, fudsikat, kultuuri voi keskkonda, aéha, et mingi muutus on siin
valtimatu. Tundub lihtsalt, et postmodernism, kusndlaks oli indiviid oma paljude
Oiguste ja vaheste kohustustega, hakkab haaburoiseBk hakkavad taas muutuma
kisimused keskkonna ja Uhiskonnateadlikkuse kqiig, enam irooniline kisida ,mis
on elu mote“ voi ,kuhu me l&heme*” (Klbar 2008). $ginon ta tdheldanud vajadust
suure ja inimesi Uhteliitva narratiivi jarele: ,(udga raske ette kujutada, et see tuleks
religioonist, ka filosoofiast ei paista mingit wetviklikku teooriat tulevat. Aga ehk on
see hoopis mingi uus Uhine valisvaenlane — kas gldbaalne soojenemine,
kliimakatastroof, mis paneb meid veidi teistmoodiaitmale vaatama? Paljud raagivad
lausa uue valgustusajastu tulekust. Ehk muudab diginie mure? (Tigasson 2009).
Tasub meenutada, et vahepeal, aastal 2006, oliasgllaneeleolude kunstiliseks
valjenduseks olnud Von Krahli Teatris Mozarti ,V@odi“ lavastus, samal aastal t6id
aga ka Tiit Ojasoo ja Ene-Liis Semper Teatris NO@8ja lavastuse ,Nafta!".
Molemad t66d olid hoiatuslavastused 6kokatastr@aimal.

Lisaks vdlistele ja maailmavaatelistele murrangutdlaakusid aga nende
muutustega ka Von Krahli Teatri enda sisemised qarénja kohaliku kunstielu
protsessid. Kui trupi algusaastate puddlusi saatiwaterjali  kasitlemine
autoripositsioonilt ning mooddunud kimnendi postnradglik pudd miksida
traditsioone, kunstiliike ja stiile®, siis ,elu m&mber on muutunud, samuti kogu Eesti

ja Euroopa teatrisituatsioon. [---] Palju sellestis Krahlis sindis l&bi higi, vere ja



pisarate, on saanud tanaseks eesti teatripildi Wkioks osaks. Rokist on saanud pop
ja postmodernism on I6ppemas” (Visnap 2008).

Tapsemalt ja lavaspetsiifilisemalt on seda Gleminékijeldanud Von Krahli Teatri
naitleja Juhan Ulfsak seoses SaSa Pepeljajevi 2@38al lavale toodud ,Hamletitega“,
mis oli Ulfsaki monolavastus: ,Minul on kill soov akida igasuguseid
postmodernistliku teatri kliSeesid, vdhemalt mdaidg mille ellustinnitajateks ka me
ise oleme siin olnud. Putaks mitte kaugeneda dbjeknitte olla irooniline, mitte
suhelda publikuga, mitte I16hkuda. Pulaks tegelédekfisimusega. [---] Kdige hullem
kliSee ja tuutus oleks mangida seda kuidagi distiinAitab kull. Postmodernism on
surnud, l6petame nekrofiilia® (Kask 2006). Samastndb ta, et see ei pruugi
tdahendada suuri muutusi lavakeeles, pigem suhtsnjsemdtteviisis, mille mojul
stiveneb teatris ilmselt pttd rohkem lugusid jutdestaing vahem I6hkuda kohalolu ja
teatrimaagiat. ,Eesti ballaadide” menukusele tudése ennustab ta aga rituaalsuse
tagasitulekut teatrilavale (Laks 2006).

Lausa manifestini jdudis Peeter Jalakas aga EestiriTFestivali ,Draama 2009*
raames toimunud konverentsil ,Satiir vdi propagatid&us ta kbneles vajadusest
parast postmodernismi haabumist ja ka politiiseati surma ehitada Ules
.postnaftalik, postindustriaalne voi postkapitdiistihiskond* ja ,tahtlikult tugevdada
oma vaimsust, et luua uusi kooskdlasid ja taasastaspohilisi. Olla valmis uueks
tajutasandiks, mis on juba tekkimas“. Ta tddes,selles pole kohta ,iroonia,
dekonstruktsiooni ega satiiri jaoks. Ega niinimeadatpoliitilise teatri jaoks. Uueks
avangardiks on kooskdla.” (Jalakas 2009)

Suure narratiivi otsingut konkreetsemalt Von Krafleatri tegevuse kaudu

vaadeldakse lahemalt kolmandas peatiikis.

1.1.2. Reaalsuse renessanss ja realismi rehabilitieeine

Kui alustada uue suure narratiivi otsingut tdepstoléhise vaenlase® kaudu, siis tuleb
Uheks oluliseks piiritahiseks postmodernismi peatioondttelise 16pu markimisel
pidada 2001. aasta 11. septembri sindmusi USAHesrmdnede ringkondade arvates
nahti tdestust sellele, et postmodernism on kaisuskedi koguni terroririnnakute eest
vastutav, kui ka mitte otseselt, siis vahemalt Ilsaltd enda tekitatud ambivalentse

tahendus- ja vaartuskeskkonna tottu. Nimetatud eoéedid on lahemalt uurinud USA



kirjandusteadlane Stanley Fish, tuues vélja naiks Yorgi tollase linnapea Rudolph
Giuliani URO esinemise, kus viimane taunis ,kulilist relativismi“; ajakirjanik
Roger Rosenblatti tddemuse, et irooniaajastu opddpd ja ameerika intellektuaalid
peavad tunnistama, et reaalsus ongi reaalne; Gf@sippejou Leonard Peikoffi
suudistuse reaalsuse madistet eitavate multikulatidé aadressil jpt (Fish 2002: 27-
28). Briti meediadppejoud Philip Hammond, kes oral@irsinud terroririnnakuile
jargnenud ,postmodernset sbda“, taheldab, et kuwiginakutes nahti valjakutset
postmodernistidele ning nduet Uldkehtiva eetiliserspektiivi jarele, jatkus nn
irooniaajastu ometi: naiteks kurtis$S News and World Repbrioimetaja John Leo, et
USA likoolilinnakutes iseloomustas reaktsioone raerinnakutele ,radikaalne
kultuuriline relativism, hinnanguvdimetus ja postiemistlik veendumus, et ei ole
olemas kaitset vaarivaid moraalinorme ega tddeskbgu teadmine ja moraal on
vOimukonstruktsioon“ (Hammond 2004). Ometi ei saada 11. septembri jarel maad
vOtnud fundamentalistlikumaid ideoloogiasuundi egaidlustada naiteks Oxfordi
kirjandusteadlase Alan Kirby arvamust, kes postmudmile jargnenud epohhi
.pseudomodernismiks® (hillem ka ,digimodernismikstiimetades on nainud selle
intellektuaalsete pohiseisunditena ,teadmatustatfami ja arevust® ning lisanud, et
.Pseudomodernism kull ei sindinud 11. septembrf120aga selle rusudesse maeti
postmodernism* (Kirby 2010: 73).

Kuigi 11. september on vaid ks vBimalikke posttpuxslernismi siinnidaatumeid,
vaarib sellega seoses siiski meenutamist ka Ukdnsiis Eesti teatrielus. Nimelt toodi
juba kaks nadalat péarast katastroofi Tartu Teailis Andrus Laansalu eestvottel
lavale ainulaadne aktsioon ,Ameerika“, milles angiti toimunut multimeediumliku
teatri vahenditega. Paralleel on oluline selleskittes, et just sel perioodil oli Eesti
kultuuriajakirjanduses toimumas elav mottevahetusiemteatri- ja kriitikakeele
uuenemisvajaduse teemadel, mille tks votmefigulirpist nimelt Andrus Laansalu.
Tema seisukohti vaadeldakse pdgusalt ka teisesifigasest neis on elemente nii
postmodernistlikust elutunnetusest, modernismimgititest avangardimeelsusest kui
ka mottelaadist, mis mojub tagantjarele tarkusegelakoguni post-postmodernistliku
suunaviidana. Siiski on ,Ameerika“ aktsioonis ilrtseveel raske sellelaadset
prohvetlikkust ndha. Kriitikas on sellest vélja tio@ koguni sénumit, ,et Ameerikat

pole tegelikult olemas, see on valjamdeldis, ja 14t septembril toimunu on



tblgendatav kui geniaalne kunst* (Urmet 2001). Bth&i olnud kriitiku hinnang siiski
lavastuse hoiakut defineeriv, pigem pani kisimailta ettevotmise kaalukuse. Kuigi
aktsioon palvis ka positiivset kaasamotlemist (\aher 2001), on selles siiski raske
tajuda resonantsi postmodernismi matusemeeleoludeggem ikkagi Teatrilabori
loomingulist plddu tuua kunst lahemasse kokkupwsetesktuaalsete teemadega:
»1eater tegeleb tavaliselt suurejooneliste Ulded@dega, kuid see, mis mojutab meid
intensiivselt otse, jddb puutumata“. Kajastuse stinja hinnangu osas taotlenud
tegijad aga objektiivset ,haiguslugu“ (Karulin 2001

Globaalses kontekstis ei lahtu aga 11. septembgngi postmodernismikriitika
sugugi vaid konservatiivselt voi fundamentalistlikpinnalt. Pigem marksistlikult
positsioonilt ning seejuures vordlemisi Ameerikamalikult on postmodernismi
ndrkusi anallusinud ndaiteks Briti kirjandusteadlarieerry Eagleton. Tema
pdhietteheide on see, et kuna postmodernism eigabikuid, universaalseid vaartusi,
suuri ajaloolisi narratiive, inimeksistentsi Uhtbealuseid ja objektiivse teadmise
vOimalikkust® ning on ,skeptiline tde, Uhtsuse jarogressi osas“, kaldudes
~Kultuurilisse relativismi ning pihitsedes pluralis katkestusi ja heterogeensust®, siis
on ta loobunud vastamast n-6 suurtele kisimustekgléton 2004: 13). LOputu
tahendusi nihestav kulg tahistajalt tahistajalegnprivaatsfaari kultiveerimine on
votnud inimeselt véime naha end osana suuremaskust. Ometi tuleks tegelda ka
selliste teemadega nagu t6de, moraal, pahe ja sponimg seda tehes loobuda
irooniast. Liberalistliku enesekeskuse asemel tiledvikut taasluua vastastikuste
suhete kaudu (samas, lk 122).

Vaatamate selgetele nbudmistele ei paku Eagleteki &onkreetsemaid retsepte.
Kill aga teevad seda José Lopez ja Garry Pottdesamitmekiilgse Ulevaate kriitilise
realismi vdimalustest tdnases paevas. Nad tunaidtpestmodernismiajastu rikkalikku
parandit, kuid leiavad, et muutunud Uhiskonnas gegd lha enam eemale ,tanapéaeva
elu dinaamilisest keskmest” ega paku sellele erdekvaatset intellektuaalset vastust
(Lopez, Potter 2001: 4). Kultuuri vallas toonitavadd realismi osatéhtsust keele ja
reaalsuse suhte motestamisel, réhutades signibkaiprotsessis materiaalse reaalsuse
referentide tahtsust. ,Realism ennistab ,asja-isses’ tdhenduse. Seda tehes muudab
ta ka kultuurikriitiku rolli“ (samas, lk 182).
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Ka Alan Kirby ndustub, et postmodernistlik filosa@fmis ,rohutab tdhenduse ja
teadmise tabamatust® ning valjendub kunstis ,irbsei eneseteadlikkusena“ ja
.fepresentatsiooni teema problematiseerimisena“hakanud murenema, kuid veelgi
veenvamat kinnitust sellele kui akadeemiliste rovgkade huvitdus kriitilise realismi
vastu naeb ta uuemas kirjanduses ja filmikunstiss postmodernismi parand on
muutunud  jatkusuutmatuks elitaarseks klassikaks g nipAinus  koht, kus
postmodernism pusib, on lastemultikad, nagu ,Shjaktmelised” — ja seda vanemate
meeleheaks, kes on sunnitud neid laste seltsiawadt(Kirby 2010: 66-67). Kirby
kirjeldatud pseudomodernistliku kultuurielu kesledet marksénadeks on Internet ja
vaataja osalus: ,Postmodernism madistis kaasajaultiltvaateméanguna, mille ees
indiviid vdimutuna istub ja milles problematiseakise reaalsuse teemat. Seetdttu
asetas postmodernism réhu televisioonile ja kinmehite. Selle jarglane, mida ma
nimetaksin pseudomodernismikgeeb indiviidi tegevusest kultuuritoodete takuli
tingimuse* (samas, Ik 68).

Niisiis on uue ajastu simboolseks etendussindmuésieusari, kus vaataja saab
toimuvasse haaletades, helistades vOi seda monal wigil mdjutades sekkuda.
Samas on seegi osalusaktiivsus, kaasloomingulasssiptiuse interaktiivsus suuresti
illusoorne, sest osalejatel pole otsest kohustubklda, kdik sekkumised on véga
pdgusad ja neist ei tarvitse jddda pusivat jalgel postmodernism pani kahtluse alla
.reaalsuse”, siis pseudomodernism maaratleb imipdiedt reaalsust kui ,mina“, mis on
parasjagu ,interaktsioonis* tekstidega. Seega ams&ndomodernism mdista, et kdik
see, mis ta teeb vdi loob, on reaalsus; ja pseudemistlik tekst vdib seda nailiselt
reaalset voidukalt kuulutada lihtsakoelises vorméteks kasikaameratega Ulesvoetud
tdsielusarjad (mis naidates inimesi, kes teavadnedt jalgitakse, loovad vaatajas
osalemisillusiooni); ,Kontor* ja ,Blairi ndia projd”, interaktiivne pornograafia ja
tOsielusarjad; Michael Moore’i ja Morgan Spurlo@sseistlik kinematograafia®“ (Kirby
2010: 72).

Vaatamata mitmetele vaieldamatutele kunstisaawliseelnenud loetelus on
pseudomodernistlikule kultuurielule selle tarbijaissikohast Kirby arvates omane
pigem mandumine. Kui postmodernismis kadus usk tesse lugudesse, siis
pseudomodernismi juhib globaliseerunud ja monopiidigurumajandusideoloogia,

kus inimesele on vaatamata tema nailisele kaasluptisusele omane siiski
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tarbijahoiak, loovus on illusoorne ning soOltub pakl valikuvariantidest. Sellega

kaasneb pseudomodernistliku inimese omalaadnesali#uvdib meedia vahendusel
kull globaalselt suhelda, vajades samas juhatustmeshtaarsetes asjades.
Pseudomodernistlikku kultuuritarvet iseloomustalmvsqgpéérduda tagasi lapselike

manguasjade juurde” ning ,Tudpiliseks emotsiondasseisundiks, mis on oluliselt

kdrvale torjunud iroonia huperteadlikkuse, on si@ganudranss— omaenda tegevusse
neeldumise tunne. Modernismi neuroosi ja postmasiein nartsissismi asemel

pseudomodernism hoopkérvaldab maailmaluues uutmoodi hééletu autismi kaalutu
kohatuse® (Kirby 2010: 73). Hoolimata pessimistikiirjeldusest rohutab Kirby siiski

vajadust ndha ajastu eeldustes valjakutset ja aotaels vOimalust kultuuriliseks

tOusuks.

Seesama lihtsus ja reaalsusejanu katkeb ju enddsokat potentsiaali. Sellega
haakub Alvar Loogi optimism: ,Samas kostab dhturkaduuri postmodernistlikust
pohmelusest sOnatut soovi poddrduda tagasi  slUUtusslgusse, kus
sOnade/kirjatahtede/enesevaljenduslike méarkide eaindagi tahistada voi iseendast
valjapoole osutada veel kuhtuma polnud hakanudb@ 2010: 62). Lisaks tddeb ta, et
kultuuri loovuse taastarkamine saab tulla ,vaid gnimusuniversalimi labi, mis
taaskaivitaks dialektilise arengutsikli. Tuleb dbsseerida muutus, muuta see

normiks" (samas, Ik 65).

1.1.3. Performatism ja uus-siirus

Kuigi ka modernismi surma ja postmodernismi sundi stimboolselt nahtud the
arhitektuuriansambli 6hkimises (Pruitt-lgoe magalableks St Louisis, vt Jencks
1991: 9), hakati jargmist epohhivahetust arhitekualias markama siiski juba

tunduvalt enne kaksiktornide tragdddiat. Nii kigatTom Turner juba 1996. aastal, et
arhitektuuris ja linnaplaneeringus voib taheldadsstgpostmodernseid marke, kus
ratsionaalne maistus pdimub usuga. Pohiliseks kgittmob ta Christopher Alexanderi,
kes jutlustas n-0 ajatut ehituslaadi, vaartustilessgelususe” aspekti ning otsis seda
traditsioonide taaselustamise ning nendes ajatutdrite leidmise kaudu, luues ndnda
sildu lausa pre-modernismiga. Tema naitel tddebnd@iyret modernistlik lineaarne

utopism on surnud ning samuti on hadbumas postmster kdigelubatavuse

dhkkond. Uksnes mdistusele toetudes tulevad pjpedgi ette. (Turner 1996: 8-10)
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Muudatustest 1990-ndate arhitektuuris, mis enanmpadernismi moiste alla mahtuda
ei taha, on kirjutanud ka naiteks Hans Ibelingsdisihdes uut suundumust
~supermodernismi“ nime alla (vt Ibelings 2002). libgsi ajastuvaimu kirjeldavatel
motteavaldustel on kohati kattuvusi Alan Kirby pegsmiga. Jargnevalt pldan aga
laheneda mottesuundadele, mis otsivad uue epolithises kultuurilist potentsiaal
ning lasevad end ka rohkem siduda teatri ja mued®@pnatiivsete valdkondadega.

Ka kirjanduses ja filmikunstis on juba alates 19@&te teisest poolest tdheldatud
postmodernistliku paradigma taandumist. Uks teikikhaid postmodernismijargse
kunsti kirjeldusi, mis omal moel ihendab endasalkdneldud lapseliku lintsuspltde,
tahistamistungi, loovuse taastarkamise, pinnalisiletvad universalistlikud mudelid
kui ka nivelleerivat ajastuvaimu konteksti I6hkuvétetamisstrateegiad, on Saksa
slavisti Raoul Eshelmani performatismikasitlus. lisigeelsetena hakkasid tema
selleteemalised artiklid ilmuma kiimmekond aastgasavorguajakirjas Anthropoetics.
2008. aastal koondas ta need susteemsemalt raasmgResrformatism, or the End of
Postmodernism*, seejuures varem ilmunud tekste rkaeil ning kokku Kirjutades.
Alljargnevas ulevaates on kasutatud mdlemat allikat

Eshelman markab, et alates 1990-ndate keskpaigadtasr postmodernistliku
filmikunsti taustal, mille margi- ja subjektikasit iseloomustasiddifférance
hajutatud identifikatsioonistrateegiad ning metafliie pessimism, endast marku
andma uus suund, kus filmid tegelevad usu-, lepitys identiteediteemadega. Nad
vOimaldavad vaataja samastumist sirgjoonelisteldstge ja nende kohati ohverduslike
lunastusaktidega, mis kulmineeruvad puanteerituty remotsionaalselt liigutavate
lahendustega, sageli n-6 positiivsete |6ppudeghelEmn kasutab oma pdhinaidetena
Lars von Trieri ja Thomas Vinterbergi tollast loagut ,Dogma 95" egiidi all, samuti
Jim Jarmuschi filmi ,Kummituskoer: samurai tee* 989, Tom Tykweri ,Lola jooksu*
(1998), Jean-Pierre Jeunet’ ,Amélie’d* (2001), Adekdr RogoZzkini ,Kukulindu®
(2002), Sam Mendesi filmi ,American Beauty* (1999)pt. Kirjanduse
lemmiknaideteks on tal aga Viktor Pelevini ja LjutimUlitskaja looming (Eshelman
2000/2001; Eshelman 2002/2003).

Eshelmani performatismi termin on kaudses sugulusesndumustega, mis
tahistavad laiemalt ,performatiivset pdoret” humaaria vallas ja mida vdib pidada

omamoodi reaktsiooniks varasemale ,keelelisele gélél (vt Kaljundi 2008: 628).
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Ometi on performatiivsuse madiste kohati eksitavalalivalguv ning kétkeb lausa
vastandlikke suundumusi. Selle alla mahub néahtiases John Austini performatiivse
kdneakti mdistest, mida lausudes sooritatakse medaigu, kuni teatri performatiivse
funktsiooni emantsipeerumiseni referentsiaalse esyjht tulemuseks néiteks
tegevuskunst, mis postmodernismi perioodil hakkeaapjalikult tegelema subjekti
konstrueerimise strateegiate l|abivalgustamisegahelBgn distantseerib enda
madistekasutuse neist ilminguist, toonitades, etnkadernistlik performatiivsus réhutab
vOi kummastab elu ja kunsti piiri ning postmodetliksperformancenaitab inimkeha
vOi subjekti suhet imbritseva kontekstiga, siisfgrenatism erineb mdlemast, esitades
subjekti sidusa ja holistlikuna ning puddes Ilugejaldi vaatajale pakkuda
samastumisvdimalust (Eshelman 2000/2001). Perfesmat ei plla anda
postmodernismi paralleelvéimalustest tulvil ambérdbusele tagasikaiku lihtsalt
autoripositsiooni taastamise naol (sest ka postmistkku teose olemust juhib autori
tahe), vaid motestada Umber juba teose suhe tethatsieva kontekstiga (Eshelman
2008: 1).

Performatistliku kunstiteose neli p&hitunnust ononism, topeltraamistamine,
sidus ja labipaistmatu subjekt ning teistlik aegrmu

1) Monism. Uletamaks 6htumaa kultuuri igikummitawatalismiprobleemi, mida
postmodernism vaatamata vabastuslubadustele vargndés, on performatistlik
margikasitlus integreeritud ja monistlik. Eshelma@rformatismiteooria on mitmes
punktis inspireeritud Eric Gansi ,generatiivsestrapoloogiast”, sealt on laenatud ka
»ostensiivse® (lad kostendere- naitama) maérgi kontseptsioon. Ostensioon onekdig
esmatasandilisem aktiivse tahistamise akt, mis ubinima sfnalise suhtluseta ning
milles kas jaljendatakse tegevusi voi osutatakgektidele, mille kaigus reaalne objekt
hakkab ise margina toimima, tahistades naiteks etstassi, kuhu ta ise kuulub (Eco
1976: 224-225). Gansi generatiivne antropoloogiaoomakorda inspireeritud René
Girard’i ohvriteooriast, Uhisosaks eeldus nn akgstest ¢riginary sceng ja
mimeetilisest konfliktsituatsioonistmimetic rivalry), milles osalejad (st Urginimesed)
rakendavad artikuleerimata konet kasutamata osisasi marki, tdhistamaks
nendevahelist tuliobjekti. Algstseenis lahendatakseflikt, mis muidu paadiks the
osapoole fuusilise enesekehtestamisega, n-6 védgivadlasi Itkkaval viisil, kus Uks

konflikti osapool teeb reaalse objekti osutamisackamargina tajutavaks, teine aga
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aktsepteerib seda marki, lukates nii konflikti edaspannes selle leppega aluse ka
edasisele kommunikatsioonile. Tanu oma végivaldasidikkavale vaele omandab
ostensiivne mark algstseenis osalejate jaoks k@stgandentse, religioosse mddtme
(pole oluline, kas ta omab seda ka objektiivsetigrkides piirjoont immanentse ja
transtsendentse sfaari vahel. Samuti katkeb seensistne maéark ilu mdistet ja
esteetilise vastuvotu vbimalust, kuna loob omalaad8nkeolukorra, lastes tajuda
Uheaegselt nii reaalset objekti kui ka marki, selegiatleda nii selle omamist kui ka
kattesaamatust. (Eshelman 2008: 4-5)

Kuigi Eshelman ei ndustu kdiges Gansi algstseelgetiilustega, vaidab ta, et
postmodernismijargne ajastu tunneb teatavat tustgngsiivsete markide poole ning
performatistlik kunst pakub ostensiivsuse manitsgiane.

2) Topeltraamistaminedfuble framing) on performatistlik vahend, eraldamaks
kunstiteost ajutiselt Umbritsevast kontekstist, rmakis talle transtsendentne mddde
ning vdoimaldamaks lugejal-vaatajal teose aeg-ruansgmastuda. Ka raami moiste
kasutamiseks on Eshelman saanud inspiratsioonioitogiast, konkreetsemalt
Erving Goffmani raamiteooriast (vt Goffman 1974)erférmatistliku kunstiteose
topeltraamistamine taotleb fikseeritud ,lukustutgbse valisraami ja siseraami vahel.
Valisraam on teose enda ulesehituslik raam, siseraa aga mingi kujund vm
komponent, mille kaudu taotletakse vaataja samastyasisseelamist ning mis peab
toimima nagu ostensiivne mark algstseenis. Valmraanab toimuvale transtsendentse
mdodtme ja liidab stseenis osalejad mingi vaartiisteemiga, n-6 sbnumiga, mida teos
autoripositsioonilt edastab.

See ei tdahenda ilmtingimata labipaistva meediuraskahtestamist. Autori tahe
vOib olla vastuolus ratsionaalse mdistusega jdddki skepsist ning vaataja voib sellest
ka igati teadlik olla, kuid see poleemilisus lootkahe raami vahel tsirkulatsiooni,
vonkuva tautoloogia, milles nad vastastikku teiisttekinnitavad. Eshelmani
lemmikndide on Sam Mendesi ,American Beauty" I6pash, kus tdnaval lendleb
valge kilekott ning selleks hetkeks juba naabrimiede Iabi hukkunud Lester Burnham
(Kevin Spacey) kdneleb kaadri taga sellest, kuelason tegelikult ilus ning kuidas
parast surma madistavad seda ka teised. Niisiisetkaudu edastatud vaited toimivad
tunnetuslikult vaieldavate, kuid vormiliselt vaaratote metaflusiliste mustritena, mis

aga kehtivad vaid konkreetse teose raamis. Sonum ola ,elukaugelt* positiivne
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ning sellega on lihtne samastuda, samas on vaatgjalalus jdada selle suhtes
ratsionaalselt skeptiliseks. Vaataja voib lastanial valisraami seestpoolt 60nestada ja
teose kunstilise Uhtsuse I6hkuda vdi siis hoopmitada, et kujundlik vétmestseen
kinnitab valisraami kehtestatud loogikat. Perforistik teos on edukas siis, kui vaataja
meelsus selle mojul muutub vai usk kinnitust saig ta suudab saadud elamuse vOi
muutunud veendumused reaalsusse tagasi projitaed?ierformatistlikud teosed ei
plda vaatajat suunata seikledi#férancei hoovustes, vaid panevad oma ulesehituse
kaudu vaataja valiku ette, kas ndustuda valisrdaudu kehtestatud lahendusega voi
argumenteerida vastu. Iroonia ja metafuusiline stegm ei ole teose ja tema
retseptsiooni maailmast kuhugi kadunud, kuid needaami abil n-6 kontrolli alla
pandud. (Eshelman 2008: 36-37)

3) Performatistlik subjekt on sidus ja labipaistmdimeka seletuse leiab Eshelman
sellele Pelevini novellist ,Lapsepdlve ontoloog(d991), kus tbdetakse, et taiskasvanu
elu on kullastunud ega ,sisalda tihimikke, kuhukgdmahtuda elamus, mis ei ole
Umbritsevaga otseselt seotud” (Pelevin 2002: 58ed\bsihholoogilised voi rituaalsed
LUhimikud® loovad ruumi subjekti enesekehtestarkss@ holistlikuks perspektiiviks,
voimaldades tegelastele eneselletuslikku kogemmagju( Lester Burnhami apoteoos
(American Beauty“), Kareni (Bodil Jgrgensen) mungakodanlikus perekonnaelus
(Lars von Trieri ,Idioodid” (1998)), TSapajevi janka nirvaana (Pelevini ,TSapajev ja
Pustota“ (1996)) ning see Uletamisakt vOib olla seodverduslik (Eshelman
2000/2001). Subjekti sidusus ja labipaistmatus v@ddjenduda ka tegelaskuju
kohtlusena, kuid see pole mitte eesmérk iseeneagbgeldus ja lahtepunkt edasistele
arengutele, mille edukuse kriteeriumiks on see, kaskuidas subjekt Uletab
topeltraami. (Eshelman 2008: 37)

4. Teistlik aeg-ruum votab eelmised punktid omalehkokku. Teos on raamitud
ndnda, et subjektil on reaalne vBimalus nende rdegai suhestuda ja neid Uletada. See
vOib valjenduda naiteks suzee tasandil. Tanu selsglame tajuda varjatud autori
kehtestavat tahet, nii et teose pohikonflikt toikiuzlisraami kehtestatud tingimuste
ja tegelase vahel, kes voitleb, et seda UletadamR&audu eeldame varjatud autori
olemasolu, kes kehtestab oma tahet teatava paiakimkgu, mille tbeline tdhendus
iimneb selles konfliktis. Seda tanu sellele, etfgranatismis on rohk toimuvast Ule
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ulatuval raamil, mitte hajusatel ja pidevas muusesiolevatel piiridel, nagu on omane
postmodernismile. (Eshelman 2008: 38)

Seetbttu on Eshelmani vaitel méottetu l&aheneda pedbstlikule teosele
poststrukturalistlike meetoditega (naiteks Deleufighiteooriaga), mis teoloogilises
terminoloogias vastaksid deistlikule metafttsikaamas kui performatism tahistab
tleminekut deismilt teismile. Niisiis, teistlikugtoloogiast kantud stizee on isikulise
Jumala seatud raam, millesse ta heidab omaenes¢amdoodud olendid; nende
Ulesanne on putda see raam Uletada ning Uhinedadapdema taiust mingil viisil
jallendades, seda etendades. Deism (ratsionaalniesjdutsioonide suhtes eitav,
uskudes, et Jumal on kill maailma loonud, kuid ekks selle toimimisse) lahtub
seevastu eeldusest, et Uihtses alges oli mingi kealée, mis genereerib marke, mille
jalgi peavad inimesed vormitus keskkonnas IGpujdlitama. Isikulise Jumala ja
transtsendentse raami asemel on deistliku teosikdakvnes osade ja terviku suhte
pidev muutumine. Monistlik esteetika taaselustab t{gtleb teistlikke muaute
tanapaevasteks siUZzeedeks. Eeskatt on ta esteetdimdsioon postmodernismi
Uheplaanilisele deismile ning selle esmaeesmark kehtestada performatistlike
struktuuride kaudu teose autorisbnum, mitte niivdi@hutada nende mudelite
allikdogmasid. (Eshelman 2008: 13)

Eshelman toob valja viis peamist teistlikku stzeeski: Jumala mé&ngimine
(LAmélie*, ,ldioodid*); raamist pdgenemine (Davidirk€heri film ,Paanikatuba“
(2002)), isa juurde tagasi poodrdumine (,Americaralg”, Vinterbergi ,Pidus6ok*
(1998)), uletamine eneseohverduse kaudu (Triexatpeategelased) ja enese taiusele
viimine (Pelevini ,TSapajev ja Pustota®, Jarmusdimmituskoer”) (Eshelman 2008:
13).

Neljandas vormis, lletuses eneseohverduse kaudaaervdimalik ndha paralleele
Eric Gansiga, kes on samuti métestanud postmoderi@pu ning nimetanud uut
epohhi ,postmillennialismiks* gost-millennialisih (Gans 2001a). Tema tblgenduses
iseloomustas postmodernismi perioodi ohvrimétteviisctimary thinking, mille
aluseks on vaenajate ja ohvrite vastasseis, kumessd paiknevad tsentris
(modernistlike utoopiate ja totalitaarsuse kandjajeteised aga perifeerias, pakkudes
endaga samastumisvOimalust. Gansi arvates vOimerskes motteviis Teise

maailmasfja ning holokaustiga, millest alates olkahal igasugust tsentreeritud

17



eristust (rahvuse, rassi vms alusel) kasitlema ramg&mina. Postmodernism Kkull
vaidlustas suured narratiivid jm hierarhiad, kuittis kangelasestaatusse nende kesete
vaidlustaja enda. Postmillennialismi valjakutse keleaga vaenu vahendamine
maailmas. Kuigi postmodernistliku ohvrimdtlemiseht&punkt peitub sbjajargses
reaktsioonis holokaustile, on sel ometi ajalooliaest ja tdAhendus, kuna holokaust oli
sajanditepikkuse antisemitismi kulminatsioon, n-thaprojekti |Gppvaatus, mille
rumalus seisneski vaenu muutmises projektiks. Omaklekkupuutepunkti René
Girard'i patuoina-teooriaga, peitub selles paraka lajalooline inspiratsioon
postmodernistlikule ohvrimétlemisele. (Gans 20@@ans 2001b, Gans 2006)

Ka Eshelmani jargi on postmodernistlik ohver ateggemoonilise, réhuva tsentri
suhtes abitu sihtmérk, omades seelabi moraalsetedlg. Performatismis on ohvrid
taas keskmes, st nad ei margi 16putut muutlikkiistbervormumist ja eestlibisemist,
vaid neile saab keskenduda kui positivse samastimbjektidele. Ohverdusliku
tsentreerimise néiteid voibki leida von Trieri jantérbergi loomingust. Performatism
ei ole vdimu kuritarvituste suhtes postmodernismigtem kriitiline, kuid ta vaartustab
samastumist ohverdusliku tsentriga, mis on aga agostmodernismile, kus saab
kujutleda moraalsete hoiakute kehtestamist vaicevad fikseerimatus protsessis ja
sotsiaalse korra perifeerias. Performatism seeuwasitustab tsentreerimist, mis toob
ohvrid ja vaenajad lahemale, voimaldades ka viiegstsamastuda. (Eshelman 2008:
18)

Sellega seoses vaarib mainimist Detroit Mercy @lk@Imi- ja kirjandusdotsendi
Nicholas Rombes’i tédhelepanek, kes on nimetanudn@QueTarantino ,Vaarituid
topraid® (2009) USA esimeseks laiale auditooriumilesuunatud post-
postmodernistlikuks filmiks, just nimelt tanu sédle et film ei pane réhku oma
esteetika iroonilisusele ja pindmisele enesetekaddi&le, vaid need vahendid ja nende
toime on sugavalt pdimitud filmi enda pdhikoessaleSkaudu sisendab film arusaama,
et kattemaksu sihtmérk voib olla ajalugu ise. Seeotevikuline kattemaks, mis ei
muuda kall minevikku olematuks, kuid mis vdib sqaesavalt nihestada, muutmaks
tulevikku. Selles moéttes on autori arvates tegemigjavalt ,humanistliku filmiga“.
(Rombes 2009)

Niisiis putab performatism taastada kunstiliseskkesnas ruumi, kus saab

asenduslikult kogeda headust, ilu ja transtsenderkishaolu (valised raamid) ning
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samastuda fiktsionaalsete ostensiivsete stseeni@gamised raamid). Sedalaadi
raamistatud kunst voimaldab sisse elada uskumatigsdmustesse, isegi kui vaataja
on teadlik, et argielus see reeglina ei kehti (Esha 2002/2003). Valisraam loob
sidusa vaatepunkti, suunamaks vaataja fookuseds®sei, et see muutub tervikuna
justkui ostensiivseks margiks, mida vaataja peab dddsepteerima voi eitama. Selle
asemel, et teose siseruum oleks derridalikult laldtas pdimumises [Gputu
valiskeskkonnaga, 166b valisraam hoopis kiilu tefaseema konteksti vahele, sundides
vaatajat seelabi vahemalt ajutiselt tajuma valisrukui transtsendentset Teispoolsust
ning keskenduma teose esitatud valikutele ja eltateusValisraam loob ajutiselt
sidusad tingimused, mis vOimaldavad samastumisaikauiihitseda headust, ilu,
lepituslikkust vms. Performatistliku valisraami fmematiivsus seisneb selles, et ta
.eeb” midagi vaatajale ja see tegu, toiming, gddrformancetakistab, taas muidugi
ajutiselt, subjektil imendumast postmodernistlikulmdistetud valiskonteksti
korrastamata ja muutlikku keskkonda. Goffmani jan§avaimus voOib Oelda, et
valisraam (ja selle ,lukustus” siseraamiga) paregisé toimima ,algstseenina“, millele
vaataja vOi lugeja reageerib rituaalsel moel (Eslael 2000/2001).

Eshelman lisab, et kuigi postmodernistliku pilgoka vdib performatistlik kunst
naida banaalne ja melodramaatiline, kuna seal putdlektuaalset mangulisust ja
vormiirooniat ning selle sentimentaalne varjundbvé6juda hollywoodlikult, erineb
see viimasest olemuslikult, kuna kohustuslik fookustensiivsete markide
Umberlikkamatule tdele, arritavalt kohtlastele kegdtele ja uskumatutele
transtsendentsiaktidele tuutab ka peavoolukinoikutylkes on harjunud lihtsakoeliste
samastumistega (Eshelman 2002/2003).

See tahelepanek sunnib hetkeks pd&hjalikumalt peattithmitusel ,Dogma 95
mis on olnud tanuvaarseks naiteks nii Eshelmarfopaatismis kui ka naiteks ,uus-
siiruses”, mida allpool vaadeldakse. Ka ,Dogma‘“liszaile on omane t6lgendust
moneti komplitseeriv vaheasend, kuna temagi vastandheagselt nii peavoolukinole
kui ka senisele avangardile, tuues sisse teisteughgnemise autorsuse maistele.

,Dogma 95” asutati Kopenhaagenis 1995. aasta kévaate von Trieri juhtimisel.
Nende manifesti ja ,kasinusvannet® on peetud kayaded reklaamitrikiks, kuid on
vaieldamatu, et selle rihmituse looming, olgu sisnifestist tulenevalt voi mitte, on

aidanud varskendada ja motestada realistlikku klikeelt. Lisaks illusionistlikule
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peavoolukinole vaidlustasid nad aga ka naitekstpuge ,uue laine” katse kinokeelt
uuendada: ,,1960. aastal sai mo6t tais! Kino olnsdrja oli tarvis uuesti ellu kutsuda.
Eesmark oli dige, aga vahendid mitte. Selgus, stlaine on virve, mis jooksis liiva ja
muutus kdntsaks. [---] Kodanlusevastane kino muliadanlikuks, sest kunstikasitlus,
millel teooriad pdhinesid, oli ise kodanlik. Autfiimi kontseptsioon oli algusest peale
kodanlik romantism ja seet6ttu... vale!” (Trier, ienberg 1999: 82)

Noue valistada filmist individuaalsus kélab muidugdneti kahepalgeliselt, kuid
seda nduet tehniliselt kirjeldanud kasinusvanneupakisna konkreetseid juhiseid
performatistliku raami loomiseks ja reaalsuskogemueravdamiseks. Teatavasti
sisaldas see kohustust filmida vaid votteplatsittarpaviljonis, ainult olemasolevate
rekvisiitidega ja kasikaameraga, heli pidi olembliga seotud, mitte hiljem lisatud,
keelatud oli kaadrite optiline tddtlemine ning omabmbel taastati ka aja- ja
kohathtsus, kus tegevus pidi toimuma siin ja pra®dgine sellest, tiitrites ei tohtinud
markida ka rezissoori nime, ja veelgi enam, redssindis vande hoiduda ,isiklikust
maitsest: ,Ma ei ole enam kunstnik. Ma luban mikgelda ,teose” loomisega ning
vannun, et pean hetke sama oluliseks kui terviklinu Ulim eesmark on vélja
pigistada tegelastes ja votteplatsides leiduv t@defi Trier, Vinterberg 1999: 83).

Ka Eshelman moOo6nab, et vaatamata vastandumiseletm@adsrnistliku
mangulisusega ei valista performatistliku kunssmeargid trikke, millena mojub ka
.,Dogma“ manifest. See trikitamine pole aga eesniggkneses, vaid pigem kaasnahtus
raami ja transtsendentse moéodtme tajutavaks muutm&emuti on ekslik naha
postmodernisti vaatepunktist ,Dogma“ kasinusvandagentsusse tagasipoérdumise
putet. ,Dogma“ nduded toimivad teistliku raamina,ismannab vdimaluse
transtsendentseks Uletamiskogemuseks (Eshelman220@2. Performatism argitab
eneseteraapiale, ta sisendab, et me saame lUletagistadiate kontekstide jou,
kehtestades ja kinnitades oma isedust (Eshelmady2001 ).

Nii teraapiline aspekt, konkreetsed kattuvad kundsted kui ka mitmed muud
eelkirjeldatud tunnused seovad performatismi teisggostmodernismijargse”
marksfbnaga, ,uus-siirusegahdw sincerity, novaja iskrenngstmis voib aga eri
kontekstides tahistada erinevaid suundumusi jarrhilsi. USA raadioprogramniihe
Sound of Young Ameriagestvedaja Jesse Thorni ,A Manifesto for the Newc&ity”

(“Uus-siiruse  manifest, 2006) peegeldab n-0 kalksikide-jargse noorsoo
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mentaliteeti, laiemas tdhenduses ja kaibes hdlmaimetas aga mitmeid
performatismikirjeldusega sarnanevaid kunstisuungsir,Dogma 95“, aga ka Pedro
Almoddvar, Aki Kaurismaki jpt valdavalt psiuhholobgirealistliku p&hikoega
naddisreziss6orid). Samuti tahistab nimetus jub@d®date [6pul Noukogude Liidus
alanud kirjandusliikumist. Vaatamata erinevatelealisiele ja geograafilistele
tingimustele, on nende ilmingute Uhisosa siiskisiimetaja alla Uldistatav ning post-
postmodernismi kontekstis rakendatav. Kui USA-sngeb nimetatud nahtus 11.
septembri terroririnnakute jargse mottelaadiga,rdukogude versioonis tdhendas see
reaktsiooni totalitaristliku perioodi |6puaastateolipilisele ©6hustikule ja selle
kajastumisele kunstis. Mdlemal juhul on tegemisstusega poliitilisele kinismile ja
voorandumisele ning mdlemal juhul véljendab seei hpdrdumist néhtuste ja
vaartuste pinnapeegeldustelt nende endi juurdeagf@ tuumani, véltides eelmisele
epohhile omast irooniat, kiinismi ja sarkasmi (n@ude kontekstis peetakse eelneva
all silmas pigem mitteametliku, poolpdrandaalusendtielu absurdismimdjulist
vottestikku). Neid néhtusi seostades on viidatuglko ,9/11" tdlgendatavusele jarjena
globaalses sundmusteahelas, mille vallandas nddleogiisteemi kokkuvarisemine
(Yurchak 2008: 258).

Uks oluline kriteerium nii uus-siiruse kui ka muyglest-postmodernistlike nahtuste
puhul naib olevat iroonia, tdpsemalt sellele vadamne. Siiski ei ole see Uheselt
kohustuslik Ka uus-siirus voib sisaldada iroonkatid see on soe ja véimaldab autoril
jdéda oma ideaalidega seotuks (Yurchak 2008: 259).

Iroonia funktsiooni postmodernistlikus kunstis naibab tabavalt Juhan Ulfsak,
Oeldes, et see peab toimima kui ,vaseliin, millgggaks justkui kbik asjad koigile
intellektuaalidele libedamaks tegema“ ning ,on a&ispandud igaks juhuks,
kunstiargusest”, kajastudes ennekdike tsiteerimikestekstist valja tostmises voi
metateatraalsuses (Laks 2006). Iroonia postmodeijdigne taandumine voib
toimuda aga mitmel erineval viisil ja eesmargil.

Jesse Thorn deklareerib oma manifestis, et nesl piéeast 11. septembrit kdnelesid
iroonia surmast, oli kull &igus, kuid mitte diagmsbmsas. ,lroonia ei surnud mitte
tulises plahvatuses, vaid aeglaselt, vaikselt, dasse. Ja seda ei asendanud vana
kaardivae tagasitulek. M&ngu on astumas uus kulineiparadigma. Selle radikaalse
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uue vaimsuse nimi on ,uus-siirus® (Thorn 2006).ofhi manifest kirjeldab seda
vaimsust pigem elustiilina, mis on orienteeritudretusele, elule téiel rinnal.

Iroonia ja siiruse vahekorda on kasitlenud ka NiaidRombes oma programmilise
alapealkirjaga artiklis , The Razor's Edge of AmancCinema: The New Sincerity of
Post-lronic  Films* (,... post-irooniliste filmide uwsirus®). Tema rbhutab
murrangumomendi osatdhtsust ka retseptsioonike®@selt méargib ta, et kuni
hiljutise ajani kaldusid kriitikud tegelikult siisa vastuvottu eeldanud autorifilmides
(néiteks David Lynchi ,Blue Velvet* (1986) voi Stay Kubricku ,Silmad parani
kinni“ (1999)) otsima iga fassaadi taga d0nestar@iniat ja pilkama vanamoodsat
sentimentaalsust, kartes ,Quentin Tarantino iroselil ajajargul® mdjuda kohatult.
Uuem eksperimentaalne kinokeel peaks aga selleshtkst vabastama, kuna uurib
siiruse ja iroonia Uhisosa igakulgselt ja ilu vaataval viisil. Rombes alustab ,post-
iroonilise lilkkumise“ kaardistamist Paul Thomas Amnsoni ,Magnooliaga® (1999),
samuti mainib Trieri ,Tantsijat pimeduses” (20000ngn ajalises mottes ,esimest post-
9/11 filmi* ,Mulholland Drive* (2001) David Lynchii, mis tdestas, et ,iroonia ja siirus
ei valista vastastikku teineteist“. (Rombes s.a)

Analoogiline iroonia ja siiruse suhe ilmneb lisakaiudele Uhisjoontele ka uus-
siiruse Vene versioonis, mille Mikhail Epstein daib juba 1980-ndate teise poolega,
mil Moskva kontseptualistide liider Dmitri Prigowadis ,,suunamuutust ,uus-siiruse*
poole“, vastukaaluks varasematele, juba ammendkantseptualistlikele skeemidele,
mis parodeerisid ndukogude ideoloogia mudeleide,Sigus oruus kuna ta eeldab, et
traditsiooniline siirus, kus inspireeritud poeemsatus oma kangelasega, on surnud.
Ometi Uletab seaus-siirustalle eelnenud vadritust, impersonalismi, kontaappgmile
omast tsiteerimist. Uus-siirus kuulub post-tsitiasie kunsti, uude ,vdbelevasse
esteetikasse” (Dmitri Prigovi termin), mis on simdi autori h&éle ja tsiteeritud ainese
vastasmojus” (Epstein 1999: 457). Epstein kirjeldatla esteetikat kui ,trans-ltarismi*,
mis pole ei modernistlik ega postmodernistlik, v@pidem post-post-modernne ning
.neosentimentaalne”; selle esmatunnuseks poleteriaiirus ega ka tsitaadilisus, vaid
nende kahe interaktsioon ja 6hkdrn piir, ,mis v@ianna ka siira avalduse kbélama
tsitaadina ning kulunud tsitaadi lGdrilise pihtinens” (samas, |k 457). Epstein toob

selle naiteks luuletaja Timur Kibirovi.
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Ka Eshelman toob naiteid kunstiteostest, mis omavagostmodernismi kui ka
performatismi tunnuseid (naiteks David Fincherimfil,Kaklusklubi® (1999)), ning
olemuslikult performatistlikest to6dest, mida kigkse aga tblgendama
postmodernistlike irooniavisanditena (nditeks Palev looming). Kuid ka
performatismis ei ole iroonia olemasolu vdi selleugumine esmaseks zanri- ja
epohhitunnuseks. Performatism ei valista iroorpagem on need monistlike mudtide
tanapaevased tblgendused loodud varjamatu irogniagalitsiooni ning selle
sekulaarset variatsiooni korvutavalt, vdimaldamaksose topeltraamistatuses
poleemilist pinget. Kuna valisraami dogmatism onndtlik, on ka selle iroonia
iimselge, kuid selle vasturaékivusega ta mittelibista ennast nagu postmodernismis.
Performatismi iroonia on teosesisene, keskendadastaja raamistatud teose
.dogmaatiliselt” defineeritud vasturaddkivusele, teiei heida teda avatud-vormilise
teose ambivalentsesse ja fikseerimatusse taanakigge (Eshelman 2008: 13-14).

Kuigi ,uus-siiruse” moiste kdlab avaramalt ja dldislikumalt ajastuvaimu
kandvana, samas kui ,performatism“ naib olevat mpigeehniline kirjeldus teatud
intentsiooniga teoste loomiseks, ei méaratle seki siende terminite Gldistusvdimet.
Eshelmani kirjeldatud performatism ongi ks abssééritud universalismivbimalus,
mis Alvar Loogi Ulaltsiteeritud lootusavalduses k&iammendunud postmodernismi
taustal ,taaskaivitada dialektilise arengutstiklio¢g 2010: 65). Uus-siiruse olemus on
Uhtpidi tabamatum, ta vdib markida nii vaimsust,aolmst kui ka stiilivotet, mis voib
kilastada ka teistsuguse orientatsiooniga teoselm@aala voib Uhtaegu aidata nii
ligsele konservatismile vastu seista kui ka kaatataartussisteeme taastada. Seetdttu
ei kasitleta ka k&esoleva t60 kolmandas peatiukis, tkhlevad vaatluse alla mdned
vOimalikud universalistlikud mudelid Eesti teatrigjus-siirust mingi iseseisva
paradigmana, vaid pigem hoiakuna, mis v0ib esirexdeevate lavastajate loomingus,
sOltumata nende koolkondlikust vdi vaimuloolisestikivusest. Kuid nii vOi teisiti on
tegemist maistega, millest postmodernismijargsesikirjeldamisel médda ei paase.

Kuna aga, nagu eelnevast ilmnes, ei ole irooniasijuse vahekord sugugi
kriteeriumiks postmodernismi elujdu hindamisel, sidggtatakse jargnevalt moéningaid
postmodernismi mdistega kaasnevaid aspekte, migaddviidata nii temas endas
peituvatele post-postmodernistlikele vorsetele kauivbimalusele, et kuuldused tema

surmast on siiski liialdatud.
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1. 2. Problemaatiline postmodernism

Kdnelemaks post-postmodernismist, tuleks eelnemititteda tema eelkdija —
postmodernism. Mitmel p&hjusel tehakse seda siiakofaid visandlikult. Esmalt
seetdttu, et tegemist on omaette mahuka teemagaek$e lahtutakse siinkohal
postmodernismi ajaliste piiride osas n-0 kanoowis definitsioonidest, mis
kajastuvad eesti keeleski kattesaadavates pdlgalikevaadetes (vt nt Juske 1993a,
Juske 1993b, Grenz 2003, Kraavi 2005). Kolmandiakgldades kill marke, mida on
seostatud postmodernismi |6pu ja post-postmodéknisperspektiiviga, ei plita
k&esolevas magistritods ometi ilmtingimata vaiegunoleks post-postmodernismi ndol
tegemist uue epohhiga, mis on eelmise tervikung wihetanud. Pigem saab post-
postmodernismi ilminguid esialgu vaadelda vaid teiaknina mingitele kindlatele
postmodernismi tunnustele ning kasitledagi neid yastavate tunnuste |dikes, jattes
avatuks sellegi vbimaluse, et tegemist on postmsiai enda uue arengufaasiga.

Tihtipeale vajab mingi uus ndhtus enda defineeatlagena tugipunkti, millest ta
tdukub voi millele vastandub. Vastandava definem@rkaigus saab see alusnéhtus
kull ménevdrra kannatada, sest uue valgel kujutstakda ahtamana, omistades talle
tksnes atribuute, mis nende Uletamise seisukoh@sphkuvad. Samas katkeb selline
katse-eksituse meetod siiski adekvaatseimat t6dbépip aidates to0 teoreetilist baasi
suhestada konkreetsete uurimisobjektidega ningadek] et just need kdnealused
aspektid ongi eelnevas epohhis enim ahistavaksudaaNonda puudutatakse ka
kaesolevas t60s eeskétt neid postmodernismi tuithuses pakuvad enim huvi just
post-postmodernismi seisukohast.

Moistete tapsustamiseks tuleks esmalt eristadammatrnsust kui ajastut ning
postmodernismi kui postmodernse ajajargu suundutuwisiauris (Kraavi 2005: 11).
Postmodernse uhiskonna algust loetakse enamikwedigkute arvates 1950-ndate
teisest poolest, ajastule on tunnuslikud postindadsus, hiliskapitalism,
kdrgtehnoloogia, arvutiseeritus, meediakesksus, etnépalsus ja simulaakrumid,
finantsvdim, vaba ettevétlus, aja kokkusurutuspglseerumine ja multinatsionaalsus
(Viires 2006: 28).

Usaldus modernset matteviisi iseloomustanud nntsyutustuste, metanarratiivide
suhtes hakkas kaduma tanu eelmise sajandi keskgubtunud globaliseerumisele,

kus teadmine kaotas oma isevaartuse ning keelerdéandwntekstis asendas
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metanarratiivi kultuuriline pluralism (Juske 19938). lhab Hassani jargi hakkas see
seisund n-0 epohhiks muutuma 1970-ndatel, mil kodmrus ka avangardismi kriis,
ning parast Jean-Francois Lyotard’i raamatut ,Poskennistlik olukord“ 1979. aastal
arenes ka modernismi ja postmodernismi poleemikiie neiseks osapooleks oli
Jirgen Habermas. Hassani arvates ei saa postmosienjaliselt piiritleda, sest igal
ajajargul on, voiks 6elda, postmodernistlikke tuseid, nditeks 66nestav hoiak eelmise
epohhi suhtes. Nii ndeb Hassan ka modernismi jarmakernismi sarnasust just selles
eelneva Uletamissoovis. Samuti on nii Lyotard kaiHabermas tldjoontes sama meelt
selles, et pohimotteliselt kasutab ka postmodermsdernismi parandit (Juske 1993a:
69-73, Juske 1993b: 67-76).

Samuti tuleb silmas pidada, et nii, nagu ei saataierinevust modernismi ja
modernsuse moistete vahel, rakendub sama loogika p&atmodernismi ja
postmodernsuse madistetele. Mikhail Epstein meenwiakui modernsuse areng kestis
keskaja 16pust XX sajandi keskpaigani, tahistadaigustusideaale ja ka dualistliku
mottelaadi siivenemist, siis modernism oli lUhikeiquel mé6dunud sajandi algusest
selle keskpaigani ning seejuures mitte lihtsalt emnduse |6puperiood, vaid temaga
pigem konfliktis olev aktiivne reaktsioon sellel&amamoodi on postmodernism
peegeldussuhtes modernismiga, olles ise algusgkB@ostmodernsuse epohhile,
mis vOib kesta veel sajandeid (Epstein 1999: 468-46

Kuigi ka lhab Hassan vaidlustab epohhidevahelisidlaid piirjooni, on ta
loetlenud postmodernismile tldtunnuslikke omadérsigmentariseerimine (totaalsete
projektide ebaadekvaatsuse r6hutamiseks), suurdéaeéegkanoniseerimine, iroonia
(mis demustifitseerib ka kunsti autentsuse, temamed otseselt tegelikkust
peegeldada), stiilide ja Zanride hibridiseerimikarnevaliseerimine performance
(publiku aktiveerimine, kaasloomingulisus) ja kaoog&tsioon (kuna kdik on
funktsionaalne ja tdde ei ole universaalne) (ZsilR82: 581-582).

Vaatamata sellele, et postmodernistlikud tendergsjdénud kajastumata ka Eesti
teatrielus, on seda meie oludes peetud siiski valdanarginaalseks ,stiiliks“, mitte
laiapbhjaliseks ajastuvaimu kajastuseks, mis e&taluka suundumusena oleks esile
kerkinud. Nagu juba 0Oeldud, on Eesti teatritegijggestmodernismi defineerinud ja
manifesteerinud praegune post-postmodernismi eesli@ Peeter Jalakas. Oma

postmodernismi  maaratluses tdukub ta Baz Kersha@heltlatud kultuuri
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destabiliseerumisest ning rohutab sellega kaastievabadusi (naiteks indiviidi

vabadust end oma &aranagemist modda konstrueekida),samas ei saa ta modda
kisimusest: millel ikkagi selle vaba indiviidi valid pohinevad, kui taustsiisteem
valistab Uhesed vaartushinnagud. Temagi kdnelekesselet parast XX sajandi

totalitaristlikke ©udusi mojuvad ratsionaalsed, atdsed ja Uldkehtivad mudelid
O0vastavalt, kuid samasugusesse tupikusse juhataldeknokraatia Uldkehtivuse
eeldamine. Nii jdbuabki ta seda apooriat vaagidesinkiiseni: ,kas postmodernismi
tuleks votta kui moéodduvat trendi voi kui labimurretit laadi maailmakasitluseks?*
(Jalakas 1999).

Niisiis vBib juba Jalaka tollastes arutluskaikudéseldada mérke postmodernismi
moodduvuse vBimalusest ning seega mdnevorra teigssghtumist kui naiteks teisel
eesti teatri postmodernismiklassikul Mati Undil,sken oma kaks aastat hilisemas
motteavalduses marksa kindlam postmodernismi pj&émases. Ta moéodnab kull
tudimust postmodernismist, kuid ei nde marke gétgsusest, sest postmodernism ,,on
enamat kui kunstivool. Postmodernism tdhendab mjagks vohavat malu,
unustamatust. Arhiividest (mis enamkao) ja mitte-kultuurilisest vietakse
pidevalt olnut. Samas — osa kunstilis-kultuurilégteb arhiivi ja ,natuuri tagasi. Mis
see koik kokku ikka muud on kui postmodernism?“t{(@004: 137) Jalakas mé&éaratleb
aga enda tollast postmodernististaatust kindlagamdsses modernismiga, mille
esindajaks ta peab naiteks Tallinna Linnateatribgnrohutab téanapaeva teatrist
radkides vajadust kindlalt ara otsustada, kumba lagulutakse, sest nende kahe
vastuseisust puutumatult mooda ei paase, uhe vabgadeise sihte ei saavuta ning
tulemuseks on ,vastuolu valitud stilistika ja sishel“ (Jalakas 1999).

Arvestades teatrikunsti olemuslikku seotust elawameése, ,siin ja praegu”
esitussituatsiooni ning publiku vahetu vastuvbtudaleks aga selgitada, kas
postmodernismi tldtunnused on taiel maaral kohavdal ka teatrile.

Jon Whitmore margib, et postmodernismis voeti kasele modernistliku
avangardi eksperimendid, kuid sellele lisaks hakafihutama kunstiteose
enesepeegelduslikkust ja rakendama dekonstrukisiobavastusi iseloomustab
mittelineaarsus, antiliteratuursus, realismivasgasavatud vorm jne. Dramaturgiale
pole tunnuslik niivord teksti voolulooline kuuluvuskui tema pakutavad

dekonstruktsioonivbimalused. = Koos sdnakesksuse neghizega  aktiveerib
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etendussindmus rohkem tajuvfimalusi, tema tervektdhs séltub rohkem iga vaataja
subjektiivsest vastuvotust, tahenduskeskkond muuatitineplaanilisemaks ning selle
loomisel vbetakse kasutusele ka uued tehnilisech&ibised. (Whitmore 1994: 2-5)

Omaette ndhtusena tuleks nimetada postdramaagititit (Hans-Thies Lehmanni
moiste), mis vaatamata paljuski kattuvatele turglastpole samuti spetsiifiliselt
postmodernistlik néhtus. Lehmanngi tddeb, et ldgald teatrivahendeid on raske
pidada epohhitunnusteks, sest need olnud teatutlksess ka varasematel perioodidel
(Lehmann 2006: 25). Kuna Lehmanni p&hihuvi poleteniormilises mottes teatri
tekstilise keskme I6hustamine, vaid pigem teatsitkémine erinevaid tahendus- ja
tajuvBimalusi aktiveeriva terviksindmusena, siiskanvastava teatripraktika 66nestav
toime suunatud pigem nende omaduste vastu, mis teedi&liku tajumise vdimet
parsivad. Samasuunalise otsingu algimpulsse, miksidd ehitada sildu juba pre-
modernsusega, vaadeldakse pdhjalikumalt jargmiapsatikis.

Kuid teatrikunsti moningast eristaatust modernisna postmodernismi
murrangujoone suhtes on marganud teisedki. Naiteks tdheldatud, et oma
Ulesehitusliku struktuuri ja ka paratamatu komnampekti tbttu suhestuvat ta
muudatustega aeglasemalt ning nii jdudnud ka mdgtarneatrisse taielikult alles
eelmise sajandi keskpaigaks (Connor 1997: 141-14R)estades murranguid, mida
tdid eelmisel sajandivahetusel teatrisse realismu@bolism, on Connori vaide kill
moneti vaieldav, kuid siiski vBib ndustuda ka Jales Birringeriga selles, et
postmodernistlikud teooriad tekstuaalsuse ja viseagepresentatsiooni kohta ei kata
tbepoolest pariselt teatrispetsiifikat ning muutusida on voimalik kirjeldada naiteks
arhitektuuris, on teatris samade kategooriate bit@eatu kajastada (Birringer 1993:
44-45). Vahe sellest, teater on suutnud oma pamigusailitada nii modernismi Kriisi
teadvustamise kui ka postmodernismi juurdumise. #&al avangardnéhtused saavad
joudu ikkagi teatri mimeetilisest pdhiolemusest tggelikult ei saa teatris teiste
kunstilikidega vorreldavalt postmodernismist rakki sest isegi sellele palju
inspiratsiooni andnud Artaud ja Brecht esindavad ahemuselt ikkagi modernistlikku
avangardi (Birringer 1997: 130-131).

Artaud’ suhe postmodernismiga on mitmeski mottexbl@maatiline. Kindlasti on
teda sellesse seosesse osalt tdstnud JacquesaDdrgendatud huvi Artaud’ ideede

vastu, mille kaudu ta sai oma poststrukturalistikknaltiisimudeleid lahti kirjutada.
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Artaud’ logotsentrismivastasus tulenes paljusknpase teatri Glimast s6nakeskusest,
kuid sellele vastandumine ei ennustanud siiski idttiselt postmodernismi tulekut.
Pigem trotsib ka tema teatrindgemus enda Uhesertirnist, sest Derridagi on
leidnud, et Artaud’ visioon teatri ,puhtast kohalst“ ja ,vahendamatusest’, mis
poleks nakatatud tema ,kordusest” ja ,represergatsst”, on voimatu, kuna see mitte
ei taastaks, vaid taandaks teatri (Derrida 1978).28arnast skepsist on valjendanud
teisedki postmodernistid, nditeks Herbert Blau, kasleidnud, et kdik katsed teatri
tinglikku jaljenduslikkust 16hkuda ja selle asemelghendamata kohaolu, téde voi
autentsust asetada on maaratud nurjumisele niegdases pole midagi illusoorsemat
kui vahendamatuse illusioon® (Blau 1987: 164).

Nagu nahtus eelmisest alapeatukist, on post-pogmmtik performatism
modlemast aarmusest teadlik ning loobki oma eterichaibause ménes mottes justkui
nende vahealale.

Etendussindmuse enama performatiivsuse seostarsmajaones kehalisusega
omab aga juba labi modernsuse ulatunud eellugupmékartesiaanliku dualismi ning
selle tekkelooga on ilmselt inspireerinud ka praatgkseima postmodernismi
dateeringu. Nii lahtuvad Arthur Kroker ja David Goteesist, et postmodernsus saab
alguse juba IV sajandil Augustinuse eitava suhtegas kehalisuse ja aistingute
usaldusvaarsusse, mis on andnud laane kultuunsetm&ulgemisele nihilistliku suuna
(Kroker, Cook 1986: 8). Nii ongi kehalisust rohuagvmanifestatsioonid teatris olnud
suunatud Uhtviisi nii realistiku mimeetilise tdatikui ka dekonstruktiivse
simulatsiooniteatri vastu ning tdukunud enamastiadd’ visioonidest. Kuigi nende
kdrgaeg jadb 1960-ndatesse, on sellest huvitutudodgtmodernismi haripunktis,
vastukaaluks reaalsuse eitamisele, mis on selpg&lele tunnuslik. ,Artaud’ julmuse
teater paikneb Reaalse (Lacan) alal. [---] Artatglsoteatrivormi, mis oleks etenduse
abil vdimeline integreerima alateadlikud emotside@a afektid Imaginaarse kaudu
Sumboolsesse sellisel viisil, et nende afektidel jdiumbolis ei kuhtuks” [---]. Kuidas
etendada teatris reaalset julmust Reaalse julm@sdranter 1997: 16-18) Naidetena
teatrivotetest, mis vastanduvad oma reaalsuse-egalBe-tungis nii illusionistlikule
labielamisteatrile kui ka tahistajate vabaméngtueb Helga Finter elusad tarantlid Jan
Fabre’i lavastuses ,Elle était et elle est, mém#993), mirkmaod Jan Lauwers'i

lavastuses ,Antonius ja Kleopatra“ (1992) ja rotdhrina Abramowuii ja Charles
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Atlas’i lavastuses ,Delusional” (1994), samuti to@bnaiteid reaalse valu v6i koguni
etendaja surmahaiguse lavaletoomisest. ,Simulatsiga simulaakrumide ajastul
tahendab puudutatus eeskatt fudsilist puudutuglin&d&eaalse s60st paneb teatri kui
representatsiooni — etenduse, lavastuse — kusiraadi (samas, |k 19-20)

Meenutades eelmises alapeattkis sdnastatud urligergaitet tasub mainida veel
uht performatiivsusekasitlust, mis polemiseerib s@mpostmodernismi piiridega, kuid
sOnastab juba kaudselt ka mdningaid performatismmuseid. Nii lahtub antropoloog
Masakuni Kitazawa eeldusest, et modernismi isel@taiukartesiaanlik dualism, mis
lahutab subjekti objektist ning teksti psthholosgt interpretatsioonid selle
fuusilistest representatsioonidest. Seega on Kans# v0i etendussindmuse uhtsusest
vOimatu kdnelda enne, kui on lahenenud vaimu — kebami — sisu jms binaarsed
opositsioonid. Sellest tulenevalt ei pea ta Dedidatte post-, vaid hiipermodernistiks,
kes puudis logotsentristlikku dualismi selle vasdiakaudu Uuletada, mdistmata
seejuures markide mitmeplaanilisust, mis olnud agéutdilise teadvuse jaoks
rituaalselt tabatav. Nonda po6oras Derrididfférance lihtsalt realismile omase

I timber, muutes selle ,signifierismiksning luues anakronistliku

»Signifiedismi
vaimu — keha dualismi asemel monismi, kus aga réargituhetahenduslikud ning kus
inimesed saavad kogeda vaid tdahenduse illusiooni.

Esimeseks adekvaatselt ajastuvaimu tabanud teaiekse peab Kitazawa
Grotowskit, kes erinevalt Artaud’'st ei hakanud nrodgliku situatsiooniga seda
lihtsalt Gletades voitlema, vaid vottis selle epobdldused omaks (Jalaka sdnastusest
l&ahtudes voiks Gelda, et jattis otsustamata, kas taodernist vOi postmodernist) ning
thendas erinevad opositsioonipaarid sellega, etldsimdaitleja keha mitte tahistatava
karakteri valjendaja ega ka mitte derridaliku dmss®tsiooniallikana, kus tahistajad
vabanevad millegi staatilise Glemvdimu alt, vaiggm kvantvéljana, milles juhuslike
tahenduste protsessi muudab poordumatuks kelldgurhine sellesse protsessi
vaatajana. Nii ei véljenda Ryszard Ciestak Kindlatee printsina (Grotowski
lavastuses ,Kindlameelne prints”, 1965) mitte tegel agooniat, vaid muutub n-6 ise
selleks agooniaks, mis on Uheaegselt vaimne ja riaabee, subjektiivne ja
objektiivne, Uhine ja universaalne nii talle eneskli ka publikule. Kitazawa jouab
peaaegu performatistliku tddemuseni: ,Lacani jgmgidub imaginaarne indiviididega,

! Tahistatava kesksus.
% Tahistaja keskus.
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piiri ei saa Uletada simboolse vahenduseta. Aga siaksime performatiivsuse
thiskonda tagasi tuua, saavutaksime taas kollsktimmaginaarsuse. See imaginaarsus,
universaalne immanents, on tdelisest tbelisemeSealiversaalse immanentsini voib
jéuda tiksnes etenduse abil.” (Kitazawa 1992: 168)-17

Kuid ka postmodernismis endas on mottesuundi, nasksd inspireerida
moningaid postmodernismijargseid kontseptsiooneiteks natuke erandliku ja
dldlevinud kasitluste suhtes pisut tagaplaanileyéifilosoofi Gianni Vattimo Gpetus
.languse ontoloogiast” (vt Vattimo 1995, Albertell®95, Luks 2003). Ka Vattimo on
tajunud postmodernismile omast vaartuste kriisijdkselle asemel, et pulelda
autentsuse poole voi seda olukorda hupermodekuilitliletada, arendab ta Gadameri
hermeneutika pinnalt véalja dpetuse olemisest n-égertenud vormis ja ,ndrgast
motlemisest®. See ei plla taastada metafluisilispéhja, vaid lahtub eeldusest, et
modernsust ei saa Uletada, kill aga saab sel Ja@itauda“. Suhtumises metaftitisika
parandisse asendab Vattimo selle ,uletamise* tukgi olemuselt modernistliku)
Heideggerilt laenatu¥erwindung (,vaibumise®, mis kannab endas aktsepteerimise,
moonutamise, tervenemise jms kvaliteete) moistegs,ei pluia nostalgiliselt taastada
vana ega ka pustitada uut, vaid otsib vabanemisal@sn elamisest neis varemeis ja
fragmentides, mis on meile jatnud transtsendentselkutavate ,tugevate*
olemisstruktuuride lagunemine. Arendades edasizBiobe tdlgendust maailmast, mis
on muutunud ,luiskelooks”, hoiatab Vattimo sellel@ratundmisele omakorda
metafllsilise vaarikuse omistamise eest (naiteksilsiakrumide puhitsemise labi).
Luiskeloo maailmas, kus olemine on lahustunud vehwetartustes ning koik esineb
teate, jutustuse ning edasiantud sdnumina, eiGa@oliselt ka kunst tegelda niivord
mingite parisomasustega (olgu selleks kas voi sinisbte vastuseisva imaginaarse
mina nostalgia naeruvaaristamine), vaid pigem kedlda realistlikule”
kommunikatsioonikogemusele, mida selline tajukeskkpakub.

Selline &armuslik nihilism, motlemise ,ndrgenemirlebb meie tajukeskkonnaks
omamoodi ,vonkeolukorra“, kus meid ei ahista Uhesebistetud metafusiline
aluspdhi ning sellest tulenev vaartusisteem, kuedtaume reaalsust hermeneutilise
kogemuse alusel ,luiskeloona“. Uheks vaartuskritamiks on seejuures surma, oma
I6plikkuse tajumine, mis suunab ka eetilisi otsast8elliselt mdistetud taielik nihilism

ja languse ontoloogia ei eita tegelikult isegi miflumalat, pigem on Vattimo lausa
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tunnistanud selle tunnetuse religioosset varjufmdi puuduvad kaalukad filosoofilised
pdhjused ateismi jutlustamiseks). Ta véaidab laesgndrk ontoloogia on algkristluse
parand“ (Luks 2003: 1481). Kdérvutatuna post-postemoistlike kisimustega ning
performatistliku kunsti eesmaérkidega, on Vattimoonulikult puhtakujuline
postmodernist, kuid tema filosoofia aitab ehk adetsemalt mdista seda olemasolevat
keskkonda, millele rajada uue epohhi tajuvundament.

NOnda joonistub Vattimo ,vaibumise*- ja ,vonke“disoofia kaudu Uks
performatismi interpretatsiooni puudutav parallesijllesse tuleks aga siinkohal
suhtuda pigem piltlikult. Maletatavasti koneles [Eshelman sellest, et esineb
piirijuntumeid performatismi ja postmodernismi vghesamuti juhtumeid, kus
performatistlikku teost loetakse postmodernistlikGtmes. Mikhail Epstein kirjutab, et
kui moéo6dunud sajandi viimase kolmandiku podhimarksdoli post, tahistades
modernsete marksdnade I6pufaasi, siis uue epolshideeontrans, markides omal
kombel vanade vdaartuste taassundi, kuid mitte #sush taastaval kujul, vaid
teadlikuna oma tinglikkusest. Seda nahtust esimdéieks seesama ,trans-Itrism“ oma
vObelusesteetikaga. Nentlansfenomenide valjendumine toimub ka korduse kaudu,
nii nagu tsitaadilises postmodernismis, kuid Uletadealset automatismi. Just korduse
kaudu taastavadki tdhendused oma autentsust. ,#Sihdernismis oli isegi tunnete
keel allutatud jutumarkidele, siis nuldseks on muéugid nii siigavalt sbnadesse
tunginud, et nad kannavad isegi ilma jutumarkigéigi oma varasematest kasutustest.
See katkeb sekundaarsust iseeneses, mis on vagtikgimus korduse varskuseks,
mida tunda nende varasemate kasutuste aluspohjassiPostmodernismis varjutas
lausungit ,Ma armastan® tsitaadilisus kui téhendtgsedddahiilimise vdimalus, milles
keele subjekt saaks end kaitsta selle s6nasoralenduse ja tagajargede vastutuse
eest. Tanapéaeval toimib tsitaadilisus, vastupidii Kahenduse paastik*: kordust
rOhutatakse banaalsuse Uletamiseks. Sonal on kipekl tsitaadiline ja trans-
tsitaadiline, seda lausutakse esmakordselt, siiprggegu, avades ndnda tee uuele
poliseemiale.” (Epstein 1999: 461-463)

Nagu néhtub Eshelmani ja Rombes’i tdhelepanekusetgomustas ka 1990-ndate
I6pu filmikriitikat performatismi tdlgendamine vepbstmodernistlikust vaatepunktist.
Samu marke voib taheldada ka Eestis. Selle nagek&é hasti Tom Tykweri ,Lola

jooksu“ retseptsioon. Film ise on Eshelmani kas#ki just see positiivset
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samastumisvdimalust pakkuv performatistlik skeeus #ht ja sama situatsiooni kolm
korda eri variatsioonides labi mangides joutakgeukd positiivse |6pplahenduseni.
Andres Maimiku tblgenduses on see ,vana ja paljot taktika, tuletdrjujate
uputamine voi Peltsebuli valjaajamine Peltsebuligdollywoodi kino valjalilitamine
selle enese vahenditega. [---] filmi saatvad nddwusanarhismi, nonkonformismi,
isatapu ja absoluutse armastuse motiivid on kiremawdrd triviaalsed motiivid, et
anno 1998, kiimme aastat parast David Lynchi ,WitdHearti® mojub selline
Uksuhene eneseusk mitte sooja romantikana, vaigavabdlh eneseparoodiana.”
(Maimik 1998) Kuid selles, kuidas ndeb sama vakaspotentsiaali Olle Mirme,
kajastuvad teatavad paralleelid eelpool kirjelddilelamisstrateegiatega: ,Stnteesides
pulp- ja popkultuuri kdige tarvitatumaid motiiveghlustub Tykwer taielikult sellesse
kokkukahmatud materjali. Originaalsuse aste viiakgte ainult nulli, vaid sellest
veelgi allapoole, miinusskaalasse. Ja selle kauiudakse ikkagi seniolematu, st
originaalse tulemini.” (Mirme 1999: 114)

Lisaks sellele, et néaide pakub kujundlikku pardilag Vattimo, Eshelmani kui ka
Epsteini kontseptsioonide valgel, tasub seda silpaada ka mdningate Eesti

teatrinaidete puhul, millel peatutakse kolmandatiges.

1.3. Interkultuurilisest teatrist integraalse teatrini

Kui kaesoleva peatiki esimene alapeatikk kasitlest-postmodernismi ilminguid
teooria ja kunstikontseptsioonide valgel ning teiakapeatikk uuris moningaid
konkreetseid postmodernismi eeldusi, mis post-podamismiga viljakat poleemikat
voi sildu voiksid luua, siis kolmandas alapeatikasdeldakse, kuidas on mdned XX
sajandi olulisemad teatrireformid toiminud modemmis- postmodernismi teljel, mida
on need tdhendanud teatripraktikule ning mida v@iksda post-postmodernistlikule
naitlejakasitusele. Nagu juba eelnevastki nahturmd Euroopa teatrireformaatoreid
enamasti uuendustele ajendanud just olemasolevdri tedidetavalt vahene
performatiivsus, st suutmatus n-6 reaalseteks w@iddhendagu see siis voimetust
Uhiskonda mdjutada voi vahest stigavust vaimsesiglailodernsust iseloomustava
dualismi tottu on need reformid mitmeplaaniliseragqgtaalse terviku loomise asemel
viinud aga tihtipeale vaid pendli teise aarmussgy dualistlikuks opositsioonipaariks

siis vaim ja keha, ,signifiedism“ ja ,signifierism/ms.
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Eeldusel, et post-postmodernismis puiltakse luuanapsust Uletavaid
universalistlikke ja holistlikke etendusolukordiaadeldakse siinkohal, kust on neid
seni otsitud, mida saaks kasutada eelnevast kogsinuoing kas post-postmodernistlik
reaalsusekasitus asetab uude valgusse ka psihiismogalismi parandi, mis on tihti
olnud avangardsete murrangute paljukirutud lahtkipks

Alapeatuki pealkiri sisaldab kahte mdistet, misawaid nimetatud otsingute
otspunkte kaardistada. Interkultuuriline teatern@tus, mis Uhe oma ulesandena on
pladdnud labi kogu eelmise sajandi l&aéne teatrikjusema dualistlikust piiratusest
valja aidata, haalekaimalt ehk Antonin Artaud’ womsnides, kuid veelgi varem
sumbolistide ning ka Edward Gordon Craigi, Adolgmpia, Vsevolod Meierholdi jpt
otsingutes. Need katsetused on teeninud Uhelt poadternismiajastu progressiivseid
sihte, tekitades kiusimusi, kas tegemist on ikkégdsete osapoolte kultuurivahetusega
vOi l&&neliku kultuuri ekspansiooniga. Kuid uldiglmbaliseerumisprotsessi osana on
need otsingud vaieldamatult viljastanud ka postmad#iku teatri tahendusruumi ning
koos pluralismi ja loova eklektikaga panustanud Itkurilisse relativismi“, mille
pahupoolt vaadeldi peatiki alguses. PuUdmaks leilssosa nende Kkatsetuste
viljakamates tulemustes, on siinkohal Uhe piltlikihtepunktina kasutatud madistet
.ntegraalne teater, mis on magistritod autorietid Ken Wilberi ,integraalsest
psuhholoogiast”.

1.3.1. Integraalne psiihholoogia

Ken Wilber (1949) on Oklahomast parit keemiku—fltisharidusega filosoof, kes on
putidnud siistematiseerida nn uus-igavikulist filéisdbaneo-perennial philosophy
ning kaardistada inimolemise ja -taju erinevate eige kaudu ,integraalset
psuhholoogiat’, mis peaks endasse haarama nii gtemsmi, modernismi kui ka
postmodernismi kogemuse, samuti nii ida kui laaaengete Opetuste pohitddesid.
Kuigi Wilber on praktiseerinud ka budistlikke megioonitehnikaid, ei pea ta end
siiski budistiks. Teatava esoteerilisuse t6ttu eshatseostatud kaew agéga, kuigi ta

on seda seost torjunud, samuti on ta end monetardseerinud transpersonaalsest

psuihholoogiast, kuigi tema teooria on paljus seltéskunud ning ka teda ennast

% Maiste lahtub Aldous Huxley teosest ,The PerenRiailosophy* ning iihendab Huxley kirjeldatud
mustitsismi Sri Aurobindo kosmilise evolutsioone&stikuga.
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peetakse Uheks transpersonalismi autoriteediks8.188stal asutas ta Integraalse
Instituudi (ntegral Institutg.

Wilberi uus-igavikulise filosoofia tuumaks on koagdsioon, et reaalsus moodustub
inimolemise ja -teadmise tasanditest. Need kataedédkondi mateeriast vaimuni ning
kdik jargnevad ja subtilsemad tasandid Uletavadtsentriliste ringidena oma
eelkdijad, haarates need endasse ning ulatudes laghulJumalani®. Igale
olemistasandile vastab ka tajutasand (flusikastitsigsini) ning selline kujutletav
kontsentriliste ringide kogum moodustab nn Suuren@ie Ahela (ehk Kapsapea),
mille tasandite osas on erinevad igavikulise fitfso esindajad vahemalt viimased
3000 aastat olnud laias laastus Uhel meelel. (\WR0®5: 14-15) Selle holistliku ja
premodernistliku  parandi omavahel [labipdimunud & lahutas aga
modernsusperiood, vBimaldades neil kdigil eraldiojaa tempos arenema hakata.
Edenesid teadused ja demokraatia, kuid progregsikidjena tostsid pead ka teaduslik
imperialism, totalitarism jne. Premodernismis dlichst, moraal ja teadus olemas, kuid
Uksteisest rangelt eristamata, modernism lahuted.r{f€amas, |k 65)

Modernismi pahupoolena tekkis nn lauskmaateadvus,tamnistas ainult nende
valdkondade eksistentsi, mida saab empiiriliseltidau ja kvantitatiivselt hinnata.
Voimaldades kull sfaaride iseseisvat arengut, askodernism neil dissotsieeruda ning
teadus marginaliseeris vaimsed sfaarid, hakatedenéle domineerima. (Wilber 2005:
74) Postmodernism andis lootust lauskmaast paaskspiskuna avastas, et
.L0lgendamine on universumi struktuuri loomuomaséksnuseks” (samas, Ik 159).
Modernism oli tdlgendamise teel saadavad teadntesudanud valiseks empiiriliseks
lauskmaaks, postmodernism uritas tblgendamise kéaudkmaast paddseda, kuid laks
aarmusse eeldusega, et reaalsus ongi ainult t@gesd tulemus ja konstruktsioon
ning tema objektiivsed tahud puuduksid justkuilifigt, ndgemata, et ks ei valista
teist. Postmodernistid ,esindasid ikkagi modernigkatastroofi, isegi kui nad ise
vaitsid, et on sellest katastroofist ule saanudle skukutanud, dekonstrueerinud,
lammutanud®. (Samas, Ik 168)

Dekonstruktiivne postmodernism hakkas rohku paneig@suguse slgavuse
eitamisele, vottes omaks modernistliku lauskmaatesel ning hakates n-6 koikjal
dlistama pindu: ,Igal pool ainult libisevate talagtte ahelad, kdik on materiaalne tekst,

pinna all ei ole midagi, kdikjal ongi ainult pinnadPluralism muutus kaoseks, kus iga
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haal kuulutas enda kehtivust, austamata teistestiijViilber ei kasuta oma raamatus
.Integraalne psuhholoogia“® (mis ilmus esmakords@@00. aastal) kull post-

postmodernismi mdistet, kuid ta paneb lootuse nmskaktiivsele postmodernismile,

mis Uhendaks pluralistlikult vabaks lastud vaartuskkstid vastastikku seotud
vorgustikeks. (Wilber 2005: 170-171)

Olgugi esoteerilises varvingus, valjendab Wilbeundselt samu seisukohti, mis on
ajendanud ka mitmeid interkultuuriliste teatripilite uurijaid. Ka interkultuurilised
otsingud on sageli lahtunud tddemusest, et [adngemeses teatris on tema vaidetav
premodernne totaalsus dissotsieerunud ning vajakiitendamist. Piltlikult on seda
kujutanud naiteks John Emigh, kaardistades Bgiengi* etenduskeskkonna samuti
kontsentriliste ringidena, lahterdades need Ricl@uechnerilt laenatud liigendusega
(draama, skript, teater ja etendus) ning lisadele weel Umbritsevate kontekstidena
Jgapéevaelu” ja ,makrokosmose* sfaarid. Ta selaetaddernismiperioodil ida teatrist
huvitunud laéne teatrireformaatorite eksitust, nsgisnes orientaalsele teatrile
staatilisuse omistamises. Emigh réhutiayend erinevust nii laéne realistlikust teatrist
kui ka postmodernistlikust etendusest. Erinevalnhesest toimub Bali teatris etenduse
eri kihtide vahel pidev dinaamiline vonkumine, sankai |&&ne realistlik teater on
valdavalt draamale ja skriptile keskendunud (skeptole siin mitte dramaturgia
sunonddm, vaid hdlmab pigem dramaturgilis-lavasgtkgl partituuri, instseneeringut).
Selle teatrilaadi piiratust putavad postmoderikigtidekonstruktsioonistrateegiad kdill
Uletada, liikudes vabalt médda erinevaid etendast@sid ning detsentreerides seda
enesepeegelduslikult, kuid samas puudub seal jjallaine makrokosmose ring,
mistottu téhistajad libisevad moodda pindu ega onvaramat, transtsendentset
tahendussfaari, milles aga bali etendus liikleb asambalt kui etenduse sisekihtides.
Niisama manglevalt tletab Bali naitleja ka piirdifa oma néaitlejamina vahel. (Emigh
1996: 193-201)

Wilberi vaimus voiks ehk konstateerida, et kui mégdad sajandi alguse
interkulturalismis oli tegemist modernistliku resikioniga modernsele olukorrale ning
positiivse programmiga, siis postmodernismis v@sgeli omaks ka modernistlik
lauskmaa-teadvus ja jouti eklektikasse, nuud aga, rultikulturalismi ja pluralismi

aarmusvormid on pannud postmodernismis kahtlem#&si ka interkultuurilised

4 Indoneesia traditsioonilise tantsuteatri vorm.
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otsingud pakkuda uut ,intergraalset® perspektiikys lahutatud kultuurielemendid

toimiksid vorgustikena ning pluuaksid taastada otgmgusmoddet.

1.3.2. Interkultuuriline teater

Vaadelgem  esmalt  kokkuvétlikult,  millised  teatrindded  koonduvad
interkultuurilisuse moiste alla ning millised sudnadiksid olla viljakad lavalise
performatiivsuse otsingul kaesoleva t66 huvidestiLizgalt.

Interkultuurilise teatri ristiisaks on Richard Schaeer, kes on seda teatrindhtust
aastakimnete valtel jarjepidevalt kajastanud k&irgga The Drama Review, mille
peatoimetajaks ta on. Oma raamatus ,, The End of Hismé (1982) kirjeldas ta 1950-
ndatel hoogustunud ja 1970-ndate keskpaigaks hadipydudnud interkultuurilisi
katsetusi USA-s kui ,slltuse kuldaega“, kus kogtevétmise tuumaks oli oma
valjendusvahendite rikastamine ja piiride avardami(Gilbert, Lo 2002: 39).
Schechner kasutas interkultuurilist kujundikeelt d@a teatritrupi The Performance
Group lavastustes, kuid eriti kaalukaks panusekderkaltuurilise teatri
uurimisvaldkonda on olnud just tema hilisemad, @mtoogial p&hinevad teoreetilised
uurimused. Schechner kasitleb interkultuurilistiiéalobaliseerumise kontekstis. Ta
vaidab, et globalisatsiooni sihiks on erinevateakdde (informatsioon, majandus,
sb6jandus, ideoloogia, poliitika, kultuur) integreeine ,kdrgperformatiivseks”High
performancg Uleilmseks toimivaks voOrgustikuks. Ta margib s#muwet kuigi
globalisatsioon toob esile ,kultuurilisi erinevusibn selle aluseks olev slsteem
~uhtlustav ja transkultuuriline®. (Schechner 20@256)

Schechner jagab interkultuurilise etendamis- janisvalla neljaks pohitiubiks:

1) Kunstiliste protsesside uurimine, mis vodib oll#i ,vertikaalne* Kkui
.horisontaalne”. Esimese naiteks toob ta Jerzy @wveki tegevuse, mille eesmargiks
oli avastada iidsetest aegadest sailinud etendbimsate. Horisontaalset
interkultuurilist uurimismeetodit seostab ta agag&nio Barbaga, kelle taotluseks on
vOrrelda ténapaevase etendamiskunsti kodeeritud rafiteargiseid €xtra-daily)
praktikaid, et teha kindlaks, mis neist on uldiggedniversaalsed.

2) Turistidele mdeldud vaatemangud, mis Uhtaegséiiitavad kui ka moonutavad

traditsioonilisi kultuurielemente.
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3) Koikvoimalikud kultuurielementide sulamid jatasised, mis postmodernselt ja
postkolonialistlikult rohutavad nende ebapuhtuestes seda kohati paroodiliselt.

4) Kogukonnapdhised etendused, mis réhutavad |s&mhlvastureageeringuid
globaliseerumisele. (Schechner 2002: 226)

Lisaks vertikaalsele ja horisontaalsele suunalenedaga Schechneri jargi kdnelda
ka ,integreerivast” ja ,|6hustavast® interkultuusiisest. Esimene pdhineb eeldusel, et
eri kultuuridest péarinevad inimesed saavad harnrigeeeoma erinevad esteetilised,
sotsiaalsed ja usulised vaartussiusteemid, looneakiklikke ja Uhendatud kultuurilisi
sulameid, ja teha seda vordsetel alustel, Uhegpomd@a domineerimiseta, nii et
tulemuseks on midagi kvalitatiivselt uut. (Schecatiz@02: 226)

Kultuuritraditsioone segavate teatrivormide moistiesavardamiseks tasub aga
peatuda ka Patrice Pavisi lavalise kultuurivaheu@maluste klassifikatsioonil (Pavis
1992: 20-21). Ta toob valja jargmised vbéimalused:

1) Intrakultuurilisus — huvitub Uhe rahva peaaegwsatatud v6i moondunud
traditsioonidest, mida puittakse rekonstrueerida.

2) Transkultuurilisus — taotleb eri kultuure ja iBsn erinevusi Uletavat,
universaalset inimlikku Uhisosa, mis peaks olemawanatud publikule ilma rassiliste,
kultuuriliste voi klassivahedeta. Siinkohal viitRlavis Peter Brookile.

3) Ultrakultuurilisus — Artaud’-mojuline teatri Uatge ja algkeele otsing, eeldusel,
et kogu inimkogemus lahtub Uhest sellisest allik&llise universaalse helide ja
emotsioonide keele otsingul on loodud naiteks PBteoki ,Orghast (1970), Andrei
Serbani ,Medeia“ (1972), Luca Ronconi ,,Oresteia9T2).

4) Prekultuurilisus — haakub Barba eel-ekspresssigs moistega ning otsib
traditsioonide ja inimkogemuse sellist Ghispindallentoime peaks avalduma enne
selle individualiseerimist voi ,kultuuristamist” mgi konkreetse traditsiooni poolt.

5) Postkultuurilisus — postmodernne kujutlus mistahkultuurilistest aktidest
eeskatt kui tsitaatidest ja restruktureeringutest.

6) Metakultuurilisus — konkreetse kultuuri véime nkmenteerida, seletada voi
vorrelda teisi kultuurielemente.

Pavisi mudelit on avardanud Austraalia teatritesetia Jacqueline Lo ja Helen
Gilbert, kes kritiseerivad seniste skeemide liigktsmlentaalset vaatepunkti.

Tunnistades, et nahtus ongi Ghe tUldmudeli allaakiiil raskesti koondatav, pakuvad
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nad valja oma kolmikjaotuse: transkultuuriline,rakultuuriline ja ekstrakultuuriline
teater (Gilbert, Lo 2002: 36-39). Transkultuurilingteater otsib eri
kultuuritraditsioonide eripara peamiselt selleks,leda tldkehtivaid Uhisosi, mitte
réhutada erinevusi, naiteks Peter Brooki puhul awtliseks taastada n-0 ladne teatri
kaotatud puhtus ja leida ules selle muutilisedgduning keel. Barba transkultuurilisus,
mida Pavis nimetab prekultuuriliseks, erineb Brotikienemisest selle poolest, et
kultuuride Uhiste juurte otsimise asemel vordleb jtestnimelt ida ja laane
teatritehnikaid, leidmaks neist Uhist, ,eel-ekspiigset” pinnast, mis eksisteeris neis
enne konkreetseteks tehnikateks ,kultuuristumisBee on otsing valjaspool
sotsialiseerumist, mis peaks uletama kultuuriligedhiskondlikud pidnised ja juhtima
taas mingi ,puhta“ ja vahetu kommunikatsioonivorimin

Intrakultuurilisuse mdistesisu laenavad Lo ja Gilbighelt pohiliselt 1adne-keskse
interkulturalismi  kriitikult ~ Rustom  Bharuchalt, né& selle dhisjooni
multikultuurilisusega. Tapsemalt viitab see madidkaltuurilisele interaktsioonile
mingites kooslustes voOi regioonides (multikultuigtike puhul kokkukuuluvuse néol,
intrakultuurilisuse puhul aga aktiivse vdi tdlkelis interaktsiooni kaudu).
Ekstrakultuuriline teater mérgib aga kultuurivatsttéane — ida ja pdhja — I6una teljel.
Vastupidiselt intrakultuurilisusele pltab see suwéadskendada laane kultuuri teiste
traditsioonide kaudu, olles ndnda oma taotlustélgé lahemal modernismiaegsetele
eksperimentaatoritele. Lo ja Gilbert peavad sallena Uheks ehedaimaks esindajaks
Richard Schechnerit, viidates tema lavastuse ,D8omyin 69“ (1968) avastseenis
kasutatud Uus-Guinea sunnirituaalile.

Kuna ekstrakultuuriline teater uurib ka osalevatalitsioonide majanduslikku ja
thiskondlikku konteksti, vbétavad Lo ja Gilbert selvormi oma anallisi Uheks
uurimisaluseks, vaadeldes interkultuurilise teattigessi labiviimise viise. See toimub
nende jargi nn kollaboratiivse — imperialistlikulkwrivahetuse teljel. Kollaboratiivne
interkultuurilisus ei vaartusta niivord kunstilist 16pp-produkti kui
kultuurivahetusprotsessi koigis selle jarkudeslilgist instutsionaalseni. See ei allu
kuigivord turureeglitele ega otsi niivord eksodiilielemente kui just koostoime
voimalusi kogu oma vastuolulisuses. Selle protsesspooled ei muutu domineerivaks
ega alluvaks, vaid pigem loovad Uuhistelt alustelidagi uut ja kolmandat.

Imperialistlik lahenemisviis p&hineb aga eelduselldédne kultuur on alla kainud ning
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.1eine” on selles kontekstis Ohtumaisest modermssnmivetamata ja autentne.
Kultuuride erinevusele reageeritakse esteetilist@tedooriate alusel, osapoolte
koostoimes valitseb ebavordsus, mis vdib kaldudgamdaslikku, poliitilisse ja
tehnoloogilisse domineerimisse. Eesmargiks on \sgmodukt, mida tarbib
domineeriva kultuuri poolus, lavastused on peamigaimist lahtuvad vaatemangud.
Selle ndhtusena vaatlevad autorid Ariane Mnouchkiaksperimente, mis ometi
taotlevad muljet, et tegu on lavastaja enda |akmedsteetilise arusaamaga. (Gilbert,
Lo 2002: 36—39)

Eelnevad kaardistused aitavad paremini moista kaneld teatriavangardi
haalekamaid idasuunalisi manifeste. Modernismialash eksootilistest kultuuridest
otsitud kill erinevaid asju, kuid peamiselt on igkauttud kompenseerida enda
kultuuris vaidetavalt puuduvat vaimsust. Nii tediiteks Artaud, kui ta Ulistas Bali
teatrit (vt Artaud 1975: 47-59). Kui Kitazawa hgifhrtaud’le ette, et see ei modistnud
unitaarsuse ja mitteunitaarsuse erinevust, siisegate skeemide (Emigh, Schechner,
Gilbert ja Lo, aga ka Pavis ja Wilber) valgel vd@aleda, et juba kultuuriline kontekst,
kus Artaud oma valgustusliku ndgemuse sai, oli mafistlik: ta nagi Bali etendusi
Pariisi 1931. aasta koloniaalnaitusel, kus Prangsumksponeeriski oma kolooniate
kultuuri, rdhutamaks selle kaudu oma suurriiklikkéigevust, mida, muide, Artaud’
kunagised kamraadid sUrrealistid teravalt tauniSdvarese 2001: 61). Samas ei
vahenda see tdsiasi muidugi nimetatud kultuurikdntaljakust.

Grotowski tbdes, et see, mis mojus Artaud’le kusrkdised mérgid ja Zestid, mis
kdrgemaid vaime esile manavad, on balilastele Ukladav teatrialfabeet. Kuid ta
vaartustas Artaud’ eksimuses ometi tema visiootmagti teatrist, kus — olgu see siis
Euroopa keskaegne v6i moni ida traditsioonilindrbearm — spontaansus ja distsipliin
tugevdavad teineteist ning loovad etendust elustavgevalja. ,Seda Opetust ei
tunnistanud Stanislavski, kes laskis loomuparagtgbulssidel domineerida, ega
Brecht, kes Ulearu rdhutas rolli konstrueerimi@&totowski 1975: 13)

Grotowski hinnang, olgugi vaieldav, kattub Uldlawih suhtumisega kolme
kdnealuse teatrireformaatori (Stanislavski, Breéimtaud) tegevusse ka paljude nende
jargijate tbélgenduses. Enne kui vaadelda lahemattd@ski ja Stanislavski panust
.puha teatri* taastamiskatsetesse, mis neid Uhenqaalastastikku lahendab, tuleks

maaratleda ka Brechti asend interkultuurilise tedtmardil ning sellest lahtuv
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potentsiaal modernismi ja postmodernismi teljeli Kwotowski vaitel pidas Artaud

bali teatrit liga mustiliseks, siis Brecht esindaigha teatrit interpreteerides tuupilist
lauskmaist vaatepunkti, eirates selle mitmeplasusk. Opositsioonis stanislavskilikule
labielamisteatrile oli Brechti Giheks inspiratsiacaliikaks hiina néitleja, kes rakendavat
vooritusefekti, jalgides oma sooritusi justkui kéhv ja piirdudes ,esitatava kuju

tsiteerimisega” (Brecht 1972: 123). Brechti kokkuga eksootilise kultuuriga toimus
peaaegu samal ajal kui Artaud’l, nimelt nagi ta 3.98astal Moskvas Mei Lanfangi
esitatud Pekingi ooperit ning sai tdestust oma lejeet teatris tuleb ,karakterit

kasitleda nditlejast sbltumatult, nende vahel &iki® olla samastumissuhet; Brechti
arvates Mei Lanfang just seda nahtust naitlikust@gkrtin 1999: 77).

Carol J. Martin seletab oma artiklis p&hjalikultjksn mGjub hiina etenduskunst
vooritusefektina vaid laane teatritraditsiooni kekstiS. Nimelt on hiina teatris nii
etendaja kui ka vaataja teadlikkus etendussundringkkusest enesestmdistetavus.
Brechti n&htuding ju stiil vaartustas vordselt nii representatsiooni kai sisevaatluse
tehnikat. Kui ka vélised tegevused on esteetiksteventsioonide kaudu argitasandist
justkui eemaldatud, siis sisemiselt eemalduvadlajéit pigem ,naitlemisest’ ja
liiguvad just reaalsuse illusiooni huvides oma gderile” ja selle emotsioonidele nii
lahedale kui vdimalik. L&a&anelikus realismis kurestge valine ja sisemine aspekt
dhilduvad ja vaatajaelamus sinnib nende liitekolkma teatris soltub aga elamus
etendaja n-6 hippevdimest sisemise ja vélise valeddluseks on etendaja kohalolu nii
oma isikus kui ka karakteris, kuid neid ei kas#léihtse, vaid simultaansena ning
kunstielamus sunnib nende 8hkdrna kontaktikohaavalkstegemises. Valine ei stnni
sisemise arvel ega vastupidi, vaid Uks tugevdadi jaion teisele eelduseks. (Martin
1999: 77-85)

Kui eelnevalt vOeti podgusalt kokku mdningad ladneti ,lauskmaised”
eksitdlgendused ida teatrist, mis on aga samasstakad modernistlikku ja
postmodernistlikku teatrit, siis jargnevalt vaaddise Jerzy Grotowski tegevuse naitel
moningaid vOimalusi performatistliku kunsti kaasaekis integraalsesse perspektiivi

ning nende otsingute intra- voi transkultuuriligits.

® Kui tapne olla, siis mitte kuigi pika traditsiockintekstis, sest neljanda seina konventsioon tsakka
juurduma alles realismi tulekuga.

40



1.3.3. Jerzy Grotowski jaPerformer

Jerzy Grotowski (1933-1999) interkulturalism on rnenitranskultuurilist laadi.
lImselgelt valjendus see tema tegevuse IOpupetioddid tegelikult oli eos ka
varasematel etappidel. Hoolimata sellest, et Grskowtegevust on vdliste
vormitunnuste alusel ka liigendatud (lavastusteéeted957-1969, osalusteater ehk nn
parateater 1969-1978, allikate teater 1976-198jktivne draama 1983-1985 ja
rituaalsed kunstid ehk kunst kui vehiikel 1985-199&id tema otsingute ldised sihid
enam-vahem samaks.

Tema idahuvi juba lavastuste teatri perioodil msinkiteks Klidasa,Shakuntala“
lavastus 1960. aastal. Seda on lahemalt analttUMianid Krzystof Byrski oma artiklis
,Grotowski ja india traditsioon“ (Byrski 1969). Ukeesmark oli kindlasti naitleja
vabastamine ld&nelikult mdistetud kirjasbna vOimit, aaga mitte lihtsalt
logotsentrismivastase massuna, vaid otsimaks gidpsatituuri“ lavastuse muudel
tasanditel, Grotowski puhul siis eeskéatt naitlegh&s. Ta markis, et kui klassikalise
orientaalse teatri margid on muutumatud ja painduthasiis tema otsitavad margid on
.nimtegevuse visandlikud vormid, naitleja isedali psuhho-flsioloogia
artikulatsioon“ (Grotowski 1968: 24).

Idasuunalised otsingud kajastusid ka Grotowski inditeks jooga vastu, kuid ta
tajus, et selle kaudu saavutatud keskendatus paréhenduslikkust ja oli suunatud
sissepoole (Grotowski 1968: 252) nii et edaspititua ta kill selle méjudest, kuid
téotas harjutusi Umber, muutmaks neid valjendukbkuMuide, joogast huvitus ka
Konstantin Stanislavski, nii et see pole iseenes#gstkultuurilise teatri kriteerium.
Grotowski ei praktiseerinud lavastuste teatri pmolib aga sellist eklektilist
kujundikeelt nagu naiteks eelmainitud Uus-Guineangituaal Schechneri lavastuses
vOi joogaasendid laval, mis sai tavaks naiteks tan®A epigoonidel. Grotowski
rbhutas arhetllpsete otsingute lahtepinnana omaénttauri. Muidugi tegi ta
rahvusvahelist koost6od ka juba lavastuste teariopdil, seda osalt tdnu Eugenio
Barbale, kes Oppis Indias kathakali tehnikat niagas saadud kogemusi hillem ka
Grotowski trupiga (Byrski 1969). Moneti ilmestab nde kahe mehe otsingute
erisuunalisust ka eristus vertikaalsuse—horisostigal teljel (Schechneri madistes),
Barba tegevus on pigem seisnenud eklektilise kuikeede loomises (s.t tegemist on

horisontaalse interkultuurilisusega). Grotowskisasaga otsima seda ,spontaansuse ja
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distipliini“ kooskdla, millest ta kdneles juba Aud'ga seoses (Grotowski 1975: 13),
kuid tajudes, et olemasolev lddne teatritraditsigeflist samastumispinda ei paku,
hakkas ta oma otsingutel suunduma rohkem naitkejasse.

Tema naitlejate rolliloomeprotsessi lavastusteritgagrioodi ajal on kirjeldatud
jargmiselt — naitlejal tuleb:

1) stimuleerida eneseavaldamisprotsessi, minnessitagjateadvusse, samal ajal
kanaliseerides seda stiimulit, saavutamaks ndw@akisiooni;

2) artikuleerida seda protsessi ning muuta see ideks;

3) elimineerida loovast protsessist nii fuusilidad psuuhilised takistused, mida
organism pdhjustab. (Grotowski 1968: 128)

»rema nditlejad olid labipaistvad: nad olid voinseld laskma impulsse labi enda
nii, et nende Zestid olid Uheaegselt intimsed ngersonaalsed” (Schechner 1988:
178). Sellisel viisil puudles Grotowski puha ngdlepoole, kelle funktsioon ja
performatiivsus oleksid vorreldavad etendajagaead@rivormides vOi keskaegses laane
teatris, kuid erinevalt nende teatrivormide kindip#istest koodidest stindis Grotowski
naitleja alfabeet spontaanselt ja ajutiselt, vakuaks labi tema enda sisemisi
protsesse. Ta on markinud, et religioossete vaarhibumise ajastul on ainus vaartus
.nimene oma intimsuses: see on meie viimane témp&e peame piitsutama
kaupmehi ja nad templist minema kihutama“ (Grotavt€69: 176).

Grotowski otsingute |0ppfaasi ideoloogiat saab ieshl kirjeldada juba Ken
Wilberi sonavaras. Kuid veel enne, kui ta rituaskunstide perioodil j6udis nn
integraalse transkultuurilise teatrini, mis premodesest postmodernismi sildu ehitab,
tegi ta tahelepanekuid, mis haakuvad Eshelmaniopedtistliku kunsti tunnustega.
Grotowski tegevust nahti Euroopa teatri kontekatienduslikuna kill modernistliku
avangardi mottes, kull lausa postmodernismi ealkéipatuses (Whitmore 1994: 3),
kuid teisalt voiks tema ,integraalpsuhholoogilig“performatistlikku potentsiaali néha
selleski, et ta distantseerus juba lavastustel featioodil modernistlikust avangardist,
asetades enda tegevuse ,parast avangardi“. Spda&irja all ja kompaktse manifesti
kujul vottis tema taotlused kokku Teater-laboraitomi kirjandusala juhataja Ludwik
Flaszen (Flaszen 1968). Ta véljendas skepsist avds®g dramaturgia jatkusuutlikkuse
osas, samuti lavaliste vahendite tehnoloogilisedw@lvastumise osas ning joudis

vajaduseni vaartustada teatrile olemuslikku ja laedset, mis ainsana katkeb
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voimalust tagada oma kunstiliigile ajastutetlergepus. Selle asemel, et teatri valiseid
aspekte topeldada ja kuhjata, tuleb kdik see, akstab teatri olemusliku keskme —
nditleja ja elava inimestevahelise kontakti — é8usu, sealt kaotada. Olgu see siis
naitlejavahendite sissepoolepddratud negativavdi butafooriast loobunud ,vaene
teater”. ,Grotowski lavastuste eesmargiks on tadada utoopia elementaarsetest
emotsioonidest, mis luuakse Uhise riituse abil,taktgise Ulendusega, milles oma
pdhiolemust kujutanud kogukond asetas end totadsesmalsusse, reaalsusse, mida ei
lahutatud eri sfaarideks, kus llu ei erinenud Ta@egs tunne intellektist, keha hingest,
onn kannatusest; kus inimene néis tundvat Uhtsgt klemisega.” (Flaszen 1968)

Grotowski taotles oma lavastusstruktuuride ulessks sisuliselt performatistliku
ostensiivse algstseeni rekonstruktsiooni. Tajudetinases paevas on kadunud Uhtsed
uskumused, mis etendussindmuse tunnistajad kodidusmaksid, rakendab
Grotowski midagi analoogilist performatistlikulearaistamisele, taotlemaks vaataja
samastumist valiskonteksti ajutise valjalllitamisaidu. See samastumist vBimaldav
Uhispind, kese, milles leiab aset ,totaalne aktifjele vaataja saaks samaga vastata,
toimub néitleja kehas, tema organismis. Ehedaimal&teks on siinkohal
.Kindlameelne prints* ja Ryszard Gieki legendaarne naitlejatdd, mille toimet
Masakuni Kitazawa kirjeldas kvantvélja kujundi kaud

Kuid nii nagu Grotowski mdistis, et rituaalset tdatei saa lihtsalt véliste
vahenditega taasluua, kui selleks puudub Ghine amére pind, nii ei eeldanud ta ka
postmodernistlikus vaimus, et teos peaks pindmisalttdhistajaid pidi olema
interaktsioonis lavavalise maailmaga. Teades, redss Uhtsete uskumuste ja Uhtsete
vaartushinnanguteta maailmas pole vahetu samastuilamastuse mauddilise ainesega
vOimalik, rakendas Grotowski oma lavastustes ,mis@t ja apoteoosi dialektikat”.
Suhestumine arhetiilpidega ei saa sel juhul toimitanes otsese rituaalse
samastumise kaudu, vaid vastandumise teel, mislédditsioonilised vaartused
allutatakse omamoodi testile ja uuritakse, millisegist tdnaseni kehtivad. Seegi
haakub Eshelmani kirjeldusega tehnikast, kus vateiditike muttide rakendamine on
segatud irooniaga, loomaks kahe raami vahele pdieensuhe ning vdimaldamaks

vaatajale seisukohavottu.

43



Niisugune on naiteks Juliusz Stowacki ainetel labdiavastus ,Kordian“ (1962),
kus XIX sajandi poola aristokrdatahab end ohverdada oma riigi eest ning kukutada
tsaarivbimu, pérast atentaadi nurjumist tunnistdaka aga vaimuhaigeks ning
mdistetakse surma. Just sellest vaimuhaiguse nsbtimrendab Grotowski oma
lavastuse raamiva pohikujundi, pannes tegevuseutosnvaimuhaiglas, kus kdik
tegelased, keda kangelane kohtab, on tema haHltggionid, ning stseenis, kus
kangelane pakub Mont Blanci tipus oma verd Pootséise nimel, votab arst temalt
vereproovi. Selles valjendub performatistlik iromnjmdnituse ja apoteoosi dialektika“
ning konteksti loomine r6hutavad, et kangelase &arsed on tdelised, kuid nende
pdhjused kujutluslikud (Barba 1965). Samamoodi tbirmaiteks lavastuses
»Akropolis* (esimene versioon 1962), kus Euroopatkwripdrand asetati korvulti
Auschwitzi gaasikambritega. Seda samuti mitte kgllet juurutada Gansi kirjeldatud
ohvrimdtlemist (mida aga praktiseeriti Grotowski AJ8pigoonide thiskonnakriitilise
paatosega lavastustes), vaid selleks, et seistatsilarhetliipidega, testida nende
kehtivust ning otsida seelabi eneselletusvbimalugieelgi komplitseeritum
mitmetasandiline kujundikeel iseloomustab aga Gweld viimast lavastust
LApocalypsis cum figuris® (1968), kus erinevate ilathaterjalide pdhjal (Uus
Testament, Dostojevski, T.S.Eliot jt) pandi kokkgu Kristuse taastulemisest ning kus
religioosne kujundikeel mangiti lahti mitmel tasdnd@oonia ja ,monitus* saavutati
naiteks ka religioossete kujundite teoloogilise jgbna-sdnalise tahenduse
kdrvutiseadmise kaudu (vt Kott 1970: 201).

Raamistavat funktsiooni kandis ka publiku roll. Otegevuse algaastatel rakendas
Grotowski hillem postmodernismis palju jargimistdieud ja populaarseks osutunud
osalusteatri pohimdotet, s.t publik kaasati mangaitéks lavastuses ,Kordian“ (1962)
koheldi vaatajaid kui kaaspatsiente. Hiljem Grotkwaga loobus sellisest otsesest
publiku provotseerimisest, tajudes, et see ei metiv tdnast vaatajat tbelisele
eneseavamisele, totaalsele aktile, vaid sunnib sdiht peale ebasiirad
pseudoreaktsioonid. See ebasiirus on ka asjaolda i@irotowski hiljem mitmes eri
aspektis oma USA jungritele ette heitis — olgu temitmaalse ja psuuhilise
.enesepaljastuse® rakendamist seksuaalrevolutsiodmosungi alla voi  siis

manipulatsioone artaud’liku julmuse teatri, pdise teatri voi pstuhhoanallitiliste

® Nagu ka oma teistes lavastustes, réhutas Grotomagkilust leida miiiidilise kohtumise pinnas
omaenda kultuurist, mitte laenulise eklektika kaudu
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motiividega. Naiteks kritiseeris ta koguni Richasghechneri Performance Groupi
lavastust ,Kommuun® (1970), mis ka&sitles Vietnandjas temaatikat ning kutsus
publikut Ules samastuma selle sdja ohvritega. Kgigila peeti Ameerikas vagagi
Grotowski-mdjuliseks lavastuseks, heitis viimaneseilele kui ka muudele sedalaadi
ettevOtmistele ette poliitilist mangitsemist ,masen komfordi pinnal® ning
distantseeris end niisugusest sonumist, kuna sedegmiks muud kui mu enda
sentimentaalset mugavust® (Grotowski 1969: 172)ngillikust terminoloogiast
lahtudes tuleks aga markida, et Uhena vahestesjargimtest aktsepteeris Grotowski
Joseph Chaikini ja Open Theatre tegevust, kui@idievusena valja just selle aspekti,
et kui tema tegeleb Isega, siis Chaikin Minaga natgsee tegevus ,toetub liiga
pinnapealselt sotsiaalsetele stereotllpidele” (@royl969: 162). Vdimalik, et juba
selles punktis saab margata teatavat ristteed,skus osa 1960-ndate avangardist
suubus postmodernismi, Grotowski tajus aga kunetfopmatistlikku funktsiooni,
loobudes aga ise edasisest lavastuste loomisest.

Tehnilises mottes Uletas aga Grotowski eelmainigdlusteatri probleemi juba
oma hilisemates lavastustes: publikule omistatl kélkimisi teatud roll, kuid see ei
sundinud vaatajat mitte pinnapealsete sotsiaalstégeotiiipide vaimus kaasa
tegutsema, vaid aktiveeris talle loomuomase vaat#jaNii oli ,Doktor Faustuse®
(1964) publik kulalisteks Faustuse viimasel oOhtuséégjal ja tunnistajaiks tema
pihtimusele, ,Kindlameelses printsis“ aga jalgitriqsi surnukspiinamist justkui
areenil, jagades ndnda kaasvastutust. Publik olsekoti performatistliku
raamikehtestuse alusel Umbritsevast valiskonteksilga 16igatud.

Kuigi Grotowski lavastustes polnud sizee ja tegelated just tdhtsaim
komponent, vBib siiski leida paralleele ka perfotisthku kunsti enesekullaste ja
labipaistmatute, koguni kohtlaste tegelastega, kesoritavad ohverdusliku
enesetlletusakti. Nagu nahtus eelnevast, kandiset@idsmiitide tanapaeva
transformeerimine sageli kaastdhendust, et nenddukasitatud vaartuste kandja on
vaimuhaige. Eriti ilmekalt kajastus see lavastus&gocalypsis cum figuris®, kus
Ryszard Cigtaki kehastatud peategelane, Kristus, keda aran¢atja vastu ei voeta,
kandis koguni tegelasnime Ciemny (poola k ‘pimeméy ingliskeelses tolkes
Simpletol), edastades seega tdhendusi kilahullust kuni &ivaeseni, ,pimedust”

réhutamas veel ka valge kepp tema kaes.
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Kdigi nende komponentide kaudu, eri versioonideseja tasanditel, tehakse
Grotowski performatistlikes struktuurides voimaldsu ,totaalne akt®, millest osa
saades luuakse vaatajale eeldused samasuguseksseikam Kui ,Kindlameelses
printsis“ toimus see Citaki naitlejasoorituse kaudu ning ka ,Apocalypsiantc
figurises” sai see voimalikuks parast Kristus-Cignpiinamist, siis ,,Akropolises” oli
kulminatsioon justkui kollektiivne, protsessioonirdgumine krematooriumi poole.
Kdigil juhtudel saatis |8pustseene justkui valgusne: ,Grotowski teatris tuleb
vabanemine Uksnes surma, keha piinamise ja vaiandainise labi. Selleks, et votta
omaks Grotowski metaftitsika, tuleb uskuda, et Jumallemas ja lootust pole* (Kott
1970: 203). Kuid Grotowski enda sonutsi: ,Kui aktiniub, siis on néitleja, s.t
inimolend Ule astunud oma poolikuse seisundistiesse me end ise igapaevases elus
oleme maaranud” (Grotowski 2002: 94).

Sisuliselt samadel eemaérkidel hakkas Grotowski g@rgnevail tegevusperioodidel
otsima transkultuurilist Uhisosa, joudes ,Objeldav draama“ mdisteni, mis on
suguluses nii Georgi GurdzZijevi ,objektiivse kugsti, mis taotleb ulatumist
Uksikisiku piiridest véljapoole ning vastandub jshkkusest ja kapriisidest sdltuvale
subjektiivsele kunstile, kui ka juba lavastustetriepgerioodil Grotowskile eeskujuks
olnud Juliusz Osterwa samanimelise kunstikontsepitsga, mis jarjestab kunstiliike
nende moju objektiivsuse alusel (arhitektuur, nkamist, muusika, kirjandus) ning
soovib, et ka teater toimiks vBimalikult objektiev&kandepinnaga (Qski 2002: 216,
244-245).

Eelneva valgel vaarivad meenutamist nii Tom Turndw@jastatud post-
postmodernistlikud  arhitektuurivisioonid (vt eelrain alapeatikk) kui ka
transpersonaalne psuhholoogia. Nonda joudiski @mekD oma ideaaletendaja,
Performefi kontseptsioonini: Performer— suure algustdhega — on tegude inimene.
Mitte inimene, kes mangib teist inimest. Ta on 4$gaf kaplan, sb6dalane; ta on
valjaspool kunstiliikide klassifikatsiooni. Rituaah performancetaideviidud tegevus,
akt. [---] Ma ei taha avastada midagi uut, vaid statut. Ning see on ndnda vana, et
kunstiliikideks rihmitamine pole siin rakendatagGrotowski 2002: 250)

Oma tegevuse IOppfaasis asus Grotowski taas tegelkimdlakujulisemate
etendusstruktuuridega, seda markis naiteks prgjaktsioon”. Richard Schechner

kisib interkultuurilise teatri vaatepunktist: ,K&rotowski universaalse, olemusliku
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otsing varjab soovi katte saada joude ja ressunsisk®, arvatakse leiduvat (laanlastele)
eksootilistes teistes, neis, kes elasid varem, Inv@aaéartel? Mis juhtub ,Aktsiooni*
aafrika vOi aasia ,allikatega“? Kas ,Aktsioon“ omiuersaalne vdi on see kultuuriline
omastamine? Ja kellele on ,Aktsioon” suunatud? €@mniksnes neile, kes seda teevad,
vahestele seda vaatama kutsutud valjavalituteleddasu toimiks ,Aktsioon®
l&htekultuurides, millest selle osad on destilleelr?* (Schechner 1997: 491) Vastus
neile kisimustele sisaldub Uhes viimases Grotowskda avaldatud tekstis:
~AKtsioon* ei ole lavastus. See ei kuulu kunstii lesituse valdkonda. See on kunsti
kui vehiikeli alal loodud oopus. [---] Kui ma komel kunstist kui vehiikelist, vihjan ma
vertikaalsusele. [---] Vertikaalsuse kisimus tatsEmpudmist nn jaAmetasandilt — vdiks
Oelda ,igapaevatasandilt” — subtilsema energiartdge vdi koguni ,kdrgema sideme*
juurde” (Grotowski 1999: 11).

See protsess pidi toimuma transkultuuriliste otsiacaudu, sest kunst kui vehiikel
tegeles asjadega, mida laane inimene Grotowski tsiorei taju, nagu ,h&ale
vibratsiooni kvaliteet®, ,ruumi resonants* ja ,keh@sonaatorid“ (Grotowski 2002:
230). Muide, susteemsemalt on seda, kuidas idagael inimesed tajuvad teatrit
erinevate meeltega, kasitlenud Richard Schechidevutades Aristotelese ,Poeetikat”
Sanskriti  teatri alusteose ,Natyasastraga“ ning reldes Ohtumaise teatri
elamuskriteeriumi mdoistet ,katarsis* india teaisaga (vt Schechner 2001).

Kuid kdigele vaatamata ei eemaldunud Grotowski iSkavskist. Ta on
(transkultuurilisest vaatepunktist) ka vaitnud, kefigi Stanislavski esteetika kuulub
Venemaa kultuurikonteksti, on tema meetod , ks vageid erguteid, mida Euroopa
teater kunagi on saanud, eriti naitlejakoolituséaga (Grotowski 2002: 161), ning
réhutanud, et Stanislavski ise oli alati teel nm@gi oma heade Opilastena hoopis
Meierholdi ja Vahtangovit, kes Stanislavski sistetravalt edasi arendasid, mitte ei
kivistanud seda stereotltpidesse (samas, |k 162-NeéBde kahe XX sajandi suure
teatrireformaatori ideede kokkupuutepunktide kawshab selgemaks ka teatri kui

kunstiliigi asend post-postmodernistlike véljakigsealgel.
1.3.4. Stanislavski parand ja post-postmodernism

Kuigi inter- ja intrakultuurilised otsingud aitavayastada enda kultuuris seni varjatut,

vajab monikord taasavastamist ka moni enesestnéisie Just realistlik
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labielamisteater ja Stanislavski parand on sagklud selleks pinnaseks, millest
la&dnemaine eksperimentaalne teater on piiride awais®l tbukunud. Kuid nagu nahtus
Grotowski tddemustest, on selline hoiak olnud mérdk Ghekllgne. Stanislavski
~Susteemi” piiratus ei tulene mitte niivord temadanbpetusest vdi oma sunnihetkega
seotuse anakronismist, vaid sageli hoopis temasg¢sdituvaist, koguni truualamlikest
ja kanoniseerivaist tblgendustest, samas kui s@t@tud sisu aitab avastada hoopis
moni ootusparatu peegeldus.

Stanislavski parandit on paljude teiste seas réteddyinud ka naiteks Eugenio
Barba kaastooline Franco Ruffini, kes tuletab mee#d Stanislavski ,susteem* ise ei
sisaldanud selliseid hiljem tekkinud eelarvamusagun nditeks: ,see kaib vaid
karakteriga samastumise kohta, sellest on kasu matdralistlikel vdi realistlikel
naitlejatel, see on teatud kindla poeetika tulepmes®, vaid vastupidi, Stanislavski
susteemi eesmark oli taasluua laval ,inimese kdiggsam ja loomulikum seisund®,
mida Ruffini nimetab ,orgaaniline keha-meel* (Ruifi 2005: 42). Ta viitab ka
Stanislavski Opilase Toporkovi raamatuna avaldatpdevikumarkmetele, mis
kirjeldavad Stanislavski tagasitdtmbumist aktiivsesttritoost elu I6puperioodil, kus ta
ei toonud valja lavastusi, vaid tegi Opilastegaotaboorset t60d, teatades, et ,selle
eksperimendi mote on varustada naitleja vahenditagee abil U h golliga téotamise
ajal 6ppida tootama k6 ikide vdoimalike roigh: ,Kunst algab sealt, kus ei ole
thtegi rolli, kus on ainult ,mina* ndidendi antagatolukordades™ (tsit Ruffini 2005:
46).

Stanislavski sisteemi potentsiaali on pisut ootaskatkontekstis aidanud avada
Ameerika lavastaja ja teatribppejoud Ned Manderdlgendades Stanislavski dpetust
Jranspersonaalse naitleja“ ettevalmistusena niiigdps avastada ja r6hutada just selle
vaimset plaani, mis, nagu eelnevastki naha, on ndédu teatri ajaloos sageli
tagaplaanile jaetud.

Manderino annab néitlejale hulgaliselt harjutusis kbhati meenutavad Grotowski
harjutusi, kuid on neist esoteerilisemadki. Staviski sisteemi interpreteerides leiab
ta aga, et selles peituv rollikasitlus kattub tpmrsonaalse psihholoogiaga. Kui
Stanislavski parast moonaperioodi hakkas 1906akasta sisteemi jarjepidevamalt
valja t66tama, alustanud ta just tddemusest, dtejgisisenemine rolli peab olema

eeskatt vaimne tegevus. (Manderino 1989: 3—4) Mamaldahtub transpersonaalse
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psuhholoogia esiisa Jungi transpersonaalsuse sttt ,protsessina, millega

saavutada teadvuse koOrgem tasand®; nditleja sdisiskotahendavat see oma
ressursside rakendamist enda piiridest véljaposlardamiseks. ,Kasutades neid

tehnikaid, jduab néitleja sisemiste jduvaruderayastab, et naitlemisinstrumenti saab
ithuda ja toimima suunata loova teadvuse uutel Kistst tasanditel. Naitleja saab

teadlikuks Stanislavski sisteemi Ulimast eesmaygisbtanislavski parandi tdelisest
vaartusest naitekunstile.” (Manderino 1989: 51, 53)

Manderino leiab, et Stanislavski silsteemi saablgedii rakendada vaid selle
vaimsest plaanist lahtuvalt ning selle pelgaltngli@rgimine ei anna mingeid tulemusi.
Samuti meenutab ta Stanislavski kuulsat vastasdditihail TSehhoviga; viimase
jaoks oli Stanislavski emotsionaalse méalu 6peiga piiratud ning selle taustal mdjus
ta ise pigem maustikuna, kuid vaatamata mitmetalaesisustele olid nad just néitleja
vaimse dimensiooni osas uhte meelt. (Manderino 1988-20) Samuti juhib ta
téahelepanu asjaolule, et digeuskliku Stanislavsss t,Minu elu kunstis® sisaldas palju
religioosseid motiive, mis aga karbiti raamatu Jexatsest versioonist (samas, Ik 9).

Kui Ned Manderino taasavastab Stanislavski religged, vaimset moddet,
kasutades selleks transpersonalismi vatit ningdweeelabi haakumispunkte integraalse
psuihholoogiaga, siis uuritud on ka Stanislavskitdge otseseoseid tema religioossuse
ning Gigeusu teoloogiaga. Naiteks lahtub Valpardifiikooli teatriprofessor John
Steven Paul Stanislavski sisteemi anallilisimis@selstema digeusu juurtest ning
madistestkenosis (kreeka k ‘tihjendamine’), mis margib Kristusegeoses Jumala
inimesekssaamist, loobumist oma jumalikkusest, naigastel Paulus on kirjeldanud
oma kirjas filiplastele (,M0telge iseenestes sedasamida Kristuses Jeesuses: kes,
olles Jumala kuju, ei arvanud osaks olla Jumald@gene, vaid loobus iseenese olust,
vottes orja kuju, saades inimese sarnaseks; @ttadlimuselt inimesena.” (Fl 2:5-8))

John Steven Paul ndeb selles alust Stanislavskietetékale ja naitlejatehnikale,
mis kdneleb sellest, et naitleja mina, olles sag&idetud argisaginast, halbadest
harjumustest, teiste rollide segavast murast jmsjldaegu nii naitlejaloome pdhiline
allikas kui ka selle suurim takistus. Stanislavikjutab ,eneseloovutamisest”, egost
loobumisest, mis on eelduseks, et anda elu omae uuelale, loodavale karakterile.
Alles see voimaldab anda rollile inimvaimu elu. 8tanislavski 19555amuti kasitleb

Paul Stanislavskkenosid seoses ikoonikunstiga, eristamaks tema estdetidée
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sageli omistatud naturalismitaotlustest. Nii nagaonikunstis, kus materjal tksnes
osutab sellele, mida esindab, kuid kus kujutatulkugpuhtalt vaimsesse sfaari, taotles
ka Stanislavski kdigi materiaalsete lavaliste pidggide abil ikkagi ,inimvaimu elu®
esiletoomist, erinevalt naturalistidest, kes puddival reaalsust kopeerida. (Paul
2004: 66—67)

See tbdemus voiks vahendada Ohtumaise realiseiftri ttauskmaist painet ning
tegelikult ka Stanislavski eelarvamuslikku vastania Grotowski vaimsete sihtidega,
mida on aeg-ajalt pudtud teha, andes pigem kiningalele, kuidas Uks ongi teise
edasiarendaja. Richard Schechner on  kdrvutanud kargstassuunalist
rolliloomeprotsessi, piltlikult ,ekstaasi” ja ,trasi“. Esimest vordleb ta Samanistliku
.lahutamistehnikaga®, kus ekstaatiline rdnnak muimuéeaha tihjaks ja labipaistvaks,
haavatavaks ja vastuvotlikuks. Bali transis seestuantsijate rolliloomet kirjeldab ta
aga, vastupidi, ,lisamistehnikana®, kus etendajadustkui kellestki vallatud, kellegi
enda sisse votnud vOi ise kellekski teiseks transéerunud. Ekstaatilise
lahutamistehnika teatrivasteks toob ta Grotowskiitle)a, ndaiteks Cigaki
.Kindlameelses printsis®, kes viib laval l&bi tols& enesepaljastusakti, isedusele
suunatud rannaku, rebides endalt maskg®rgona ja muutudes labipaistvaks. See on
Grotowski ideaal ,puhast néitlejast®. Vastupidiseehriika kandja on aga
karakternitleja, Schechneril naiteks Laurence i@li\Hamletina, kes n-0 seestub,
muutub kellekski teiseks. See eristus pole abso&jutaid need tehnikad véivad labi
pdimuda; ka ekstaasiseisundis vdib etendaja janakykukkuda“, kuna selle seisundi
haavatavus vOib pdhjustada n-0 seestumise. (Sceed®88: 178-179) Seegi skeem
naitlikustab, et Stanislavskkenosis ja Grotowski ekstaas on oma taotlustelt
samasuunalised ning laetud ego piiride avardantiss.s

On naha, et labi modernismi ja postmodernismi oa Gka teatrireformaatoreid
putdnud pidevalt teatri puhadust ,taastada®, eadaddatri algset rituaalset Uhispinda
ja kogudusetunnet. Kuid vdiks kisida, millest selvaimsuse puudumise tunne ning
millisena seda teatri performatiivset vaimsust gikette kujutada? Arthur Krokeri ja
David Cooki varakeskaegset postmodernsuse-dateeringgib muidugi votta
epateeriva lilaldusena, kuid moned teooriad kesk@egeatri sunniloo kohta
illustreerivad siiski omal kombel seda paratamatusiks Ohtumaine teater peab

avastama Grotowski kaudu Stanislavskit ja vastypidiletades selleks
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dualismipuuniseid, kuid suutmata oma kunsti intetp@t mudelit tajuda sellisel viisil,
nagu John Emigh kirjeldab Batopengi vdi ,Natyasastra® Sanskriti teatrfasa
esteetikat. Kui Grotowski kdneleb laane teatri &8st fragmenteerumisest, siis voib
muidugi selle rituaalse keskmena kujutleda keskategsnalateenistust, milles teatri
algelementide eraldumine sai alguse osalt tanu n@dogele analldsitungile, kus
missasse sugenesid tdlgendamisvajadus, allegoesritisyg narratiivse komponendi ja
selle etendamise iseseisvumine teatrisindmusekss kogudusliku Uhisteenimise
transformeerumisega etendajateks ja publikuks.u#aly 2007: 33-40)

Kuid nendelegi protsessidele on oletatud oma eellugis vdib selgineda just
nimelt religiooni ja teatri Uhisvaatepunktist. Ikomaalijast stsenograaf Vladimir
Anson on markinud: ,Ma ei arva, et religioosne ¢eatleks dige tee. Uhendada saab
neid umbes nii, nagu vett ja dli klaasis. Vorm ama, aga vesi vajub p&hja, oli tduseb
pinnale. Kuigi neid ei saa Uhendada, voib nendenadsdes olla mingeid kattuvusi,
molemad tegelevad ju inimese kujundamisega. Teatdi® |abi mangida olnud
situatsioone, mille kaudu inimesele teadvustataksegeid probleeme ja nende
lahendusv@imalusi. [---] kui aga raakida mingist stilise reaalsusega tegelevast
teatrist, siis see ei ole lihtsalt teatri valdkosdlleks on teised organisatsioonid, teine
suhtlusvorm ja teostamisviis.“ (Anson 2007: 10)

See haakub oletusega, et kaudselt on keskaegset&dtn sunniloo taga idakiriku
ja laanekiriku erinev suhtumine vaimulikku kunsWlll sajandi alguses tekkis
Bltsantsis ikonoklastide liikkumine, mis, olgugi aéselt poliitilistest pdhjustest
ajendatud (araablaste lahedus), toetus teolodgiNsa Testamendi kasule: ,Sa ei
tohi teha enesele Jumala kuju”. VII Nikaia kirikuho (787) mdisteti ikonoklasm aga
hukka, kuna inimkuju vottes sai Kristus kujutatawvakng ikoone austades ei austata
mitte neid puuslikena, vaid nende kaudu vahenddkatoni sigavam tahendus ja
olemus selgines aga idakiriku alal just voitluseuda ikonoklasmiga ning kuna
la&nekirikus ei olnud poliitilisi pdhjusi ikonoklasks, jai seal ka ikooni kui kunstniku
palveelust lahtuva kujutise tdhendus sligavama dgiblee motestuseta ning, voiks
Oelda, emantsipeerus lihtsalt pildi tasandile. NOrdhkkasid juba Karl Suure ajal
teoloogilisse kunsti tasahilju sisse hiilima ilnkalimoment ja tdlgendav ning
dekoratiivne aspekt, muutudes aga peagi nii atvaktks, et kunst hakkabki pikkamisi
kirikuelust eralduma. (Schutting 2007: 28-35)
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See ei tdhenda mitte kahe valdkonna hinnangulistiwét, vaid lihtsalt tddemust,
et keskaegne l|d&ne teater mitte ei muundunud ewoduiliselt rituaalist
meelelahutuseks (sest eksisteerivad ju mdlemad], hakkas osaliselt moodustuma
teoloogilisest sisust tuhjaks jddnud dekoratiivedatilest. Nonda ei saa ka imeks
panna pidevat ilmaolekust ajendatud vaimsuseotsirigga ka seda, et Grotowski
joudis oma otsingutes sinna, kust StanislavskitatusKa Stanislavski taotles piiha
teatrit ning asus mateerias valjendama nahtam&mnitates oma parandi kaudu
mentaalses mottes nii ikonoklaste kui ka neid, k@mmardasid tema loodud pildis
puuslikke, ndgemata seal performatiivset toimiviatotowski alustas vastupidiselt
pinnalt: ta vottis omaks teadvustatud modernismsikrolukorra ,pérast avangardi”,
kuid mitte sellega sageli kaasnenud lauskmaatefdving ndnda avastas ta enda jaoks
juba lavastuste teatri perioodil raamistatud pentatistliku teatrimudeli.

Ka Eshelman ei eelda teatrilt religioosse sdnunas&mist, vaid tajudes praeguse
ajastu vaimus vastavat vajadust, pllab soOnastalfisle sgajadusele vastutuleva
kunstiteose toimivuse seadust. Sama tegi ka Graipyisides seeldbi transkultuurilise
teatrimudelini, mis tanases paevas omab Uhispiral@spersonalismi ja integraalse
psiihholoogiaga. Uhesdnagmstajastu muutusrans-ajastuks (Mikhail Epstein), kuid
teatrireformaator, kes tajus selle liikumise paratust juba nelikimmend aastat
tagasi, oli omal moel sunnitud kinnitama, et ka ridker ja postmodernistide kriitika
Artaud’ suhtes oli paikapidav: vahetu kohaolu ta®thitte ei ,taasta”“, vaid ,taandab*
teatri. MOlemad koos on tabatavad vaid teatava®luSkesteetikas, vonkeolukorras,
kus kunstiteose lauskmaine iroonia on kull Uletatusheediumitundliku
eneseteadlikkuse abil, kuid see ei muuda sOnuralkstgjalt tahistajale pagemist, vaid
pigem motiveerib publikut ,siiraid” ja ,stigavaidatendusi testima, isiklikke valikuid
tegema, seisukohti vétma.

Post-postmodernismi viljakam osa vdimaldab esdisese vOi new agé
suldistusi kartmata taotleda integraalset haarets [Stanislavski aitab mdista
Grotowskit ja vastupidi. Brechtilik tung vonkuvaigh mitmeplaanilisi tdhendusi
voorituse kaudu tabada juhatas meid kill otsapdimodernismi, kuid thtlasi tdestas,
miks sedalaadi poliitiline teater ei saa kuigi kaale performatiivne (vt nt Jalakas
2009). Samal pohjusel, miks see peatatud, staajdimailiselt ratsionaalsele analltsile

allutatud pilt ei suuda seletada hiina teatri smalmdistet. See kahetisus on laane
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teatrisse kodeeritud juba alates tema keskaegsassiinnihetkest, mis kujundlikult
valjendudes lahutas teoloogilise ja ilmaliku kunskoonimaali ja teatri kahte
eraldiseisvasse tajusfaari. Post-postmodernistiiegraalne kogemus peab hoidma
silmis mdlema paremat osa ja vaartustama molemddimone, hoidudes seejuures nii
puuslike valmistamisest kui ka ikonoklasmist. Kade kokkusegamise kogemus on ju
postmodernismis korduvalt labi mangitud, lauskmadyese Uletamine aitab aga
mdista ,vee ja Oli erinevust®. Reaalsusest liigaidgele pdgenedes hakkab see end
meelde tuletama kas voi fuusilise valu kaudu.

Jargnevates peatikkides vaadeldakse, kuidas sbhiegsitletud teemadega Eesti
teater.
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2. BOREAALNE VAHEFILTER

Kaesolev peatikk kaardistab punktiirselt monedstihd marksdnad, seostamaks
esimeses peatikis kirjeldatud protsesse Eestidkma. Kuna meie teatrile heidetakse
tihtipeale ette institutsioonikesksust ja alalhibklist, mis péarssivat ajastuvaimu
mojutuste vastuvotu vBimet, siis vaadeldakse esikalias kajastus Eesti teatris 1960.
aastate teatriavangard ning millises vormis suubeke parand postmodernismi
ajastusse. Lisaks vooluloolistele aspektidele pekse pdgusalt ka paaril marksonal,
mis  voiksid viidata meie teatriprotsesside spelisigit eestiparastele
iimnemisvormidele. Mdlemad teemad on avatud Ukspégusalt, véljendamaks
teadlikkust moningatest eriparasustest, mis eits@vasta esimeses peatukis esitatud
analtiisimudeleid taiel méaéaral kohandada kolmandaatikis vaadeldavatele
teatrinahtustele. Eestlase etnilise mentaliteedi katuuriinstitutsioonide maoju
postmodernismi kohalikule arengule on aga liiga ukals teema, et seda kdesoleva t6o

raames pohjalikumalt avada.

2.1. Teatriuuendusest postmodernismini

Kui pidada 1960. aastate laane teatriprotsessittaeffuuriks Jerzy Grotowskit, siis
tema moju eesti teatriuuendusele on hinnatud mitmé&ema lavastusi, eriti
~Apocalypsis cum figurist®, kdidi ka Poolas vaatamang Jaan Toominga avastuseks
olnud TSehhi teatriajakiri Divadlo, millest Vanersei teatriuuenduse osalised vene
keele oskuse baasil esmaseid teadmisi ammutanud2@02). On lausa arvatud, et
meie teatriuuendus ,lambus* Grotowski ,truujingeda“ (Maiste 2002a).

Esmalt tuleks tapsustada teatriuuenduse alguspuunllte Epner on seda protsessi
kirjeldanud kahes faasis, millest esimene ei sewsille Vanemuise noore rezii
esiletbusuga, vaid Mikk Mikiveri lavastustega ajasanikul 1967-1968 Tallinnas:
Samuel Becketti ,Mr. Krappi vimne helilint* (telavastus, 1967), Jean Anouilh’
LJAntigone* (1967, Noorsooteater) ning August Kitzge ,Libahunt* (1968,

54



Noorsooteater). Nende sindmuste kaudseks eellobkgue valisdramaturgia, sh
Stawomir Mrazeki eesti keelde tdlkimise hoogustumine. (Epner8)99

See teatriuuenduse stinni dateering on oluline lpafige otsimiseks Poolaga, sest
sarnasest keskkonnast vorsus ka Grotowski teatriluse Poolaski oli sel ajal suur
la&ne ja laanemadjulise absurdismi buum ning 2dkokui selle suuna lks esiautoreid
polemiseeris Grotowskiga teatri uuendamise vointaltsemadel. Grotowski hoiakut
sel teel teatri uuendamise suhtes véljendab kdnkekdwik Flaszeni manifest ,Parast
avangardi“ (Flaszen 1968). Voib Oelda, et pigem t@xski ja Flaszeni vaimus,
lavakeelele suunatuna ning teatri rituaalseid dlgetsides hakkaski toimima
Vanemuise teatriuuendus, mille algust dateerita&astav Suitsu luuledhtuga ,Uhte
laulu tahaks laulda® 1969. aasta jaanuaris Talknikajanike majas ning samal aastal
sellele jargnenud Paul-Eerik Rummo , Tuhkatriinuméhigvastusega (lavastaja Evald
Hermakuila) ja August Kitzbergi naidendil pdhineavdstusega ,Laseb kéele suud
anda“ (Jaan Tooming). Peale lavastajate Jaan Tagam({t946) ja Evald Hermakiila
(1941-2000) etendas selles protsessis olulist M#ti Unt (1944-2005), toonane
Vanemuise kirjandusala juhataja.

Jaan Tooming on kdnelnud koguni soovist Grotowskirgle dppima minna ning
olgugi et see ettevbtmine jai katki, on ta tunmsth Grotowski harjutuste, eriti
haaleharjutuste vajalikkust; ometi kinnitab ta: yMitee oli siiski totaalne teater, mitte
minimalistlik nagu temal” (Tooming 2010: 578). Saimn ta markinud, et Grotowski
mojust aidanud tal vabaneda Uku Masing (Tooming220Mii voi teisiti on ta
murdepunktiks pidanud oma lavastust ,P6rgupdhja asapagan®, mis kujutanud
justkui &rkamist, mdjudest vabanemist ning joudmistigioosse teatri juurde:
»10eliseks uuenduseks oma loomingus ja eesti seggan ma tagantjarele vaadates
jargmisi lavastusi: ,P8rgupbhja uus Vanapagan“ @)97Veli Joonatan“, ,Tuhk ja
teemant® (Vanemuine), ,Rahva sdda ehk Valge Laei®8(, Ugala). Kdik mu
eelmised lavastused olid vaid astmed minu kui l@yasrenguteel. Viimased 20 aastat
on mind kitkestanud otsingud teoloogia ja teatdli&kuks simbioosiks.” (Samas)

Lisaks oma sihile religioosse teatri vallas on Towggrhaalekalt deklareerinud ka
vajadust vabaneda Stanislavski Opetusest, mis tk&stluses on peaasjalikult

0o~

»orgaanilisuse®, ,loomaliku loomulikkuse* dpetusaraas kui inimese ja teatri eesmark

peaks olema ,saada vaimseks, superorgaanilisekstellgkti, tarkuse, vaimsuse ja
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sisukuse puudumine on viinud mdottetusse ja vornmgingimisse, mida meeleldi
nimetatakse postmodernismiks.” (Tooming 2006)

Vaadeldes Toominga totaalse teatri lavakeele suéiggndatava sénumiga, voib
margata, et seegi hakkas just nimetatud periooelileana raamistatud, performatistliku
struktuuri poole, mida aga postmodernismi perioadil sageli peetud passeistlikuks
ning leitud, et ,60ndate |6pu jouliselt ajastup&@ssuuenduslikkusest on saanud
dogmaatilis-mistiline marginaalsus, fanaatilinedamentalism*“ (Maiste 1996).

Evald Hermakula teatrikeele edasine areng on uhipéhratlematum, teisalt aga
enam valismdjutustega suhestuv, seda juba vahaiaatsuse tottu Grotowski ja ka
Stanislavski suhtes. Sarnaselt esimeses peatukisunod resimeega on Hermakulagi
leidnud, et Grotowski vbiks meile Opetada esmalitleréistehnika revideerimise
vajadust ja seda, et ,need riismed ja rabalad, mesl on ja mida me teinekord
miskipérast Stanislavski dpetuseks nimetame, ekoilgagi vastavuses ei eesti asjaga,
ei suure ilma asjadega.” (Hermakula 2002: 299) Kaibga mottekaasluse kaudu Vaino
Vahinguga sidus Hermakiila end ka rohkem jungiliio€?)terminoloogiadasamuti
on tema improvisatsiooniline ja avatud vormiga deat(nii suhtumises
lavastusstruktuuri kui ka teatri institutsioonibsg¢dokorraldusse) olnud otsesemas
seoses postmodernistlike teatriilmingutega, segdsutema opilaste kaudu. Hermakula
Opetust ning Draamateatri kasitlemist ,vabastruktumangupinnana“ on pikemalt
kirjeldanud Hendrik Toompere jr (Toompere 2002a).

Niisiis toimus kahe teatriuuenduse suurkuju suhlmesta modernismi kriisiga
monevOrra erinevalt, kuid kriis ise oli, sarnasemaailmateatris toimunud
protsessidega, sisse kodeeritud juba teatriuuendaskatesse. Luule Epner tdheldab
murrangukajastusena naiteks Paul-Eerik Rummo ndidgRseudopus” (kirjutatud
1968), kus kuuekimnendate I6pu teatrikatsetuseddminidngu ja rituaali Gmber
kaotavad muutunud Uhiskondlikus kontekstis omaniég seniihaletud vahetu tdeluse
otsing osutub illusoorseks (Epner 1998). Uldistadéiks teatriuuenduse kogemuse
ning modernismikriisi tajumuse Uhendamist ja transkeerimist postmodernistlikuks
lavakeeleks pidada suuresti Mati Undi teeneks.

Undi Umberkaimist teatriuuenduse péarandiga, sebétlémist nii teadliku
metateatraalse meenutusena kui ka ajastuspessiifilihestumist postmodernistliku

" Seevastu Tooming on 6elnud: ,C. G. Jung pole rkim#éunagi mdjutanud ega huvitanud, sest ta
konstrueerib oma teooriaid selle kohta, mida emdienalik s6nadega véaljendada.” (Tooming 2002)
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meediumitundliku teatrikeelega on lahemalt vaadglAare Pilv, leides koguni, et
paljukasutatud marksdna ,undilikkus® ongi ,tegelikunimetus sellele, mis on
toonasest teatriuuendusest téanases teatripildamdusailinud“ (Pilv 2003: 29). Mitmes
oma t6os on Unt tbepoolest votnud peegeldava \smatilla nii teatriuuenduse-aegse
kujundikeele kui ka ajastule omistatud ekstaatilismeelsuse. Lavastaja
postmodernistliku paljustiilsuse votmena toetubvPUndi enda vaitele, et on
Toominga ja Hermakila teatrist votnud parandikslektlisuse” (samas). Kuid selle
hoiaku postmodernsuses on nahtud ka ,lauskmaisuoétida Gtleb Jaan Tooming:
.Mati Unt nimetab tollast tundetooni teatritegenhisgisteeriliseks. limselt ei ole ta
kunagi kogenud ekstaasi- voi transiseisundit, [rafu oletan tema nahtud lavastuste
pdhjal. Seetdttu ongi need minu arvates lihtsavagl.” (Tooming 2002)

Erinevatele hinnanguvfimalustele vaatamata on Matili staatus n-0 lavalise
postmodernismi maaletoojana ja modernismikriisitaj@a dhtumaiselt kanoonilises
voolusangis ilmselt valjaspool kahtlust. Kui milleamivahetusel toimus eesti
kultuuriajakirjanduses elavam arutelu uue teattieie, oli Undi lavastus ,Laulatus”
(2000) ks nende méttevahetuste olulisi inspirats@llikaid (vt Pilv, P6dersoo 2000).
Samuti vdib aga spekuleerida sellegi Ule, kas mMahdis Kbivu tahelepanekus, et Unt
pigistas endast selle hiilgelavastusega kdik vdkaiv 2006: 83), omamoodi
simboolset Uldistust postmodernistlikule teatelevikuna.

Eelneva luhikokkuvétte pdhjal voib aga vaita, eateanata asjaolule, et eesti teatrit
on peetud avangardsete modernistlike ja postmastikei teatriprotsesside suhtes
pigem korvalseisjaks, saab kas v0i nende kolmeideanduse votmefiguuri naitel
raakida modernismi [6ppu maérkinud teatriuuendusgbgmisest nii postmodernismi
kui ka jdudmist performatistliku kunsti algeteni.

See, et nii vaheste (kuid see-eest kaalukate) tedidaral sbandada teha nii
kaugeleulatuvaid uldistusi, naitlikustab aga monegie teatrisiisteemi institutsioonilist
eripara, mida Peeter Jalakas on oma postmodern&imatuses kirjeldanud
jargmiselt: ,Meie teatrisisteemi tervikuna iselo@talb aga suhteliselt tugev ja
alalhoidlik mainstream mis plultab katta teatrikunsti n-6 seinast seinagytseerides
ise ka marginaaliaid. Ent |&dbi aegade on olnud iklestupidi: mainstreamon
marginaaliatest neid endasse sulatades jdudu amuotutRutdlused olla nii modernist
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kui postmodernist, nii klassik kui avangardist sasiigteemi ja struktuuri raames on
juba ette maaratud labikukkumisele.” (Jalakas 1999)
Vaadelegem jargnevalt lisaks eesti teatrikunstiitutsionaalsetele eeldustele ka

etnilises eriparas katkevat potentsiaali postmaderiniletamiseks.

2.2. Etnofuturism ja kulm teater

Kéesolevas alapeatikis vaadeldakse kaht manifdetigdu kaibesse ilmunud madistet,
mis on Kkull kaudselt seotud eelmises alapeatikigel#tatud kultuuriajalooliste
protsessidega, kuid pakuvad neile spetsiifilis@stEkonteksti kuuluvaid reaktsioone.
Nii etnofuturismi mdistet kui ka Madis Koéivu esitat ,kilma teatri“ kontseptsiooni on
korduvalt kasutatud just murrangupotentsiaali méxid nahtustena. Kuna seda on aga
tehtud ka n-6 loosunglikus vormis, tuleks esmdljisada, kas neil voiks olla praktiline
tahendus postmodernismi tupikteedest valjapaasimisted ning kas nad pakuvad
lisaks tsiteerimisvoimalusele ka meetodit. Seegipaatikk on pigem visandlik,
viitamaks vaid kdnealuste marksdnade voimalikebkiilistele seostele, avamata aga
kogu nende tekkelugu ja tdhendussisu, mis olelssaaeette uurimisteema.

Etnofuturismi on pdhjalikumalt uuritud kirjanduse jolkloristika vallas ning
tegelikult haakubki ta teatriteemadega vaid sediap®iiski voiks selles seoses
vaadelda Peeter Jalaka Tormise-triloogiat (,,Eesteladid“ 2004, ,Eesti naiste laulud*®
2006, ,Eesti meeste laulud* 2008), mis on post4pasternismi lavele jdudnud nii
intra-, kui ka transkultuurilisi kanaleid pidi. jelTormis ise on aga juba 1971. aastal
maininud oma loominguliste otsingute seost Jaamilioga lavastusega ,Laseb kaele
suud anda“ (Tormis 1972), mille folkloorikasutus sanal kombel aluseks tollasele
etnoteatri buumile, kus Toominga lavastusele j&ghRaivo Trassi ,Kui on 6nne, siis
elame* (1969), Evald Hermakula ,Uks Ullike laks dama“ (1973) jpt. Praeguses
teatrisituatsioonis saab kdnelda analoogilisesttbusust etnoainese vastu.

Seda, et praktikute poolelt pole tegemist Uksndsomivse kujundiloomega,
kinnitab juba Jaan Toominga ndudmine, et ,meilstlastele-maarahvale, on vaja oma
spetsiifilist teatrikooli, millel oleksid oma meelid ja mis pdhineks meie teistest
erineval Urgsel keelel”; samal ajal tostab ta ,sjpiltse soomeugrilise teatri®
viljelejana esile Anne Turnpud, kuid moonab, ethiseéd lobisevad naidendikesed

teatrites ei vajagi niisugust tehnikat” (Tooming0B). Seetdttu tasub vaadelda, mis
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suunal otsida meiegi kultuurist véimalust poorat&rakultuuriline eneseavastamine
transkultuuriliseks integraalseks perspektiiviks.

Piret Viires on seostanud etnofuturismi meie kidases peaasjalikult
postmodernismiga, kuna seda vaimsust kandvad ribkedt(Hirohall ja Kostabi-$elts)
haakusid nii vastavasisuliste thiskondlike murraega (1980-90-ndate vahetus) kui
ka postmodernistlike tekstistrateegiate kasutuSélga (Viires 2008: 66-67). Uks
pdhjus Viirese poolt esiletoodud etnofuturismi postiernistlikkuse réhutamiseks on
ka vbimalus neid luulesuundumusi vastandada etnloglismile, mis Kajar Pruuli
sOnutsi andis meie kultuurielus tooni 1970.-80.tate§ kinnitades rahvuslikku
identiteeti, pakkudes vaimset vastukaalu totathkule voimule, koondades publiku
kujundite kaudu justkui mingi Uhise valisvaenlasestu, olles oma pisivusejaatuses
.passeistlik* ning keskendudes ,méaletamise joukfuul 1995: 58—62).

Niisiis, kui ka vordluses etnostimbolismiga on etrtiofism pigem postmodernistlik
nahtus, ei ole see siiski Uhemdtteliselt epohhitafisest vahemalt teatri puhul voib
vdita, et juba teatriuuendusest lahtunud etnolastes rakendati nii etnostiimbolistlikke
kui ka etnofuturistlikke strateegiaid, samuti onrgsh millenniumivahetust moodi
tbusnud maélu, ajalugu ja rahvusidentiteeti kas#ledramaturgia buumis margata
moningast etnosimbolismi taassiundi. Isegi kui needentsid haakuvad just nimelt
postmodernismijargsete fundamentalismisuundumusegja, kahanda see tfsiasi
etnofuturistlikus motteviisis peituvat integraalaéget.

Soome folklorist Kari Sallamaa on etnofuturismi maks pidanud uue ja vana
Uuhendamist ning postmodernismi parima osa (simaolats paljustiilsus, pastissS ja
intertekstuaalsus) arakasutamist (Sallamaa, ske)sal on ta aga vaitnud, et
.etnofuturism pole dieti postmodernne, vaid Ulemode. See ei tule parast
modernismi, vaid kaib tle modernismi ja samuti jullea iganenud postmodernismi.”
(Sallamaa 2001) Viirese maaratlust vaidlustades emofuturismi vOimet
postmodernismi tupik Uletada esile toonud ka Udmdotklorist Viktor Sibanov
(Sibanov 2001, Sibanov 2005).

Nii etnofuturistide kui ka Jaan Toominga Uheks gealoogiks on olnud Uku
Masing, kelle paljud tekstid l&htusid ideest, eftizse boreaalne meelsus eristab teda
n-6 standardse keskmise eurooplase mentaliteekiddiel juba keeles kajastuvad

modernismile omane dualism ning progressi- ja eksijpaniiha. Sellest tulenevalt
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leidis Masing, et indoeuroopalike mottemallide nraike asemel tuleks eestlasel
rohkem tegelda oma boreaalse potentsiaali avastgmié/t Masing 1993, Masing
2004). Masingu antimodernseid teooriaid on pultaéddelda ka postmodernismi
kontekstis, kuid tBsiasi, et need méttemangud ah lermmutanud (vt Vabar 2007),
voib tdepoolest Sallamaa eeskujul viidata boreadlmodernsuse véimalusele.

Sellelt pinnalt on puadtud spekuleerida ka otsesemtalatrisse puutuva
performatiivsuse kisimuses (Kolk 2000, Unt 200@rn8selt lahtealuselt, kuid erineva
ja spetsiifiisema teostusliku réhuasetusega onedmisuse mdistet kasutanud ka
Andrus Laansalu. Tema programmilises tekstis ,Balrem platoo® on Uheks
juhtmotteks soovimatus end euroopalike kultuuriigutega iga hinna eest sinkrooni
viia, kuna selliselt siindinud avangardki olevatepig,teadlikolemise manifestatsioon,
mitte orgaanilistelt kultuurilistelt alustelt kaiunud intensiivne looming“ (Laansalu
2003). Uhelt poolt on Laansalu valjendanud rahuhaiist eesti kultuuri vene-saksa
kultuuriparandist tuletatud tdlkelisusega, oma bBushnoloogilise teatri vastu on ta
aga pigem avaldanud kahetsust, et Eestis pole mhgah viisil olnud niisugust
modernistlikku avangardi, mis 1930. aastatel t8t Menemaa ja Saksamaa kunstiellu
industriaalsed ritmid ja n-6 tehnoloogilise ilu drsalu 2010).

Niisiis, etnofuturism ja boreaalsuse hipoteesidamna teatri puhul kull kuigi
konkreetseid retsepte, kuid selles osas, mis né&bkuvat ,modernismillese”
paatosega, katkevad nad ometi integraalset podefitsKui aluseks votta veel Rein
Taagepera mentaliteedivordlus etnofuturismi, etetgpismi ja kosmofuturismi vahel
(Taagepera 1999) ning Anzori Barkalaja range etomofemi lahkumaaratlusew
agest (Barkalaja, s.a), vOiks etnofuturism toimidagoauus-igavikulise integraalse
psthholoogia boreaalne versioon, mille véime posienoism Uletada tuleneb just
avatud suhtumisest eelmiste epohhide parandi pkkemsamas ei saa eitada, et sellelt
pinnalt tdukunud teater vOib sisaldada ka elementes, postmodernisti pilgu labi
vOivad mdjuda etnostimbolismina ja seega passeiltlik

Esmapilgul abstraktsem, kuid lahivaatlusel pradgeitnat teatrimeetodit pakkuv on
Madis K&ivu ,Kilma teatri“ manifest (Kdiv 1993). lununa kill Kostabi $eltsi
haalekandjas, ei ole sel otseseost etnofuturisthimifestidega, samuti ei saa Kdivu
malu-uuringutele inkrimineerida etnosimbolismi ega muul viisil ,rahvusliku®

identiteedi rohutamist. Pigem on ta sellelaadsemksid térjunud. Pingutatuna mdjub
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ka tema dramaturgia seostamine erinevate modekristiooludega (vt Valgemae
2000). Samas on Koiv eesti teatriuuenduse ning slhevate tdleminekuvormidega,
samuti eestiparase motte- ja tajukultuuri kisimgestalati olnud lahedalt seotud ning
pakkunud peegeldavat kdrvalpilku.

Uhelt poolt on Kdiv teinud viljakat koostéod ,juregin“ Vaino Vahinguga, mille
lausa manifestilaadseks tulemuseks on mh romaadsiel. Laskumine orgu® (1988).
Samuti on epohhiloovaks dramaturgiasindmuseks sétnbolist* Hando Runneliga
kahasse kirjutatud ,Kadni taitmine* (ilmus Loomirgul978). Lahtudes tema
vastandumisest nii teatriuuenduse perioodil moddsmud individuatsioonimangudele
kui ka skeptilisest ettendgelikkusest postmodernibnelise ,uuspurronismi“ osas,
samuti psuhhologismi trotsivast dramaturgiakeelesing aeg-ajalt samuti
psthhologismivastasena tdlgendatud teatrimanifestigkski kiisida, kas tema ,kilm
teater” saaks olla kdnekas ka post-postmodernismiekstis.

Rohket tdlgendusinspiratsiooni on pakkunud nditgk&lma teatri“ manifestist
parinev vordlus ,labi elamise” ja ,l&abi m&tlemisééatri vahel. K&iv atleb, et Kkui
kilmale teatrile meetodit otsida, siis tuleks adst Stanislavski ,labi-elamisest®,
~ainult .elamise” asendaksin tema sunontumi ,mofkega™ (Koiv 1993). Seda on
aeg-ajalt interpreteeritud kui labielamisteatri tagsist v6i vdhemalt eristamist sellest
(Pilv 2005: 23).

Ometi lahtub Koiv ise neist moistetest pigem kuinenutumidest. Pstiihholoogilist
teatrit on ta erinevais tekstides kull vastustamiilteks deldes, et hoidub suhetest ja
tahab, et ,asi oleks olemuslik, mitte psthholoogiti Kui ta peab nn Ibseni teatrile
tunnuslikuks, et see ,mangib maha kbike seda, migubtunud®, siis teda ennast
puudutab ,mitte niivérd konkreetne minevik, vaidmavik kui selline* (Kdiv 1991: 7).
Teisal on ta oma psihhologismivastasust po&hjendaelid perspektiivitusega: ,ta
kordab ennast, niikkaua kuni muutub naivpsuhholosekk” (Koiv 2004).

Kdivu hoiakut, milles vbiks ndha omamoodi alusttémna teatrikreedole, véljendab
aga ehk kdige ehedamalt tema vordlus kirjanduseagemaatika vahel, mille kohaselt
on kirjanduses sees mingi ,elu sdnnik“, matemaabikaga ,absoluutselt puhas”. ,Sa
oled ainult s&al arvutamises mingisugune vahekstgpn sinna vahele pandud. Ja ma
usun, et kui usklikud inimesed lahevad jumala juse® on midagi samasugust tunnet.

Sa lahed ara selle juure, kes vétab sind enda kmo#a oled taiesti rahulik, sa ei
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vastuta mitte millegi eest, sa oled endast andraligls ja tema teeb sinuga selle
arvutuse. Sa oled kdigest valjas. Miski sinussguweitu.” (Kdiv 1991: 9-10) Tema
kilma teatri l&bi-mo&tlemise meetodiga ,,on ndutuduse aarmist tapsust, sest ainult
motte viimase piirini viidud ehedus haales (teBstiskumises ja miimikas voib viia
sihile — aratundmise avalikule kohalolekule® (Kdi993).

Niisiis vOib ndha, et Kodivu teatrimanifest vastabhdekslikult Stanislavskiga
seostatud olmepsihhologismile selles osas, mis ilsuteatrit taanduma ego-
pstuhholoogia ja argiolme valda, seevastu tema -fliiitiemine” peaks ideaalis
teenima samasugust uletamis- ja avardumissihti kumgti objektiivsuse taotlust nagu
t60 esimeses peatuikis kirjeldatud suunad.

Kdivu tht votmemaistet ,mineviku kuldne tagantvatumille valgel olevikulised
sundmused omandavad tahenduse ja mille kaudu saédmnsta ka iseennast, aitab ehk
Stanislavski terminoloogiaga suhestada Anatoli Wass lahenemine. Vassiljev on
kirjeldanud sotsialistliku realismi korgajal ahetuth pealisilesande kasitlust
kujundiga, kus lakke on kinnitatud réngas, milldgdivisatakse konks ning hakatakse
modda seda ules ronima: tegevus algstindmusest gggoéle toimub liikumisena sel
viisil moodustunud koonuse tipu suunas. Avaramritégitius nduab aga koonuse
asemele silindrit, kus tegevus liigub algtdukestatsise” poole ning kdik muutujad
liguvad paralleelselt: naidendi tekst, tema toldigsy nende omavaheline vastaspinge,
kus Uks ei ole teise illustratsioon, ka naitlejplastika on paralleelne nende sisemise
rollijoonisega jne. Taastootva representeerimisema$ peab selline teater pidevalt
genereerima energiat. Rollianalitsis tduseb esipaaegelaskuju seisund rolli
alguses ja tema suhe teiste tegelaste seisundidgmindmus voib olla tahtsam kui
pbhisindmus, tegelased saavad algtduke, koigil oeiloma teema, nad ei liigu
sirgjooneliselt eesmargi poole ning konfliktidkildnevad sellest atmosfaarist, olles
pigem alateadlikud kui teadlikud. (Késper 1984: 87

Kui Vassiljev vastustab oma lahenemises liiga Kifs#@itletud pealistilesannet, siis
nii tema algtdukest lahtunud teater kui ka Koivuo-pglhholoogiat Uletav labi-
motlemise teater naivad mdlemad tdstvat uude vaggB8sanislavski sageli tagaplaanile
unustatava pealis-pealisiilesande ehk Ulipealistdiesacsepx-csepxszadaua, Super-
objectivg mdiste. See on omamoodi néaitleja ,suur narratiiviis ei motesta tUksnes

rolli sihti, vaid nditleja enda inimlikku sihti, ke suhtes roll toimib pigem vahendina.
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Bella Merlin osutab, et seoses postmodernistliknedarsuse hajutamisega on
Ulipealisilesande mdiste XXI sajandil justkui talgapile nihkunud, sest ka vaatajailt
eeldatakse rohkem reaktsioone hetkes tekkivateheujatuvatele juhuslikele piltidele.
Samas aitab selle silmaspidamine loobuda téhtstsgtikeskenduda peamisele, mis
annab aga paradoksaalsel kombel suurema vabadieswiseks improvisatsiooniks
ning reaktsiooniruumi ootamatustele. (Merlin 2003)

Ulipealisiilesande mdistmine Kdivu labi-matlemiselgeh voiks ehk pakkuda
toetavat ,suurt narratiivi“ realistliku teatrikeel&kohandamiseks performatistlike
raamistamisstrateegiatega ning malu ja rahvusldentiteedi suhestamiseks kunsti

~objektiivsete” aspektidega.
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3. POST-POSTMODERNISMI ILMINGUD EESTI TEATRIS

Kahe esimese peattki pdhjal saab tddeda, et psstapdernismis (vOi selle eel-
ootuses) voib kunstniku enesemaaratluslik nihe siakmumide maailmast ,t6elisema
reaalsuse“ suunas valjenduda nii huvitdusuna maaligastu kui ka religioossuse
taasvaartustumisena, mida voib esmapilgul ollag&sistada esoteerilisusest. Enamiku
post-postmodernistlike kunstilmingute Uhisnimekgjaon aga looja ja tema
intentsiooni kohaselt ka vastuvétja minapildi lseguuremast vastutusmaarast, olgu
kisimuse all siis keskkonna ja uhiskonna tulevikuggonduv, ohvrimdétlemisest
lahtititlemine vOi psihholoogilise teatri ndgemindteniiksnes dramaturgilise teksti
kopeerimisena, vaid etendaja eneseavamise lavepakd@rgnevalt vaadeldakse
moningaid néaiteid Eesti teatrist, milles nimetatiehdentsid Ghel voi teisel viisil
kajastuvad. Kéesoleva peatiki alapeatikkide aliesjpiiha on osaliselt kasutatud ka
to60 autori varasemaid selleteemalisi artikleid gKB009b, Kolk 2010, samuti kasikirju
tekstikogumike ,Eesti Teatri Festival ,Draama“ 201ja ,Eesti teater 1965-1985*
tarbeks)

3.1. Manifestist praktikasse. Peeter Jalaka ,Unistate vabariik*
Kuna Eesti teatritegijad ei ole veel kuigi agarglost-postmodernismi mdistet
kasutanud, siis poordub ka praktiliste teatrin&detsimisel pilk esmalt ndhtuse
manifesteerija Peeter Jalaka poole. Kdige otsesekagstuski uue epohhi kuulutus
tema sdnavottudes, mis seondusid Von Krahli Akadeéoengusarjaga ,Kas on elu
parast kapitalismi?“ (2008. aasta sugisel), milladtiliseks kajastuseks oli hilisem
lavastus ,Unistuste vabariik® (esietendus 21. 1020

Nagu juba eespool deldud, on Von Krahli Teater orimaaste aastate lavastustega
justkui spiraali méoda tagasi jdudnud Ruto Killakaraegsesse alguspunkti, kuid uuel
kvalitatiivsel teostus- ja tahendustasemel ningsuuastuvotukontekstis. See mulje
saadab nii mastaapset Tormise-triloogiat, kus v@ba tunda omaaegsete

vabadhuprojektide vage ja vottestikku, kui ka ,Wnsée vabariiki“, mis kujundikeele
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tasandil jatkas tegelikult Von Krahli Teatri eelmis kimnendi n-0
postmodernismiperioodi kammerlikumaid katsetusi,idkuegi seda monevorra
teistsuguses tdhenduskeskkonnas.

Kui ,Eesti ballaadid“ taotles kogu oma inter- jatrakultuurilisuses ning
arhetltpide avamise vaes justkui integraalselt teibid objektiivse kunsti sihte ning
.Eesti meeste laulud® testis boreaalsuse ja mosdiku industriaal-inspiratsiooni
vastastikust suhet (vrd Laansalu 2010), siis Ut  vabariigi®
postmodernismijargsus valjendus eeskatt infobaasiega oli loengusarja kaudu
taidetud lavastuse vastuvotukeskkond. Esteetiliséstes ilmestas lavastus pigem
Juhan Ulfsaki eelpool refereeritud arvamust, etkeom kui muutusi lavakeeles
tahendab post-postmodernism muutust suhtumisesti@wiisis (Laks 2006).

Uheksakiimnendate algupoolest alates hakkaski VoahlKrTeater toimima
omamoodi postmodernismi maaletoojana. Nende tallas&vastused tegelesid
aktiivselt markide tekke- ja muundumisprotsessidegeng tahistamisseostega
multimeediumlikus keskkonnas. Von Krahli Teatriléalegsete lavastuste viitelisust ja
vaatepunktide paljusust on monikord peetud ka vkeskisuseks, kuid tegelikult on see
alati teeninud sisulisi taotlusi, soovi kaibivaidotsaalseid ja kultuurilisi
toimemehhanisme labi valgustada. Ajastuvaimu peegiebostmodernse inimese taju
pinnalt.

Parast millenniumivahetust on aga Von Krahli Te&oming hakanud otsima
enamat toetuspinda n-6 vahetust reaalsusest. Smathust margib Von Krahli
Akadeemia asutamine 2003. aastal ning see, et &kaids kasitletud teemad hakkasid
kajastuma ka teatri lavastustes. 2004. aasta lsangie ,Eesti ballaadid® jargnes
peagi samanimeline lavastus, 2005. aastal toimersglesari ,Elu pérast naftaajastut®,
mille kunstiline kajastus oli 6kokatastroofi enrast,Volufloot® (2006), 2007. aastal
esietendunud ,Onne valem* Gavin Bryarsi muusikafeiktis aga 2003. aasta
kosmoloogiateemalisest loengusarjast.

Meenutades Jalaka arvamusavaldust selle kohta, efstngdftalikus,
postindustriaalses ja postkapitalistlikus Ghiske@nrmole koos irooniaga kohta ka
poliitilisele teatrile (Jalakas 2009), tasub meedat ka viimasele Akadeemia
loengusarjale eelnenud repertuaarikujundust: pisjfluetute  vasakpoolsuse

manifestatsioonidega, Teemu Maki ,Harmooniaga“ @O0bing Elfriede Jelineki
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naidendi ,Mis juhtus parast seda, kui Nora oma mehaha oli jatnud ehk
Uhiskondade toed“ lavastusega (2008, lavastajadR&arnet), tdmbas teater justkui
Uhele epohhile joone alla ning asus ennustama jatgm

Von Krahli Akadeemia loengusari ,Kas on elu pargapitalismi?“ toimus 2008.
aasta sugisel, loenguid kajastasid kunstilises igrmadal hillem toimunud
rahvusvahelise trupi etendused, lisaks oli nii pegast kui osaliselt ka etendustest
vOimalik osa saada ETV saadete vahendusel.

Projekti peamine post-postmodernistlik moment ssiknloengute teemades: kéne
all olid alternatiivid Ohtumaise maailma ammendevailihtideoloogiale. Kasitleti
naiteks rohelist maailmavaadet ja ©koloogilist driireligioosset ja esoteerilist
vaimsust ning kapitalismikriitikat. Esinejateksclakob von Uexkill (,Maailm vajab
uut narratiivi), Rob Hopkins (,Muutuv kultuur®), Mk Lynas (,Globaalne
soojenemine”), Andrew Cohen (,Uus valgustusajastat)drei lllarionov (,Energia ja
poliitika“), Noam Chomsky videokonverents, kus &stas kisimustele nii tuumasogja,
Okoloogilise kriisi kui ka ulemaailmse turumajantikis majandussisteemi kohta,
Vissarion (,Viimase Testamendi Kirik”), Catherine ustin Fitts (,Maailma
majandus®), Paul Jay (,Vaba meedia®) ja Jonathawgda (,Okokiilad®).

Rahvusvahelisse kunstnikerihma kuulusid lisaksi egstlejatele ja muusikutele
(Riina Maidre, Mart Koldits, Bert Raudsep, Inga®ahd, Maike Lond, Siret Paju)
veel etenduskunstnik Martin Molinaro Argentiinastinstnik Renzo van Steenbergen
Hollandist, Bangladeshi Dhaka ulikooli rektor javdataja Sydur Rahman Lipon,
ameerika muusik Nathan Fuhr ning kunstnik Lukasné@iBaksamaalt.

Sundmuste  kajastamine  ka  televisiooni  vahenduselitasvi justkui
pseudomodernistliku mentaliteedi tajumisele jaait@ssoovile, sarnaselt NO99 2006.
aasta lavastusega ,Nafta!*, mis lahtus samuti esggi) et tdnane auditoorium on
meediamanipulatsioonidest ndnda mandunud, et tdsisemasid saab talle edastada
Uksnes tosielusarja vOtmes. Vaatamata vastavalendatasutusele Krahli projektis
siiski sedalaadi arrogantsi ei olnud. Pigem vasiiupion Krahli Teatri hoiak on kull
enamasti  katkenud  teatavat  visiondarlikku  tulegkdimist, pilguheit
olevikusituatsioonile on antud kohati kdiketeadvalbsitsioonilt ning iroonia ja

fantaasiamangud on tulenenud tegija eeldatavastiaest kogemuslikust pagasist,
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isegi kui selle tarkuse saab kokku votta vaitess&dik on juba olnud ning Ule jaab
vaid tsiteerida.

Tanane Von Krahli Teater lahtub pisut teistelt tdlis Kasutatavad lavavotted
sisaldavad endiselt irooniat, kuid see iroonia lei @nam niivord ideoloogiline kui
rohkem tooriista funktsioonis. Maailmavaateline salise on siiram ning Uleoleku
asemel laetud suuremast aukartusest oleva ja tsightes. Tegemist on omamoodi
paradoksiga, sest erinevalt postmodernistlikusedédpaljususe vaartuskeskkonnast
pldtakse ju nadd koigi lavaliste ja lavavaliste efadlitega vaatajale sisendada isikliku
vastutuse votmise vajadust. Erinevalt eelmise epwohhkupaljususest on nuudsete
valikutega midagi toeliselt kaalul.

Selles mottes vdis projekti tulemust pidada véaHeperatiivseks. Pealkirjas
sisalduv kisimus koos sooviga otsida lahendusi npadérnismijargses maailmas
ellujadmiseks kolab iseenesest veenvalt just sdthismingulise koosluse poolt, kes on
aktiivselt kdik olemasolevad postmodernsed voimeduslabi proovinud ning
kapitalistliku tegelikkusega suhestunud ka vasalgead — kohati kill 86nsaid —
lavaloosungeid hdikudes. VO&ib ju vaita, et loengasa avaldunud informatsioon,
Lunistuste vabariigi” kontseptuaalne pagas, eier@danud mitte niivord visionaarlikku
tulevikuvaadet kui ,niigi teada“ olevikukriitilisis kuid see etteheide oleks siiski
ulekohtune.

Lavastusega ,Unistuste vabariik® on Von Krahli sravahest rohkem kui kunagi
varem astunud oma publikuga samasse paati. Mittessmottes, et tulnud vastu
vaataja soovidele, vaid vastupidi, loobunud koikdja hoiakust ning valjendanud
valmisolekut missiooniks Uhiselt tulevikku vaada@mmnamata sealjuures rohkem
andmeid kui vaataja ning ilmutamata korkust. Killagavad kusagilt siit aga ka
lavastuse noérkuse pdhjused: deklareerinud omatustyivoetud eesmargi suhtes,
tahetakse see saavutada samade relvadega, miliete eelmise epohhi tlesanne
Tulemuseks on topeldatud pimeduses kobamine. Nétgdy nagu juba eespool
mainitud, ei ole vormiméang, sest reaalsust osadéttes ja taas kokku pannes tulevad
esile tahendusnihked, mis ndaitavad reaalsuse kmestmise mehhanisme ning
ideaaljuhul véimaldavad ehk selle vigugi mdista.eWi Ulesanne on aga sedavord
mastaapne ja aukartustaratav, et sellele ei sadan@utheste vastuste ega iroonilise

67



kriitika vormis lavalahendusi. Visioonil unistustabariigist saavad olla vaid protsessi
tunnused.

Protsessipohist tegevust rohutas lavastuse vorradeisina, kuhu ka publik on
kaasa kutsutud. Reisi valtel astusid meeskonnaditkraeg-ajalt oma rollidest valja
ning kdnelesid vahetult enda kui kunstniku posdsiti. Kogu selle postdramaatiliselt
fragmentaarse esteetika vastukaaluks jutustatkk@angladeshi muinasjutt.

Kdiges selles kokku vdib aga ndha ka omalaadsetforpaatistlikku
raamistamiskatset. Koik terviku komponendid (alatésengutest ja nende
vaheetendustest kuni lavastuseni valja) on koowdéhe loo imber ning seda lugu
kuulates ollakse Uhiselt teel ,Unistuste vabariigdole. Lavastus ei ole valisraamiga
kehtestanud kull vaga tugevat vaidet, mis koosteirastensiivse kujundiga peaks
vaataja veendumused ja usu proovile panema, kéllbageelnevate loengute abil lles
ehitatud poleemiline karkass, mille alusel saaltajassuhestuda lavastuse utoopilise
lubadusega ning enne saalist lahkumist osaledeujugtaéletuses®, vastates kirjalikult
.Jah* voi ,ei* kisimusele ,Kas Eestis kehtiv parl@amtaarne demokraatia voiks sobida
ka unistuste vabariigile?"

Tostatatud teemade, siira maailmaparandamissongiiroonia taandumise poolest
puudleb ,Unistuste vabariik® postmodernistlikusrg@digmast véljapoole; seda margib
ka lavastuse raamistatud vorm, milles on teadligulinatud publiku ootusi. Samas on
need votted siiski pigem mangulised ega taotleIsaaa ja fiktsiooni nii tugevat
kainestavat kokkupdrget nagu naiteks NO99 sarnastiustega loodud lavastused
(naiteks ,GEP* (2007) ja ,Erakonna ,Uhtne Eesti“UBkogu“ (2010)).

VOiks Oelda, et lavastuse kaudu esitatud protsemsatiivsuse vage taasavastav
laevaretk, ei mdju veenva ja intensiivse otsingurg&amuti ei kanna trupi
rahvusvahelisus olulist interkultuurilist lisava#st. Laval on elemente, mis kuuluvad
kull kokku just konkreetse trupi likmetega, kuiells panusega ei kaasne siinergeetilist
vage kapitalismi ja postmodernismijrgse unistusteabariigi  otsingul.
Uhisotsingulisuse intensiivsust kahandab ka asjaaltrupi liikmed ei osale protsessis
Uksnes oma tugevuses, vaid ka ndrkuses. Oma olémarse Unistuste vabariik”
multimeediumlik etenduskeskkond, seda mitte aitawtistuse enda kontseptsioonilt,
vaid lahtuvalt juba trupi koosseisust, kuna hélmdatin mitme kunstiala esindajad.

Lavastus mdjub aga Uheselt Peeter Jalaka kindiaklebhjatud reziiskeemina, kus
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kdik trupi liikmed peavad taitma tksnes mingit ikost tulenevat tlesannet ega saa
anda omaenda erialast tulenevat laengut. Postmedej@rgse sdénumina sugereerib
see hoiak vaieldamatult teatavat uusrenessanslikoese kuvandit, kuid selle
sOnumiga ei kaasne tugevat tajuekvivalenti.

Samas VvOib selliselt loodud raami n&ha toimimas tkadlikult taotletud
naivismifiltrina, kisimargistamaks muidu tahtmatsfinumina mojuvat sektantlikku

utoopiat.

3.2. Psuihholoogiline realism ja uus-siirus.

Hendrik Toompere jr, Lembit Peterson, Andres Noormes ja Uku Uusberg

Hendrik Toompere jr (1965) ei ole kindlasti klagdikelt mdistetud psihholoogilise
realismi esindaja, kuid olles kiill koos Peeter Kl Mati Undiga ilmselt Uks enim
postmodernisti tiitliga sildistatud eesti lavastdjeon temagi suhe postmodernismiga
viimaste aastate tegevuse pdhjal komplitseerunud.

Toompere lavakeelt on tihti vérreldud Mati Undi trigga. Ka naiteks tema Jean
Genet’ ,Toatudrukute” lavastust (2009) nimetatiticas ,,undilikuks®, kriteeriumideks
Leatraalsus” ja ,mang mangus* (Kulli 2009).

Toompere lavastustele on omane ambivalentne tdjkad ning ta on ka ise
valjendanud vajadust tabada fragmentaarse ja pidgihtiteediga maailma viisil, mida
ei suuda ,lineaarpsiuhholoogiline” teater (Toomp2de3: 11). Mitmed tema (enamasti
Tartus lavastatud) t66d on olnud ka otsesemalt kaidsemalt seotud ,maagilise
realismi“ marksbnaga (,Aurora temporalis® Tartu Trdaboris (2002) ja ,Sada
aastat...” (2006) ning ,Loss” (2009) Vanemuises) lbsidades juba kogemuse eelseltki
vaataja lineaarset loolisust IBhkuvale lavamaaémalning assotsieerudes
postmodernistlike valjendusvahenditega. Raoul HEsael r6hutab, et ka sellises
korvutuses (maagiline realisws performatism) on esmane eristuskriteerium see, et
performatism taotleb esteetilisel pinnal transtsenske kogemuse vGimaldamist ning
teose maailma topeltraamistamise abil luuakse rtinged, et vaataja saaks
samastumise ja usu labi sellest kogemusest osa. k8setemaatiliseks aluseks on
maagiline realism v6i mitte, on vahem oluline nisgjles kontekstis voib maagilise
realismi kogemus olla teose struktuuri mottes keplamnilisem: postmodernistlik voi

maagilis-realistlik teos vOib auditooriumi asetditiésalt silmitsi pildiga, kus on kokku
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kuhjatud erinevad samaaegsed reaalsustasandidmptaidneid panna uskuma voi
sellega samastuma. (Eshelman 2009)

Toomperet ennast naib maagilise realismi vaheralitegdud keskkond huvitavat
eeskatt just he vdimaliku kunstilise ekvivalendiamapaeva inimese tajukeskkonnale,
kuid mitte niivord sbnumina kui pigem just putdlgaeselles liiklema 6ppida. Ta on
arvanud, et kuna meie luterlikus traditsioonis ocglighdhtused normeeritumad, ndivad
paljud vddrad asjad ka pohjendamatult mistiliseohgagilised, aga ,Inimesed on igal
pool sarnased, sisemised impulsid on eri rahvit&pslelt samasugused, ainult erinevalt
raamistatud. [---] Maagiline realism ja teater kokkneenutavad Uht ulekasutatud
terminit: teatrimaagia.” (Pesti 2006) See, milléleompere oma lavamaailmades
keskendub, on aga just nimelt subjekti pidepunkiSing. Iseloomustades oma
repertuaarivalikut, on Toompere 6elnud: ,Mulle nu#eltekst siis, kui seal on kas voi
Uksainus hetk, kus teadvuses toimub lthis* (Toome03: 13).

Juba sellest selgub, et Toompere teater on enrekdditlejateater ning see
korrastav ja raamistav samastumispind, mille kavaataja fiktsioonimaailmale oma
isikliku vastuse saab anda, toimub Toompere teasasnaselt Grotowski teatrile,
eeskatt naitleja kaudu. Enim retseptsioonilist degha ongi tekitanud omaaegne
»Aurora temporalis“, milles on nahtud nii ,illusiemi geniaalsuseni lihvitud, totaalset
naidet, millest kaugemale, taiuslikuma nonsensie wdimalik enam minna* (Maiste
2002b), kui sellele vastukaaluks ka lavakonventsiokus: ,Méangida tuleb marke,
mitte inimesi — tuleb véljendada tekstide (,viitgade") arhitektoonikat, mitte
inimsuhteid“ ning mille tulemus on ,ehe kognitiivmealism, mitte mingi distoopia voi
,vo0randumine“ (Vaher 2003).

Vastuseks viimasele tdpsustas Toompere aga igdea eteie kasutasime isegi oma
»ikooniloome" juures seda stanislavski too6riistée thidri on muidugi voimalik hipata
ka vaimus aga meie pidime siiski kasutama sell@dalmast vahendit nagu tdukejalg®.
(Samas) Kuigi tdsiasja, et Stanislavskist ongi miuid vabaneda eeskatt vaid
teoreetikud, on kinnitanud ka Mati Unt ise (Unt 20@8), saab just vordluse kaudu
Undiga selgemaks ka Toompere suhe nii postmodiknistui ka psihholoogilis-
realistliku lavakeelega. Vastates kusimusele: ,Kesgmenteeritud identiteete ja
klassikalist pstuhholoogilist rollijoonist tuleks standada?”, ongi Toompere vorrelnud

enda teatrit Undi teatriga ning 6elnud: ,Unt naiteligepealt Uhte asja, poorab siis
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selle Umber ja 16puks po6rab uue asja ka veel unMera ei naita vahepeal neid
pooritamise momente, ma poodritan kogu aeg neid jasgi jaa kunagi Uhte kohta
pidama.” (Toompere 2002b). Kui Aare Pilv peab Un@huasetuseks ,tegeliku elu
imaginaarsuse ja teatriimaginaarsuse eristamisegiamatuse probleemi“ (Pilv 2003:
29), siis eeltoodud néidete pdhjal voiks Toomparkub vorrelda kull tajukeskkonda,
kuid mitte prioriteete. Toompere huvitub reaalsosmgulisest olemusest, kuid selleks,
et seda tapsemalt tabada, |lAhenebki ta reaaldilsabetdetundega, lahtudes kujutatava
objekti erinevatest tajutasanditest, mitte tedasdh lauskmaisest vaatepunktist
interpreteerides (vrd Brechti ja Mei Lanfangi nédielemese peatlkis). Toompere on
Oelnud: ,Aastaid tagasi tundus, et dekonstruktsioonasi, mis on vaart radkimist.
Tana on nii, et sellele tasub vaid mdelda. Ja tegpks on ta kasutu tehnika. Kasutu
seeparast, et isegi lapsed kooliteatris, inimesed&majades valdavad seda tehnikat.”
(Toompere 2005)

Niisiis peab selle ,luhise* kujutamise tdemdaar teaml oma ekvivalendi néitleja
orgaanikas, mitte deformeeritud téhistamissuhetdsie tanapaevase Umbritseva
maailma realistliku kajastajana on Toompere lookuli omaks votnud selle
vattimolikult mdistetud ,luiskeloolisuse®, mis ondanud tal tdetundega kajastada ka
naiteks pseudodokumentalistlikku lavategelikkustitgks ,Porgu wark", 2005), kuid
selles ei saa ndha sdnumit vaid pigem tooriista.

Samal ajal vBib aga margata juba tema materjakuali teatavat huvi
performatismipotentsiaaliga alusmaterjalide suliievini ,Erak ja kuuevarbaline®,
2001, Vinterbergi ,Pidustok”, 2004). Kuigi dramajiine materjal iseenesest ei
maara veel lavakéekirja, rakendas ta ,Pidusoogrsdlaogilist realismivotit, mille
kaudu originaalteos ka kinorealismi varskendas.elsani kujundlikku valjendust
kasutades: ,meedium ei ole enam s6num, vaid sfpojait (Eshelman 2001/2002).
Lilkumaks postajastust trans-ajastusse ei saa seda teha nostalgiliselt mingisse
oletatavasse autentsusseisundisse tagasi poorduiletausungite Umber olevaid
postmodernistlikke jutumarke ignoreerides. Vastypide ei saa teha Mei Lanfangi
kombel hipet premodernsesse margimaailma, kuicoagiise efekti saavutamiseks
XXI sajandi dhtumaises teatris peame ka realisimabditeerides omaks vétma ,trans-
tsitaadilise vObelusesteetika® (Mikhail EpsteingeSeater on oma meediumist teadlik,
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kuid mitte enam selleks, et sellele teadlikkus@@da oma s6num, vaid selleks, et
metateatraalsest tahistamisringist taas reaalsossia.

Struktuurilt performatistlik oli juba Toompere Kakdlgendus ,Loss“, mille
suletud laburintstisteemist oli tuletatud subjektofkdav ja teraapilist kulminatsiooni
pakkuv raamistus. Selle lahenemise postmoderristiiR) tdlgendust vdiks valjendada
hinnang: ,Kdigele lisaks on lavastaja andnud sellédputa mdistuloole oma
taiendusena I6pu ning koos sellega kergendava daisen nii protagonisti kui publikut
lunastava finaali, kus armastus seljatab simbdotsgima, suur(t)est sisteemi(de)st
raakimata. Kafka kontekstis on see kriminaalsekgelist vajav kits.“ (Loog 2009)
Performatisti pilguga voiks aga tddeda: ,Maamd&t@majargne dialoog Friedaga on
Uhtaegu nii siiras armastusstseen kui ka teravradedkkuvote kogu teemavalikust,
olgu siis keskmeks Sisteem, juudiidentiteet voi glauatsing, rddkimata avardunud
aeg-ruumist, mida toidab taustal ,Einstein on teadh!“ (Kolk 2009a)

Toompere teatris luuakse kogu fiktsiooniraamistéitleja kehas, tema méngu
kaudu. Mitte kull totaalse enepaljastusliku aktineggu Grotowskil, kuid siiski
manguruumi piiritlevalt ja reeglistavalt. Kui Mdtindi puhul oli ootusparane, et tema
lavakeel, materjalivalikust kujundite ja misanstiédeni valja, peidab vihjeid ja
tsitaate, mille &aratundmine vdimaldas vaatajal ddiumalt osa saada tadhistajate
vabamangust ning aeg-ajalt aitasid tema kavalednesl toimuvat ka metateatraalseks
»Lolkida“, siis Toomperel peab Uldjuhul kdik tekkemavaruumi sees ja puhta mangu
enda kaudu.

Mis tahes dramaturgiast ta ka ei lahtuks ning &bet komplitseeritud illusiooni ja
reaalsuse suhteid ta ka ei néitaks, on ta aldtattesaga naitlejakeskne lavastaja. Ta ei
lahene reaalsusele valjastpoolt peale pandud Kasteeniga, vaid loob vaatajale
elamuse, kus kontseptsioon kasvab justkui valjejdiie méngust, seda olmetasandist
kuni kdige keerukamate tdlgendusvbimalusteni. Twig teatri teatraalsuse nii, et
see ei muutu otsesOnu metateatraalseks, hakkab pBventeater seelédbi hoopis
peegeldama elus endas sisalduvat teatraalsustlikkust ja mangulisust kui reaalsuse
pdhitunnust. See tagab tema lavastustele elusngeannab vdéimaluse tdlgendada neid
nii keerukates ja simultaansetes seoseragastikekakheas mottes pretensioonitult,
voimaldades ka nditeks Genet’ kaudu anda elamukekspslik mé&ng mangus

naudisklemine, mida teatris naha aiva harvemini“kaguni: ,Parast , Toatidrukuid*
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on usalduskrediit teatri kui mangulise ja vaimukihtuse suhtes kdvasti kasvanud®
(Purje 2009).

Vastandust lineaarse suhteteatri ning kontseptliglismetateatri vahel tletatakse
juba sellega, et lavastuste olmetasandi lahtekesiklds ongi tal tihtipeale
manguolukord, nagu ka ,Toatidrukutes®. Laval mamgéngides mitte ei raagita
esmajoones teatri enda enesepeegeldusest ega asuk&it Uksnes tegelaste
psuhholoogilistesse keerdkaikudesse, vaid palgstat elu enda méanguline olemus
oma taies realismis. See Uhendab ndilised vastasdidbiootiliseks lavaliseks
perpetuum mobilks, kus vaid taiuslik labielamine avab uksed kafgenatiivsete
protsesside labivalgustuseni. Psiihhologismi loashdissed aitavad tajutavaks muuta
ka toatldrukute destruktiivse kaitumise alusekvamepsiuihikaeriparad. Voiks veel
lisada, et vaatamata teemakasitluste autoritrulelusgbastatakse raskete angidega
kangelased oma painest. Suheteanaltusi nuansirdtkaéta selle nimel, et ,elatud elu
slepp” tegelased lammataks, vaid vastupidi, ndasriangitud stsenaariumides kumab
teraapiline optimism.

Nii on ka Usna ootusparane, et Toompere on joudnuni puidda ka TSehhovi
JKirsiaia® (2010) kaudu tuua valja eeskatt autantd keskkonda, mitte
dekonstruktiivset tootlust (Toompere 2010). Mitteudt selleks, et tuua esile naidendi
komo6odiapotentsiaal, vaid ka selleks, et oma lasastmeediumitundlikkuse kaudu
réhutada sellise teatritinglikkuse loomemehhanismille puudumist nii TSehhov ise
kui ka naiteks Meierhold Stanislavski varasemalal@astustele ette heitsid (vt Torop
2010) Aastal 1904, mil TSehhov oma naidendi kigufa Stanislavski selle lavastas,
valjendas autor oma rahulolematust lavastaja ®llabenemisega. Peagi parast seda
algas Stanislavskil aga aktiivsem ,sUsteemi” mai@ste, mis stuinteesis tema esialgset
naturalismikesksust sumbolismikogemusega, joudesndad teatrile vajaliku
tinglikkusekriteeriumi arvestamiseni.

VOib niisiis spekuleerida, et Toompere on oma agiteatri meediumitundlikule
realismivotmele liginenud just postmodernismi kogsmkaudu.

Vastassuunaliselt on Stanislavski parandi vaimsudéhenenud aga Lembit
Peterson (1953), kelle viimase aja lavastustesk&tesevgeni Griskovetsi ,Linn®,
2008 ja ,Planeet’, 2010) on mdneti Ullatuslikult htidd uus-siiruse elutunnetust
(Oidsalu 2010: 19-28).
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Kui teised siink&sitletavad lavastajad on joudnuastgpostmodernistlike
lavaelementideni 1960-ndate avangardismi vOi podermosmi transformatsioonide
kaudu, siis Peterson pole justkui kunagi ajastakeejirginud, pigem on ta motoks:
»lga tdeline uuendamine on olnud liikumine pinnafiglt traditsioonilt siigavama
traditsiooni poole* (Amtman 1995: 21)

Oma podhiliseks metoodiliseks aluseks peab Petdegmvusliku analtiiisi meetodit
ning oma mojutajaiks — lisaks Panso ja Stanislabpkitusele — Jevgeni Vahtangovit ja
Mihhail TSehhovit, samuti Jean-Louis Barrault’ kaudvastatud Jacques Copeau
koolkonda (Peterson 1997). Samuti Jerzy Grotowsk#da ta peab oluliseks
vahendajaks Stanislavski tbelise avastamise testi(P003).

Rolli ja lavastuse pealisilesande seotust inimesektiku pealis- ning pealis-
pealisilesandega on ta pdhjalikumalt kdnelnud kaadiRa Odiilikooli loengus
.Pealisulesanded”, vt Peterson 2005). ,Pealisllesaraab tekkida ikkagi ainult
sellest, et inimesel endal on pealisilesanne, age see tema pealis-pealistilesanne,
millest kasvab vélja konkreetse lavastuse peabsiilee. [---] Opetus pealisiilesandest
ja pealis-pealisiilesandest on vahetult seotud s@mwaimsuse, hingeelu ja seda hoidva
eetikaga. (Peterson 2000b: 26)

Kuigi Peterson on lavastanud ka otseselt relig@asisuga lavastusi (,Aadama
mang*“, 1995, ,Maarja kuulutamine®, 2008) ning nesida nahtud lausa religioosseid
omadusi (Runkla 2010: 43-44), on ta Stanislavsletdge religioosset sisu nainud
pigem selles, et ,Tal on teater tempel, aga tendpk tdhendab rohkem seda, et see on
elu puhitsemise, oma igapéaevase tegevuse puhitseqld. [---] See ei tdhenda, et
lava asendab kirikut, vaid teater on Uks paik, kirmene saab oma tegevuse labi voi
kaudu anda teatritegevusele kdrgema voi puhitsefaduse. [---] selle kaudu void sa
jéuda kuskile kdrgemale. Elu pUhitsemine oma igapée t66, elutegevuse kaudu.”
(Peterson 2009) Vai teisal: ,Kunst saab kinnitadaneseks olemise vaartust ning
julgustada inimest otsima Jumalat. Stanislavskutab 1909. aasta paiku, et teater
.argitab palvele”. [---] Jean Louis Barrault on ovetl, et teater on kui tervendav
vaktsiin, samas naeb Antonin Artaud teatrit kuikkatMina pooldan esimest varianti.
L6hkumine on ndrkuse tunnus.” (Peterson 2007)

Kui aga otsida nende lahtepunktide ja n-0 antiamedigmi taga ajastuvaimu

tabamise votit, siis voiks Petersoni uus-siirusanuaugulust naha juba selle suuna
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1980-ndate teises pooles targanud ilmingutega, mmskis ndukogude kunstielus

reaktsiooni totalitarismile ning seda koverpeegeldh avangardile. Juba Petersoni
legendaarne ,Godot'd oodates” (1976) mdjus oma siédwilt enneolematuna,

olemata seejuures vélises mottes avangardistlilek§perimentaalne. Kuigi Petersoni
ei saa tollal veel nimetada religioosseks lavaksajedljenduti ,Godot’d oodates” mdju

kirjeldades sageli transtsendentsusele viidateseksastiilis: ,seda ei saa seletada“
(Heinsalu 1979: 177) voi siis tegijate endi pookalgemusena, kus ,hakkasid toimima
teised joud”. Estragoni osataitja Sulev Luik kdseteguni ,religioossest kogemusest*
(Peterson 1998: 11).

Tollase nii reiikeelelt kui ka sotsiaalselt aktiivse lavastajg@nna suhtes
(Tooming, Komissarov, Karusoo) on Petersoni nahpigem ,kontseptsioonitu*
lavastajana (Allik 1979: 31), kes aga panustas $dsta ja naitleja avamisse. Nagu
hoiatas esimeses peattikis tsiteeritud Ludwik FlagE&aszen 1968), oli ka absurdism
ise kapseldunud juba kiimnend varem stampidesse,omistasid laval toimuvale
ennekdike sumbolvaartust. Kuid isegi selles koritekesutus esmajoones teksti
autentsusel ja naitleja labielamisteatri vahengi@dlinev Petersoni ,kontseptsioonitus”
novaatorlikuks, kuna tdi esile just ndidendi ajattse inimlikkuse ja mojus seelabi
uuenduslikuna ka n-0 vaba maailma teatrivaatajdimelt kaidi lavastust mangimas
ka Leningradis, kus saadi publiku hulgas olnud desetalt tagasisidet selle kohta, et
inimlike kontaktide vdimatust réhutava interpretatnikliSee tottu oli Beckettit
Soomes juba mdnda aega peetud vananenuks. Petierssius olevat tema loomingu
taasaktualiseerinud, kdneldes ,poeetilist keelngste seotusest millegi tugevamaga
kui lihtsalt ndori abil, inimeste vastastikusest jusd, kooseksistentsist, kontaktide
vOimalikkusest“. Lavastus ei tegelnud abstraktsiden filosoofiliste teeside
illustratsiooni ja ,sdna kriisiga®, vaid tdi vaasajette ,0otamatult psihholoogilise
inimmOotte protsessi, elava inimese ja elava naitlegisverd, pidevalt hingestatud
hetked aja voolus.” (Unt 1978)

Niisuguse korvalpilguga suhestudes vdib spekuleericka Petersoni
lavastajavisiooni n-6 boreaalsuse ule. Tema ,Gddatitisust on nahtud ka just teose
sligavalt eestiparases tolgenduses, kus tolle ajdgakerandlikult ,on suudetud
veenvaks resultaadiks kokku sulatada laane-euromaderjal [---] ning meie

rahvuspsuhholoogilised eeldumused*, mislabi ,mBatkettist valjaloetud masendus
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ja rusutus, absurd nihkus meie laval tagaplaanifey rkumama jai kaastunne ja
kisimus: ,Miks?*, seda just ennekdike meie ,rahius ajataju” ja lavastuse
ainukordse ,pikameelsuse” kaudu (Heinsalu 1979).185

Peterson jai poliitiliselt aktiivse teatri suhte8lhkaks ka edaspidi, kill aga mdjus
tema tollane hoiak uudse (ja tagantjarele tarkuemgeV ka prohvetlikuna) just uus-
siiruse stinnihetkel, 1980ndate keskpaiga teatrighiile suundumusi on Hans H. Luik
Uldistanud ,pddrdena peenuse suunas”, loetledés tseinustena pea kdiki méarksonu,
mis eelmiselgi epohhil olid kéaibinud Petersoni eptsioonis (vahel ka negatiivses
seoses). Olgu selleks esteetiline dominant sos®aakemel, tervikatmosfaari otsiv
autoritruudus Umbertdlgendavate lavastaja-aktserasbmel, huvi kasv klassika vastu
vOi muutused lavalises inimkaitumise télgendusésira varem tooni andnud inimese
ettemadaratus” ning ,isiksusevaline joud®. ,Inimepa tdnase uhiskonna kontekstist
vdlja libisenud. Kuhupoole siis? Kas jumala pool@2lik 1987: 68). Kuigi Peterson
ise poordus selles vbotmes pigem klassika poole nimepde suundumuste
kvintessentsiks kujunes naiteks Moliére’i ,Misampd Noorsooteatris (1986),
sOnastas Mati Unt ka selle teatrisuuna sonumlikkylsembit Peterson pole elu-, vaid
vaimuldhedane. [---] ,Misantroop” oli ehk kasutgaavaga vajalik* (Unt 1987: 42).

Petersoni po6drdumine nutdisdramaturg GriSkovetsigpon eelkirjeldatu taustal
moneti ootamatu, kuid sellise teatri margististegérekendava ,uus-siira“ toime votit
on nahtud just nimelt lavastaja kdrgvaimses klads@kastumuses: ,keerukate
kujundite rohke keele kogemuse jaédkenergia annabrigkovetsi pisut lintsama teksti
puhul tunda“. Lavastaja laseb tegelastel ,réékatsides sbnade tagant tapset taju, ja
toob need erinevad tajud siis kdrvuti vaatajaleelda ja valida.” (Kaunissaare 2009:
29)

Eesti nludisteatris on uus-siirusest kdneldud kdrésNoormetsa ja Uku Uusbergi
puhul (Oidsalu 2010: 19-28). Andres Noormets (19&R)eleb teatris pidevalt vaga
erisuunaliste otsingutega, nii et tema puhul onkeasuua valja mingit Uhest
suundumust. Méneti programmiliselt kajastus agagiinssega seostuv eluvaade tema
lavastuses ,Algus® (2010). Kuna teemaks nn pohitvséd ja inimese ,elusamus*
(Uku Masing) voiks naidendi tasandil ndha teatawmjulust ka Jaan Tatte juba 1990-

ndatel alustatud dramaturgiasuunaga. Kaesoleva®ehsirs olulisem on aga nendele
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teemadele performatistliku keskkonna loomine meadikaudu, kontsertdraama

vormis, mis samuti teatritinglikkust teadvustavalmoneti metateatraalsel moel uurib
n-6 jutumarkide kaotamise vdimalust lavakujundi é@mbUhesdnaga, ei valjendata
lihtsalt nostalgilist araigatsust, vaid otsitaksedlede seisundile tajuekvivalente, andes
vOimaluse tbdeda: ,Teatris sellest elupaanitsernigalanemine mdojub teraapiliselt”

(Purje 2010).

Veelgi olulisem on meediumiuuringu moment aga pldie temaatikaga ja
postmodernselt multimeediumliku keskkonnaga lasestu,Massajad” (2009). Selle
dramaturgiline lahtepunkt on globaliseerumisvastaserteseitsmiku seiklused G8
kohtumisel Rostockis. Naidend on osalt tdsielulimetor Roy Strider ise peategelase
alter ego ning tekst sedavord sirgjooneline ja Uksiheneailigasuguse iroonia,
metafoorika ning tahistajanihketa, et seda voikgetdada nii poliitilise loosungi, uus-
siiruse manifesti kui ka lihtsalt kunstiliselt viilglemata toormaterjalina.

Lavastaja Andres Noormetsa lisatud multimeediundikahendid ei ole mdeldud
mitte niivord Uksuheste tdéhenduste ja tahistametsuhihestamiseks kui keskkonna
loomiseks, vaataja aistingute mdjutamiseks. HodbBmasellest, et noored
maailmaparandajad on konfliktis nii G8 kui kogu itsdva korraga, on tekst
dramaturgilises mottes konfliktitu, tegelaste sstiremonoloogidest koosnevatele
kbnelustele tuleb luua vahefilter, mis vOimaldakseegelduda nende
kaitumismotiividel, naidates, mis on kaalul. Olgugt manguvéti ei ole just
stivapsuhholoogiline teater, saavutab lavastajki siésnasuunalise tulemuse. See, mis
tegelaste (teksti autori) jaoks on ilmselge ja &htkOestust juba lausungiaktis, on
asetatud avaramasse ruumi. Mitte irooniaga nihkksseatud, vaid ,suurde sisteemi®
tOstetud, andes noortele véimaluse end |6puni l&dtkida, valmisvastuste piirjoonest
edasi. See, mis tekstis vbiks jadda tUksnes loosungrju, paljastab end lavastuses,
mis toob esile noorte inimlikud motiivid ning vaatata heale tahtele ka suutmatuse
vastata neile kiisimustele, mida nende endi pratdstoon tegelikult tdstatab. Seegi on
naide esteetikast, mis n-0 eemaldab lausungitéiinjarke, tehes need eelnevalt
nahtavaks, ,Massajate” puhul siis ka tehnilisi vadesd appi vottes.

Uku Uusbergi (1984) uus-siirust voib aga naha lquegrammilisena. Oma ,Pea
vahetust® (2009) on ta kommenteerinud jargmiseMa, loodan, et see kannab

pdlvkondlikku kaesirutust meie omalt vanemale. &eae manifest, vaid viimne hid.
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[---] Naiteks on noored harjunud omavahel vagauyedgkima. On see siis 60nes voi
naiivne vOi on seda liiga palju, see on iseasi,ré@g#ida nad tahavad. Vanemad ei ole
harjunud raakima sellest mis hingel. [---] Kui m@@&vkonna inimene juhtub nagema
kaaslase jutu taga strateegiat ,ta Utleb sedakseli...”, on see raige erand. Vanemal
pdlvkonnal on erand pigem see, kui seda ei nafitausberg 2009)

Lavakeele mottes vdib ka Uku Uusbergi puddlustémnést psihholoogilise teatri
vahendite varskendamisputdu. Juba oma lavakookaeddbee’ ,Loomaaialoos”
(2008) kajastus taotlus I6hkuda psiuhholoogilise tesdiaama lavastuslikke
paatosestampe. Ka Uusbergi psuhhologism, olemdjakutsuvalt eksperimentaalne
vOi vOOritav, on r6hutatult meediumist teadlik, &uviisil, mis ei valista siirust, vaid
paneb need taas vastastikku teineteist véimendama.

.Pea vahetuse" tekstiosa on otsekohene ja sirgjo@nekohati sentimentaalnegi.
Seda labib siirus, maailmavalu, selguseiha ja Udséith tahendused, soov iseennast ja
kehtivat elukorraldust lletada ja paremaks muugdle $iailine lihtsus ja realism, mis
valistaks justkui nii dramaturgilise pinge Kkui kauristiteose metateatraalse
enesepeegelduse, ei ole mitte tagasikaik Udinpéisiva meediumiga esteetikasse,
vaid jallegi katse ndha meediumis ,sonumitoojatficksellele vaatamata mitte pelgalt
sOnumi teenistuses, vaid viisil, kus ks on teigadk tajutavaks tehtud. SGnumitooja
ei ole taiesti labipaistev ja vajalikul hetkel sudigsse tOstetav, vaid sOnumi eest
kaasvastutav ja inimlikku pstihholoogilis-flsiololggiebataiust ning riski kandev.

Sonumitooja risk (n-6 risk saada ,maha lastud“sseb kaeoleval juhul selles, et
tema kanda jadb osa teksti temaatilise tasandiat@avsest. Tegemist ei ole |, lihtsalt"
kahe mehe (Méart Avandi ja Priit Voigemast) stasdilidialoogiga, mida saaks
suidistada n-0 teatri véhesuses. See on oma s@aenitrollist teadlik
haavatavuseseisund, mis aitab neil kahel mehelikalgvat reaalselt tajuda. Vaikus ei
peitu Uksnes naidendi ja lavastuse rohketes pajsuidle ,kandvuse® esiletoomine on
nii vOi teisiti pstihholoogilise teatri tdekriteenu Vaikuse kaudu tehakse nahtavaks ka
siirust varjutavad jutumargid, sest neid eirateaneriausungite autentsust taastada ei
saa.

Ukstihene siirus vdib mdjuda sénumina halvas tahessjuoosungina. Teater, mis
valjendab araigatsust nii kapitalismi turureegtites meedialhiskonna

manipulatsioonidest kui ka dramaturgilisest konitik vajab aistilist tajupidepunkti,
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mis vOimaldab vaatajal ndiliselt Uheplaanilise teksuste tunda, et sbnad ei lohise
tuhikaigul mingi eedenliku algihtsuse nostalgiarss) vaid nende lausujail on midagi
kaalul, kdneldes nad reaalselt taotlevad midagigilkui see ei ole aristoteleslikus
traditsioonis enesekehtestamine vestluspartnetesubn teksti taga midagi, mis meile
sellest pudust marku annab. Materjali vastupanuaissb ka teose metateatraalsed
tagamaad, sundimata meid ja ennast iroonia ningepeegelduse puhvertsoonis
vabastama vastutusest sbnade tdhenduse ees. |Reasvaon sellise teatrisuuna ehe
valjendus. Moodus, kuidas mehed omavahel ,t6etistegadest radgivad, ei ole vaid
sOnades valjenduv eskapism, vaid see on orgaarilnemoonialeh&éalestumise valu.
Lavastuse problemaatika teeb ,reaalseks”, Udinitazpks selle muusikaliselt loodud
kontekst, mis annab tunnetavale subjektile suurie kiing aitab aistiliselt tajuda, et
see, millest mehed raagivad on tbepoolest toetrasleline kogemus, miski, mis tuleb

saavutada.

3.3 Performatistlik lavaruum. Teater NO99

Teatri NO99 avalavastusele ,Vahel on tunne, etsalab otsa ja armastust polnudki®
jargnenud vestlusringis dtleb Jan Kaus: ,Suhetnraga voib mitmeti vaadata. Teie
~Julias® mangiti iroonia ju Umber. Esmalt dekonsteuti Shakespeare, aga siis
dekonstrueeriti see iroonia, mis Shakespeare’i haglasi dekonstrueeris. Kas vdib
Oelda, et ,Vahel on tunne... on lavastus, mida vksda kasitleda
postmodernistlikuna, aga mis seda ei ole, kuna eiin sdilinud igatsus Suurte
Narratiivide jarele.” (Epner 2005)

Nailisele UldsbOnalisusele vaatamata on see magyatkda just koos kdrvutusega
eelmist loomeetappi kokku votnud lavastusega, i&pae, sest asetab Tiit Ojasoo
(1977) ja Ene-Liis Semperi (1969) tegevuse konigkstille kaudu nende
postmodernismi Uletavat lavakeelt vaadelda. Kuitétedalakas otsib uut suurt
narratiivi ennekdike sdnumi tasandil ning ToompgePeterson néitlejatehnika ja
realismi vBimaluste taasavastamise kaudu, siisdOjfs Semperi teatrisse on haaratud
kill ka need komponendid, kuid l&ahtepunkt on enilek@vakujundis.

NO99 lavaruum on kdrgendatult enesest teadlik megateatraalse laenguga, kuid
nii nagu ka Toomperel, ei tegele see ka nende paoindrd undiliku tegeliku elu

imaginaarsuse ja teatrimaginaarsuse eristamiseriggamatuse probleemiga” (Pilv
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2003: 29), vaid pigem putab ules ehitada perfogtikitu raami, mille kaudu just see
eristamisvdime varskendada, luua lavaruumis maaimtiest saadud impulsi saaks
vaataja konkreetse hoiaku vdi teona reaalsuseggsitgrojitseerida. Nagu juba
viidatud, ei vélista see irooniat, pigem just vajgdda vahendina, mille abil saab
vaataja postmodernses tahenduskaoses pidepunktahatisima.

Pdhjus, miks NO99 lavakeel vb6ib mbjuda postmoddikisa, seisneb just selles,
et seal vOetakse kasutusele peaaegu kogu moeluapagvane lavaleksika, sh iroonia
ja tsiteerimine, kuid nendegi puhul toimib see pigeiisil, nagu Mikhail Epstein
kirjeldas kujundi trans-tsitaadilist kihti ja korskeresteetikat kui ,tdhenduse paastikut”,
mis keele tahistamisvdime reaalselt varskendalajaalsusest vabastab (Epstein 1999:
461-463)

NO99 lavastustele on tihti omistatud poliitilisyat mitte ilma pdhjuseta, kuid ka
see poliitilisus toimib pigem performatistliku sktuuri kaudu — vaatajale ei edastata
poliitilisi loosungeid, mis on kull nailiselt suuna lavavéalisele reaalsusele ja selle
muutmisele, kuid tegelikult sunnivad vaataja siig&ssiivsesse positsiooni, lastes neill
oma kriitikameelt samal viisil kunsti kaudu maandadnagu mis tahes
pseudomodernistlik simulatsioon.

Vastupidi, vaataja peab laskma end esmalt Umbattekeskkonnast &ra Idigata ja
votma taielikult omaks lavaruumi puhtalt teatripsaa reeglid (isegi kui ta esmapilgul
nende kuulumisest kahte erinevasse tahendussfa@ii & saa). Nii hagu Grotowski
vOi Eshelman, teavad ka Ojasoo ja Semper, et pubdikinevad uskumused ja
poliitilised veendundumused ei vdimalda nendegaeldm kui mingi eeldatavalt
homogeense sihtgrupiga. Seetbttu sunnib teaterlepeale samastumise konkreetse
lavastuse valisraami kaudu antud reeglitega, etieemarjus labi viidavad toimingud
(kas vOi naiteks postmodernismiajastust parandiesisd sénumi dekonstruktsioon ja
sellele jargnev iroonia dekonstruktsioon, nagu Kesigtas) aitaksid vaataja seisundini,
mis vOimaldaks tal etenduse 16pus Uletada lavastabsraam ja omaenda ego piirid.
Teisisonu, kanda NO99 lavalt saadud rbohutatultraeste, kuid kontsentreeritud
reaalsusekogemus Ule lavavalisesse reaalsuss# sdadud elamuse mdjul reaalsuses
langetatud valikud toimiksid ka tdeliselt seda feast Umberkujundavana.

Selle meetodi tbhusust tbestab juba aktiivne rétgmm NO99 lavastustele (ka

suusdnaline). Lavastus ,GEP* (2007), mis tOstat@gavolulise teema (eestlaste iibe
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tdbstmise vajadus ja vOimalused) ning seadis sell&dik)Xvoimalikud
saavutusvoimalused vastamisi n-0 kaine mdistusagaiiidnudki ju teha muud, kui
vaataja selle kiisimuse lainele haélestada viis#ee enda jaoks ja oma tegude kaudu
ise neile kisimustele vastaks, mitte teatrist lalelsulavastuse ,s6numit® kohe ei
unustaks. Ometi takerdus osa retseptsioonist aagt/ikas lavastuse sdnum oli siiras ja
uksuhene vOi naeruvaaristav, kas tulevikku suunau@ rahvusromantiliselt
minevikunostalgiline.

Veelgi provokatiivsemalt mdjus lavastus ,Kuidasesatia pilte surnud janesele”
(2009), mis oma kdrgendatud metateatraalsusel@wadh — uuriti sedasama Epsteini
tOstatatud ,trans-fenomenide® kisimust, kuidas mélused taastavad korduste kaudu
oma autentsust ja lUletavad automatismi ning kund@sitab see kunsti sGnumit — voeti
vastu vaga ,realistlikult“. Seega suudeti selle gkf@alestatud metateatraalsusega
lavaruumi putda rohkem reaalsust, kui seda suudaksarjumusparane labipaistva
meediumiga realistlik fiktsioon kui ka neljandatirse Uletav postmodernistlik
tahistajamang.

Seda fenomeni on just ,Janese“-lavastuse naitetessald Andres Noormets: ,kui
meie igapaevane informatsioonivahetus, rahalis-&igdrl suhted, logistika,
toitumisahelad, ihad ja tungid paiknevad mineviktugeval ja tulevikku mineval
horisontaalteljel, mille tldine nimetus on aeg/dk+], siis sOltumata tahtelisest
tegevusest viibib igaiiks ka vertikaalses maailnmais, muudab ajalikud tegevused
relatiivseks ning nimetab need enamasti Umber @GPpsdmalt 6eldes — muudab
nimetamise mottetuks. [---] kui niud keegi, kesutegb vertikaalsel alal, votab oma
tegutsemisaineks horisontaale teenivate struktaumdrgistamise, on kuri karjas, sest
horisontaalide elanikel pole vaatepunkti, mis Iubaksjast aru saada, seda
klassifitseerida, adekvaatselt kirjeldadagi mit{@&bormets 2009: 30)

Voimsaima sellesisulise efekti saavutas teaterldameatult oma suurprojektiga
,Erakonna ,Uhtne Eesti“ Suurkogu“ (2010), mille elaam toetus justkui lubadusele
etenduse valtel uus partei moodustada. Kui agakiasisla, kas peteti kellegi ootusi
.reaalsuse” suhtes voi kas teater edastas oma pEdniwooniliselt, siis tuleb sellelegi
vastata eitavalt. Lavastuse lopumoraal (,Te oledbad!“) mis finaalis isegi must-
valgel vaataja ette kuvati, toimis ilma igasugusemiata, kuid oma didaktilisuse tottu

vajas ta toimimapaasemiseks jouliselt Ules ehitatadmi, mis vaataja hetkeks
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Umbritsevast argikontekstist taielikult valja I0ksa (isegi kui efekt mdjub
vastupidisena), andmaks talle vdéimaluse see lildGaum etendusejargselt oma
reaalsetes valikutes ellu viia, reaalsusse suunata.

Kui teatri moningad katsed lavastada n-6 klasskalsiihholoogilist teatrit (Martin
McDonagh’ ,Padjamees®, 2005, Edward Albee’ ,Kesdaly Virginia Woolfi“, 2009)
on ka tekitanud mulje, et need erinevad kuidagi sG@gaSemperi tavaparasest
lavakaekirjast, siis tegelikult rakendavad needastwsed samasugust tehnikat,
valgustamaks labi elu mangulist poolust, kuid ponte segiajamise asemel aitamaks
seda just fiktsioonist eristada. See tehnika owrkal kombel teraapiline, muutes kas
vOi ,Virginia Woolfi“ lavastuse I6pplahenduse pigetulevikkuvaatavaks, seejuures
nailiselt ja valiselt tdlgenduslikke rdhke Umbeet@snata, lihtsalt méangu enda kaudu,
nii nagu ka Toompere lavastustes.

Vahest puhtakujulisemaks performatistliku kunstiteiés voiks tuua ,Onu Tomi
onnikese” (2009). Selle puhul saab kdnelda lausaistatud ostensiivsuseefektist, mis
on vorreldav Eshelmani néitega ,American Beautypustseenist (Lester Burnhami
kaadritagune apoteoos lendleva kilekoti taustaBnaJsarnases funktsioonis toimib
lavastuse [6pp, kui parast onu Tomi (Andres Makarhukspeksmist projitseeritakse
linale Louis Armstrong, esitamas ,Wonderful worldEt vaataja votaks selle kujundi
vastu intentsioonikohaselt (vdib oletada, et kujkagstab Simon Legree ema surilina
lugu romaani I8pupeatikis , Toestistindinud tondifugBeecher-Stowe 1975: 357)),
tuleb esmalt Uletada tema alateadlik mentaalne upast vdimalikule
melodraamaatilisele efektile. Seda ei saa aga jatisa”, eirates Epsteini kirjeldatud
tahendustesse tunginud jutumaérke. limselt tdhusdirmalus seda teha on teatri enda
kaudu, st luues teistliku raami just nimelt metategsel alusel (nii nagu toimis
filmikeelega ,Dogma 95%).

Nagu NO99 lavastustes enamasti, on ka ,Onu Tomikesas” n-6 sonum ja
meedium omavahel tihedalt [&bi pdimunud, véimendamaa funktsioone vastastikuse
peegeldumise kaudu. Esmatasandil on tegemist ranasiseneeringuga, seejuures
dlimalt lookesksega, vBimaldades raakida koguniilisept teatrist. Ja loomulikult
aitab eepilise teatri voti kogu oma ajaloolise glapdhutada lavastuse poleemilist, ehk
koguni poliitilist hoiakut. Seda kinnitab ja taieald pohjalik kavaraamat, mis

kaardistab orjanduse moiste muutumist Harriet Beedbtowe’ ajast tanapaevani,
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pannes seejuures kahtluse alla ka sentimentaalsewdnaani adekvaatsuse. Samas ei
ole lavastuse voorituslik eepiline esteetika Ukdneslektile apelleeriv vormikesksus,
mis on ju poliitilise sdnumi teenistuses tanasefsvpks samuti piisavalt [&bi nahtud.
Beecher Stowe’ paatos ei ole naiivsem kui Brechiritusefekti triviaalkasitlus, ning
nonda peabki lavastus lisaks orja(ndus)likkuse taf@stestima ka eepilise teatri
tookindlust, seda nii sdnumi kui ka seda vahendaveni osas.

Sellegi performatismiilmingu puhul tekkisid ménimyparalleelid Lars von Trieri
loomingu ja tema peategelastega, eriti orjuse jmakeaatia teemasid lahkavate
,pDogville’i (2003) ja ,Manderlayga“ (2005). Kohatkattuva temaatika puhul on
kdigil juhtudel kasutatud eepilise teatri votit t@punktina just ,inimvaimu elu”
sisevaatluseks, mitte niivord ,poliitilise teadlikke tOstmiseks® vms. Trieri
peategelane Grace jouab labi marterliku kadalipepskse tddemuseni, et mitte iga
inimene ei vaari eneseohverdust, ning kuigi kasistaid kinnitab orjamentaliteeti, ei
aita karistuseta paasemine ka sellest mentalitesdgugi valja. See valus jareldus
tuuakse vaatajani eepilise teatri skalpelli abilijgk eesmargiks ei ole vo0ritus vaid
seda suuvivam tegelaspstihholoogia, mida tinglikumkeskkond. Pisut hooletult
Uldistades vdiks Oelda, et von Trieri inimkatsedhjageanallitis depressiooniaegse
Ameerika kontekstis oleksid justkui samm edasi BeecStowe’ sénumist, kus onu
Tomi vaimuliku vagaduse puhul on hilisem kriitik@hutanud eeskatt sotsiaalset
allaheitlikkust.

Sarnaselt Von Krahli Teatri ,Unistuste vabariigileseatakse ka ,Onu Tomi
onnikese” lavastuse naiivse ja sirgjoonelise sonuwastukaaluks pohjalik
taustinformatsioon, mis vdéimaldab vaatajal votteésigeoht, kas lasta end mojutada
performatistlikust valisraamist vdi peab sOnumir@mima hoopis skeptiline ja
vOdorituslik argumentatsioon.

Kui ,Unistuste vabariigile® oli eelnenud loengusasiis ,Onu Tomi onnikese*
eeltdo teeb ara kavaraamat, mis valgustabki vdagagkatt kisimuses, kuidas orjandus
kestab edasi tanapdevani. Olgugi et etenduse e@uai esmavaataja kogu seda
materjali 1&bi lugeda, loob see ometi tausta, neiskg publiku distantseerima romaani
eeldatavast naiivsusest ning andma mingid Ghtsadushinnagud, mis véimaldaksid
teda lavalt partnerina kdnetada. Samas pole saarsgyijate ainus eesmark, sest sel

juhul v@inukski ju raamatuga piirduda, ometi pudtabastus aidata ka valisraami
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kaudu mdista, mil kombel orjus ikkagi iga indiviiedhda seest pihta hakkab. Kuna see
sonum vdib modjuda elukaugelt religioosse vOi haitivesoteerilisena, on seda
keeruline edastada otsesOnumina. Kill aga saab wdda teatri enda vahendite
aktualiseerimise kaudu, Uletamaks banaalsusbarg@nial viisil, mis véimaldas ka
~Uhtse Eesti* Suurkogu® finaalis sdnumi lausa ngpnaitavalt lavale projitseerida.

Niisiis, Uhtpidi pudtakse publikut eepilise teataimus vabastada emotsioonidest.
Mitte ainult orjusetemaatika, vaid ka romaani ,p&éaskuja“ toime suhtes. Kuid nii,
nagu teater devalveeriks end Uksnes tde haaletobitsaiooniga, oleks tanapaeval ka
lavastuse pohisonum Beecher Stowe’ romaani aeguwiudedlemisi triviaalne. Nii
kusitlebki lavastus lisaks sisulisele sOnumitadandia eepilis-vooritusliku teatri
tunnetuslikku padevust. Tapsemini, teatri véimesaelamist ja empaatiat kas tekitada
vOi vélistada.

Nii toimubki ,Onu Tomi onnikese* tegevus esmajoorteatris endas. Lavastuse
tegevuspaik mojub esmatasandil proovisaalina, §aes brechtilikus vaimus
teatritegemise koogipoole. Laval ei ole valmis rmaj see on ,prooviruum®, kus
ideaalset maailma alles otsitakse, katsetadesvaithedtmeid olemasoleva maailma
parandamiseks, seda vaataja eest varjamata. dhikbome kull valistatakse, kuid
seda tehakse liiga rbhutatult, et see saaks ol&s@dum. Seda véimendab juba peeqgli
kasutamine keskse stsenograafilise kujundina. Ckiiflaltki levinud (isegi kulunud)
kunstile omistatav lGlesanne néidata vaatajale meeégtia ennast. Olgugi see sammuke
edasi uinutavast sidusast fiktsiooniillusioonisilignpuhul pole ju tegelikult valistatud
seesama lOppeesmark), jatab see Ohku kisimusekkaes on see peegeldaja ning
miks peaksime just tema peeglit uskuma. Miks peagspidama tbeks uksnes
peeglisse paistvat valist konstateeringut inimestatavast olemusest, et sellest siis
deduktiivselt jareldada ka tema kaitumismotiive | igkksikjuhul. Kas onu Tomi
sildistamine konformistiks ning voitlusvélja nagemi ,sidsteemis, nagu naib
sisendavat raamatu lavastusepoolne poliitiline edys, on intellektuaalselt
rahuldavam vastus kui usk inimese eneselletusv8emds koguntheosis&esse?

Niisiis, kui Trieri vastuseid vdiks ndha Beecheo@' edasiarendusena, siis NO-
teatri lavastust saaks vaadata sammuna sealtki, gagimaks Inimeseks olemise
voimalusi uuel ringil rehabiliteerida. Kuna see kkg& tdnapaevase publiku skeptilise
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eelootuse tottu aga sOnumi tasandil banaalsena, véljebki seda Uritada labi
meediumi, puldes esmalt kummutada skepsiseteatmadopoli.

Lavastuse eepiline voti seisneb esmajoones sellggaaegu labivalt loetakse ette
romaani, mida néitlejad laval peamiselt vaid iltestivad. Raamatut loetakse nagu
uinutavat 6htujuttu lastele, sealjuures kdverpede pantomiimi kaudu veel puust ja
punaseks vbimendades, kui 60nes on selle sisu kuitipas see sbna otseses mottes
jarjejutuna meie stereotiilipide maailmas jarjepidekasvatab. Ka naitlejamang, eriti
lavastuse algusosas, on 60nsalt pateetiline, lagicesteeni tksnes voorituslikku efekti,
vaid r6hutab ka loo tasandil sindmuste esialgsgiilidust, ,paradiislikku algthtsust”
voi koguni tahenduslikku autentsust, mida onu Tdndfes Mahar) kogeb Shelby
(Sergo Vares) majapidamises, kus massa Georgeo(Rigbar) Opetab téhti, kus
lauldakse koos Kaananimaast ning kus onu Tomish s@ahea kristlane. See on
karikatuurne UksUheste tahenduste maailm, mida tpeévad vaataja oletatavate
stereotlupide kinnituseks ahvikarjana ruumi sisadewnu Tomi lapsed. See on
maailm, millest hakatakse jargneva tegevuse kawdhikut sammhaaval vodritama.
Kuid mitte lihtsalt selleks, et risti vastupidigtestada, sest sellega sai hakkama juba
Beecher Stowe ise.

Kuigi NO-teatris ei ldhuta reeglina neljandat semangis osalusteatri vaimus,
tehakse seda enamasti kujundlikult markeeritud ipufgligimise teel. Vaataja pandi
naitlejatega vastutust jagama juba aktsioonis ,igte lainetel”, vaatlejahoiaku
aktiveeris ka Beuysi tegelaskuju ,Surnud janesesy rkoguni ,Perikleses” silmitseti
etenduse alguses ja I6pus publikut, pannes meid be@lus justkui piinikkust
tundma. ,Onu Tomi onnikeses” on aga laval peeg@émiselt napuganditav kujund,
mis oma triviaalsuse tdestamiseks sénu ei vajagkuGéetakse kiisimus, kellena peab
publik end peeglist ara tundma? Kas orjana, orggpith voi ehk siiski kellenagi, kes
loodud ego piiridest véljapoole avarduma? Et ka §esest-postmodernistlik voi
performatistlik) véimalus ikkagi kuulub lavastusakptud valikusse, ilmnebki taiel
maaral alles Idpustseenis.

Kdik need samastumisvdimalused tulevad aga pulettel hiljem, kdigepealt aitab
peegel vaatajal jalgida omaenda reaktsioone. Shetigjapidamise lasteteater
pdhjustab taotluslikke naerureaktsioone, kuid semkeru lastakse vaatajal naerda veel

rahulikult neljanda seina taga. Pisut eemaldatpkesgli eest katet alles siis, kui Tom
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on lahti kistud Shelby majapidamise paradiislikeshatsast, laeval on esimese
tdsisema ja tdeliselt hingemineva stseenina emausesh orjusse varastatud vaike
neegrilaps ning laev laheneb New Orleansi puustitaidustefé Alles siis saab publik
teadlikuks oma margilisest vaatlejastaatusestmdatt algabki tema valik, kas jdada
oma egokujutise vangiks voi kasutada peeglit mémahl moel. Praktilise poole pealt
saab ta ka kontrollida, mille peale ta etendusesate kuigi seegi teatri kaasomadus on
moneti didaktiline.

Raamatu ettelugemist saatvad illustrativsed s#etStoimivad lisaks
voorituslikkusele ka sildistamismehhanismide lalguatusena. Seda nii sildistamise
kui orjanduslikke suhteid vdimaldava Uhiskondlikéitimise kui ka eepilise teatri
vOttena, seega Uhtaegu nii uurimisobjekti kui me¥et®. Teatavasti aitas Brechtil
eepilise teatri olemust enda jaoks sdnastada seetakMuncheni Kammerspieles
Marlowe’ ,Edward II“ lavastades sai oma koomikusbbmlt Karl Valentinilt
lahingustseeni kohta ndu, mille kohaselt, lahtueelslusest, et sdduri pShiseisund on
hirm, vb0pas néitlejate naod valgeks, vabastaddspséahholoogiliselt motiveeritud
manguvotmest ning luues Uldistava kujundi (ThomsRecks 1994: 71). Sarnaselt on
ka ,,Onu Tomi onnikese* tegelaskond sildistatud ndegse. Mitte ainult neegrid vaid
ka valged, sest nende Ule otsuseid langetadesrsaamat kéasitleda seisundina, mis ei
nduagi sisemist motivatsiooni. Eriti efektsed mdskon aga mulattidel ja
kvarteroonidel, mis paradoksaalselt, kuid ootusggitamitte ei |6hu must-valget
maailmanagemist vaid pigem pdlistavad ja kinnitawsetla, nii nagu igasugused
sildistamisvastased aktsioonid enamasti. Eriti eduisead kannavad seamaski,
humanistlik, kuid naiivne noor George Shelby pdse@ma maskiga aga justkui
~Simpsonite” perekonnast, toimides omal kombel ,anialikkuse* paroodiana.

Maskide Uldistusaste, eepilise teatri universaalsuspretendeeriva kujundi
poolikus naitab juba iseenesest, kuidas tingliketejuhib tdeni Giksnes osaliselt, pigem
selle suhtes kahtlust aratades. Vaide, et orjandusikvideerinud humanism vaid
majanduslikud pdhjused, on ju tegelikult sellesgmeadli teine darmus, mille majul
Beecher Stowe omal ajal kinnitas, et neeger onanegn Kumbki vaide ei ttle midagi
pdhjapanevat inimloomuse ega lunastuse vOimalikkadea. Teatri enda kontekstis,
metateatraalsel moel, argitab see maskistatud aglgaid aga hoopis 1960-ndate

8 Selle taustal toimuvate siindmuste poérdeliseaseiotéttu véib seda peeglipaotust lacanliku
assotsiatsiooniga kalambuuritsedes nimetada ipegiglifaasi* sisenemiseks.
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vaimus ,maske maha rebima“, olgu need siis teaskiti sotsiaalsed sildistused voi
koguni jungilikud personad.

Isegi kui see juhatab publiku veelgi sigavamaladailsuse sohu, annab see Uhe
lisatdhenduse ka peeglile, mis on pandud vaatdm i@emdttelise osundusega:
vaadake peeglisse! Me ei nde ennast isegi pesgltlt, sest meie ja meie peegelpildi
vahel toimetavad maskides tegelased, stereotlgiiid. Seega selleks, et endani
jéuda, tuleb ,maskid maha“ rebida, aktiveeridesstaditlejaks olemise kisimuse.
Teater ei saa meile lubada individuatsioonilistalstust, adekvaatset peegeldust ega
muul moel pdhjapanevaid loosungeid, parimal jutagdbsta meid hetkeks puhendada
lavalistesse toimemehhanismidesse, mis aga ei daheutomaatselt illusiooni
|[6hkumist, vo0ritust, psihhologismi valistamist.

Peeglikujundi kaudu pannakse kahtluse alla ka wisigatri kui vahetu peegeldaja
uhemdtteline padevus ja uUheseltmdistetavus. Pualdb taielikult peeglisse vaadata
alates teise vaatuse algusest, kuid juba siisegp@tgel enam puhas, vaid sellel ilutseb
uleskutse ,Schlag, Negro, Schlag!”. Onu Tom asutlaseoolikalt maha pesema ja
kuigi ta teeb seda suure puhendumusega, nii vdstave hinge puhtusele kui ka
kohusetundlikkusele, muutub 0ha puhtam peegel yus8dnatuks suudistuseks
vaatajale. Poliitkorrektsuse voidukéik pole inimeabastanud sisemistest koidikutest
ning pahatihti tekitab endalt silte maha pesev grabs® endale sellega
topeltsildistuse. Ja kui ei tekitagi, siis tdlgebdaeda enda rindamisena maoni
.enamuse” esindaja, naiteks publik.

Kuid lavastuse metatetraalsus osutab veel Uheleitusiiku (poliitilise) teatri
tupikteele. Mis tahes vdib olla kunstiteose sdneirtalu inimene reeglina kuigi suurt
tdedoosi. Isegi kui me kavaraamatu vaimus ndust@herjus ei ole tdnaseni kuhugi
kadunud ning see ei seisne Uksnes odava to6jouuekserimises, vaid suuresti kogu
meie t00alases tegevuses, ei aita see tarkus mgiv&rd olukorraga voidelda. Pigem
kaitume nagu mulatt Adolphe (Risto Kubar), kes eobetdeméaéara peegli puhastamise
asemel seda tais tatistades ning sel meetodil kai Peeglipoolt méaarides, millele
sekundeerivad kvarteroonitidrukud (Inga Salurand Nartel Pohla) keelega
toidundusid Ule lakkudes. Kogu oma olemuslikustlungest tuleneva hagustamise
kiuste vditlevad nad siltidega just topeltsildistaenkaudu, tehes vahet, kes on mulatt,

kes kvarteroon, ning ndaidates siis Uhemottelis@puga Tomi kui neegri poole,
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karikeerides nonda sotsiaalselt passivse Tomi waliekut siiski ainsana tbelise
vabadusega midagi peale hakata.

Analoogilist kahem©ttelisust dhkub teistestki lavjinditest. Maha laotatud
madratsid loovad manguruumi esmalt koonduslaagnostaari. Kui eelnev voiski
mdjuda naljana, siis alates stseenidest Simon keegowevillaistanduses on meie silme
ees otsene orjatd6 ja vagivald. Orjatodd ennastkeeab aga pseudotegevus,
madratsite sisu valjanokkimine, valmistoodangu Kadlemine, réhutamaks jutkui
.Susteemi” paratamatust ja vaaramatust, millegaw@gtumine ei ole meie vdimuses.

Sildistamismehhanismidest lahtub ka lavastusest&aglitehiskeel, juhtides meid
Uhtaegu nii lavastuse metateatraalsete latete guukdid osutades ka stseenide
ostensiivsuspotentsiaalile. Kui algul naib, et taggt on skemaatilise oma—vddra
vastandusega, mispuhul ,vahet pole“, mida need neteghavahel rddgvad, siis peagi
kuuleme, et ka valged suhtlevad samas keeles. Sgelgategu ainult osutusega
ksenofoobilistele madistmisraskustele, vaid ennensallele, kuidas me tegelikult
saamegi aru vordlemisi piiratud arvust marksdnadesiamasti kaubalis-rahalisi
suhteid kajastavast terminoloogiast ning fllsilisistuse ahvardusest, kusjuures
inimeseks olemise jaoks pole justkui suurt muudagiaj Seda trierilikku tddemust
asubki lavastus analltsima spetsiifiliselt teat#rikekaudu, luues nailiselt nivelleeritud
maskiméngu taha tegelikult vordlemisi erineva psilibbgilise l&abielamise maara.

Selle kaudu mangitakse lahti Uhtaegu nii Uksteigegibdaraakimine kui ka
sOnadeta mdistmine. Kuna onu Tom suhtleb l&bivadtiekeeles, mdistes samas ka
koiki teisi lavastuses kaibivaid keelekihistusigota oma marterpuhaku rolli kohaselt
justkui see kdigi mdoistja ja vahendaja, linnukeatkav dnnis vaimust vaene. Mis
omakorda esitab valjakutse publikule: kas see, @k rmaame Tomist aru, tdhendab
seda, et meiegi oleme orjad? VOi seda, et koguootlak tuleb meile eriti puust ja
punaselt kujutada. Kas meid vo0ritatakse pahesta@iusest? Tegelikult on Onu Tom
nii  oma sirgjoonelisuse, lihtsameelsuse kui ka gretissuse tottu Uks
puhtakujulisemaid  performatistliku  teose  samastufimalust pakkuvaid
peakangelasi.

Lahemal vaatlusel vdib aga margata, et tegelas¢édnah(psthholoogiline) suhtlus
toimubki eeskatt neil hetkil, mil naitlejad suhtbel voorituslikus tehiskeeles. Selges

eesti keeles loetakse ette romaani voi tullaksae &te, et pooleldi rollist valja astudes
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kommenteerida situatsioone voi teha muid manifest@d avaldusi. Seevastu
artikuleerimata kones suheldakse reaalselt, ,aptakStet” ja ,elatakse labi“. Korvuti
seatakse voOrituslik ja labielamisvéti, mispuhulatzgale arusaadavate sonadega
kdneldakse kas kdiketeadja positsioonilt voi sulatlavapartnerile (mis teevad selles
kontekstis sama valja), teisel juhul osutataksesagaa, kuhu sdnad niikuinii ei ulatu.
Publiku ees laotuks lahti justkui maailm, kus onnvdlik vaid kas Uks voi teine
suhtlusvorm, vélja arvatud onu Tomi puhul, kelles meed kaks poolust labivalt
Uhendatud: ta raagib ainult selges keeles ja tedla &a labivalt ilma vddritusliku
distantsita oma tegelaskujust ja psthholoogilisastsuhtest.

Naitlejamangu osas saab aga taaskinnitust seeakuwiibrituslik voti nduab sama
intensiivset kohalolu nagu ka labielamine, digupsblsaabki ta vbimalikuks labi oma
vastandi. Ning see sUmbioos toimib ka sénumi eddst teenistuses. Naib, et
allutatuna sedalaadi laboratoorsele katsele, t9dstaalusteos tegijaile oma tugevust,
kehtivamat kandepinda, kui ehk selle kallale asuskddati. Vodritusteater aitab alla
neelata elemente, mis tdnase vaataja kunismiffliiana ei labiks. Seda, kuhupoole
kaldub siirusemaar, saab vaataja enda puhul pideastida, sest labi kogu lavastuse
valdava illustratiivsuse toimuvad aeg-ajalt n-0 knasaha votmise, tdehetked (mis ei
tahenda automaatselt, et kdneldu oleks siiras)stggini“ dikteeritud kahepalgelisust,
mis samas ei vahenda selles osalejate sisemisbdwdik&ust, ilmestab teravmeelselt
nii miss Ophelia (Marika Vaarik) emalik hoolitsussén Topsyga (Eva Klemets) kui ka
tema vestlus Augustine St. Clare’'iga (Risto Kiubamille kadigus ta tunnistab
pihtimuslikult, et ei salli neegreid. Olles samam degudes tbhusam kui naiteks noor
George Shelby, kes sbnades kull aatelisena on omameerivate
demokraatimangudega reaalsusest alati sammukeapotag olgu see siis lavastuse
alguses neegritele spirituaali dikteerides voi BBpau Tomi hukkamisele hilinedes.

Poleemilisele peegeldusele, kus vaataja saab valwda suhte, on allutatud ka
romaani religioosne tasand, kajastades kull BeeStewe’' ajast tanapaevani toimivat
topeltmoraali, (naiteks Kaananimaa laul orjaturkilii kdik-mudgiks-religioossuse
kvaliteediméark), kahandamata seejuures onu Toma é@dlist usku. Lavastus ei néi
ndustuvat tddemusega, et Tomi vagadus on allaamdg@ Peksustseenis, mis on kiill
markeeritud eepilise teatri vihjelise lavaleksikagaob 10plikult lavastust labinud

kaksikvaatepunkt, kus teatri empaatiapotentsiaaljutab-rikastab irooniline distants.
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Sarnaselt Mel Gibsoni ,Kristuse kannatuste* (20@8altnaha mdttetu sadismiga
utreeritud martidriumile roéhutas stseeni kehakesksanu Tomi sOnu oma
middamatust hingest, sellest, millele fuusilineatagevus kiundib vaid osutama.

Brechtilikus vaimus poliitilises teatris kélaks &ali ,Wonderful world“ otsese
irooniana, kuid NO-teatri lavastuses oleks sellgpsonum lihtsustatud. Tanu kahe
vastassuunalise teatrivbtme metateatraalsele ptalmandis surilina stseen hoopis
kogu eelneva tegevuse kaudu Ules ehitatud kujuridikaile 16pliku laetuse, tihistades
selle vadrituslikkuse kui sdnumi ning rehabilitels teatri empaatiavdimel baseeruva
pdhiolemuse. Olles lavastuse jooksul labi kainudigeldatud metatetraalse markide
tahistusvbimet varskendava protsessi, sai l0ppstse@uda Eshelmani kirjeldatud
topeltaraamistatud kujundina, kus laul on valisra@amlukustatud” hoopis teisel viisil.

Raamatu viimases peatikis kdneldakse Simon Legsketest slilmepiinadest,
mis viivad ta hullumiseni ning koos muude nagengetiénub talle unes ka tema ema
surilina. Linale projitseeritud ,Wonderful world“ naab kinnitust onu Tomi
middamatust hingest, mis kuulub ainult talle. Magdwidas onu Tom Uletas teistliku
teose raami peaks andma vaatajalethsasise véimalikkusse.

Usna omaparasel, kuid vdimsal moel naitasid NO99allaetendusrituaali
raamistatult performatiivset vage ka Jaan Toomadmnne Turnpu oma lavastusega
.Macbeth® (2008). Jaan Toominga teatri puhul pa@amistamisvdte uus ndhtus, seda
on ta praktiseerinud juba aastakiimneid. Soéltumavastuse konkreetsest teemast
laskub tema finaalide ule alati transtsendentnéirsfinis seob eelneva justkui
lepituslikku rituaali. ,Macbeth* suutis oma raanaigises astuda aga veel sammukese
edasi Toominga tavaparasest vottestikust ning laste vahetusse publikupuutesse
ka reaalsuse, nii nagu sellele osutab Helga F{a@97: 15-40), kuid looritatuna teatri
ebausukontekstist.

Jaan Tooming, kasutades nii omaenda religioossppiskui ka naidendi ebausust
laetud tahenduskihti, kdndis selles lavastusegkumisti ja elu, fiktsiooni ja reaalsuse
kui ka usu ja ebausu piiridel, puidmata sedapuhkgiwbrd publikule vastu tulla.
Kuuldavasti tekitanud paljudes tdrget juba lavastnda Macbethi osatéitmine, mida
ta tegi (otsekui mingis tadeuszkantorliku korifesnws) mangujuhi positsioonilt,
teksti paberilt maha lugedes, kuuludes ndnda uUbtaegnevatesse lavareaalsuse

sfaaridesse, kuid aktiveerides teatri tinglikkuse.
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Naidendi pohiosa kantigi ette Uhelt poolt ToomirjgaTurnpu ,soomeugrilise”
teatri vaimus, kus kogu ulejdédnud tegelaskondaaélatud Macbeth ja Leedi Macbeth
(Anne Tiurnpu), asusid Samaanirannakule. Peategelas&litasid aga teatri
tinglikkusm6dtme. Seejuures hadaldati peategelase nmoonutatult® (tulenegu see
siis autentsust taotlevast Sotipdrasusest voi ebBaukantud distantseerumisest
saatanliku tegelase nimevae suhtes). Kui aga lavdSppes, astus naitetrupp rollidest
valja ja erinevalt Jaan Toominga tavapérasest ugfiitiaalist, mis tdstab eelneva
justkui religioossele tasandile, aktualiseeriti maakoht seekord hoopis rohutatud
reaalsuse sissetungiga, mille kaudu vbimendati lkateksti ebausulaeng. Nimelt
hakati reaalselt saalis viibiva publiku tulevikuage taringuid viskama. Uhes6naga,
erinevalt tavapérasest lepituslikkusest, mis vasnketkestada ,Macbethi“ loo maagia,
viidi vaataja sellega hoopis tugevamasse kokkusgete

Seejarel kandis Tooming ette katkendi Uku Masingagmist ,Saadik Magellani
pilvest”, sajatades selles inimsugu, siis luges aetud sbnastuses Meie Isa Palve ning
kdige |6puks tegi publiku Onnistamiseks vasaku kaegtimargi (raami Uletava
kujundina méangis see religioosse temaatikaga jubealh positsiooni haaramise piiril),
Oeldes, et ei tea, kas me siinpoolsuses enam kehtnimg kadus lava taha. Niisiis
kehtestas lavatus toimuva esmalt teatrina, seeg@eelsidus reaalsusega, jattes vaataja
pigem ebakindluse kuusi ning pretendeeris ka ,madsmose” kontsentrilise ringi
puudutamisele. Kdik see kokku andes ,Macbethi” telensuurema hoiatuslikkuse, kui
seda saanuks teha mone ,kaasajastava“ tdlgendu@ega.finaaliga suutis lavastus
vahemalt hetkeks aktiveerida kbik need rajajoomeid, vaataja Gihte maailmavalulisse

teatrisindmusse peaksid liitma.
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KOKKUVOTE

Kaesolev magistritod puudis kokku votta nahtusi,llenipdhjal on téheldatud
postmodernistliku kultuurisituatsiooni haabumisingi leida vastavate meeleolude
kajastusi ka Eesti teatrielust.

Uheks oluliseks piiritahiseks postmodernismi pediomdttelise 16pu markimisel
on peetud 2001. aasta 11. septembri sindmusi US#iles mdnede ringkondade
arvates nahti tdestust sellele, et postmodernisrkasneksitus vdi oma ambivalentse
vaartuskeskkonna t6ttu koguni terroririinnakute eastutav.

Terry Eagleton on postmodernismile ette heitnudeie 66nestav toime on votnud
inimeselt vdime naha end osana suuremast tervikiisteti on tema arvates kaes
viimane aeg tegelda ka selliste teemadega nagu tiaiaal, pahe ja voorus, ning seda
tehes loobuda irooniast. Ka kriitilise realismi tkéselejad José Lopez ja Garry Potter
on leidnud, et postmodernistlikud méttemallid ejalsta tanapdeva uhiskonda enam
adekvaatselt. Alan Kirby on andnud pessimistlikgekiluse nn pseudomodernismist,
tuues selle epohhi piltliku etendussindmuseksiiEsa€ga.

Post-postmodernismi  konstruktiivse poole pealt oga aaheldatud mitmeid
tendentse uue ajastu kunsti siinnist. Uks tervikii&id postmodernismijargse kunsti
kirjeldusi, mis omal moel Gihendab endas nii postenoigmi I6puga tekkinud lapseliku
lihtsuspiilide, tahistamistungi, loovuse taastarkamispinnalisust Uletavad
universalistlikud mudelid kui ka nivelleerivat aagaimu konteksti |6hkuvad
Uletamisstrateegiad, on Raoul Eshelmani performmékésitius.

Eshelman markab, et alates 1990-ndate keskpaigadtasr postmodernistliku
filmikunsti taustal, mille margisisteme ja subjekpiositsiooni iseloomustasid
différance hajutatud identifikatsioonistrateegiad ning méieiline pessimism, endast
marku andma uus suund, kus teosed tegelevad epityde- ja identiteediteemadega.
Nad voOimaldavad vaataja samastumist sirgjooneligigelaste ja nende kohati
ohverduslike lunastusaktidega, mis kulmineeruvadnpeeritud ning emotsionaalselt

ligutavate lahendustega, sageli n-0 positiivséppludega. Eshelman kasutab oma
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pdhindidetena Lars von Trieri ja Thomas Vinterbediiast loomingut ,Dogma 95,
millele on korduvalt toetutud ka magistritoo teadiiteid vaadeldes.

Eshelmani performatismiteooria on paljus inspiteeriEric Gansi ,generatiivsest
antropoloogiast”, kust on laenatud ka ,ostensiiveeérgi kontseptsioon, mis on
performatismis keskne moiste. Performatistliku Kkii@esse neli pdhitunnust on:
monism, topeltraamistamine, sidus ja labipaistmsaibjekt ning teistlik aeg-ruum.
Teoloogilise paralleelina réhutab Eshelman, et esatt postmodernismiajastu
filmikunstist ei saa performatistlikule teosele déleda enam poststrukturalistlike
meetoditega, mis teoloogilises terminoloogias \essth deistlikule metafttsikale,
samas kui performatism tahistab Uleminekut deisi@idimile.

Performatism puUab taastada kunstilises keskkomnasi, kus saab véliste
raamide kaudu kogeda asenduslikult headust, ilorgastsendentset kohaolu ning
sisemiste raamide kaudu samastuda fiktsionaalsstensivsete stseenidega. Uks
parimaid naiteid performatistliku kunsti teistlikusaamist valjendub ,Dogma 95°
kasinusvandes, mis varskendas uhtlasi ka realidtlikisti valjendusvéimalusi.

Peformatistliku kunstiga on suguluses ka uus-sirngmetuse alla Uldistatavad
kunstisuunad. Uks oluline kriteerium nii uus-siguskui ka muude post-
postmodernistlike nahtuste puhul on postmodernesmitunnusliku iroonia
valjatérjumine voi vAhemalt rakendamine muutunutktsioonis.

Kui esimene peatikk Uldistas post-postmodernistkkunsti valisstruktuure, siis
teises peatikis voeti kokku moningad selle epohhentaliteeti kajastavad
suundumused, mis putdlevad modernismist parineaisthi ja postmodernistliku
pinnalisuse Uletamisele.

Uks selliseid hendavaid teooriad on Ken Wilbers-igavikuline filosoofia, mis
pldab kaardistada inimolemise ja -taju erinevatpeldsde kaudu ,integraalset
psuihholoogiat®, mis peaks endasse haarama nii gtemsmi, modernismi kui ka
postmodernismi kogemuse, samuti nii ida kui la&amengete petuste pohitddesid.

Olgugi esoteerilises varvingus, valjendab Wilbendselt samu seisukohti, mis on
ajendanud ka mitmeid interkultuuriliste teatripilaite uurijaid. Ka interkultuurilised
otsingud on sageli lahtunud tédemusest, et laangemees teatris on tema vaidetav
premodernne totaalsus dissotsieerunud ning vageiiteendamist.
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Juba modernismiajastul on eksootilistes kultuukdedu piitud kompenseerida
enda kultuuris vaidetavalt puuduvat vaimsust. Mgitnaiteks Artaud, kui ta ulistas
Bali teatrit, olgugi mdistmata kahe vorreldava itsidoni olemuslikke erinevusi. Sama
saab Oelda ka Brechti kohta, kes opositsioonissdéaskilikule labielamisteatrile sai
oma vod0ritusefektile inspiratsiooni hiina néaitld¢ja3erzy Grotowski oli Uks esimesi,
kes puudis dissotsieerunud elemendid transkuliserilteel Uhte lita ning tema
otsingute I6ppfaasi ideoloogiat saab osaliselteldada juba Ken Wilberi sGnavaras.
Samuti saab tema tegevusest leida paralleele psafstliku kunsti tunnustega.

Need protsessid on aga aidanud taasavastada kal&tski Opetuse vaimset ja
religioosset sisu, mis VvoOiks olla rakendatav ka tjpostmodernistlikus
kultuurisituatsioonis, rehabiliteerimaks paljukindtpsiihholoogilise realismi madistet ja
selle vaimset plaani.

Kui esimene peatikk kaardistas ohtumaise kultuwriglekonna modernistliku
avangardi kriisist postmodernismini ja sealt edasis teises peatikis otsiti selle
protsessi paralleele Eesti kultuurielust. Kui Jefzyotowski tegevussuunaga voiks
vorrelda Vanemuise teatriuuendust ning Jaan Toamjadevald Hermakula otsinguid,
siis teatriuuenduse kogemuse ning modernismikrigjumuse Uhendamist ja
transformeerimist postmodernistlikuks lavakeeleksbvsuuresti pidada Mati Undi
teeneks.

Samuti vaadeldi teises peatlkis etnofuturismi redising Madis Koiv ,Kilma
teatri manifesti“, eeldades, et need pakuvad gel#atud kultuuriprotsessidele
moningast paralleeli ning katkevad potentsiaali tpaslernismi tupikteede
uletamiseks.

Kolmas peatikk koondas aga moningate eesti laabstapgevust, milles on
vOimalik enim leida parallele t66s kirjeldatud sdadega. Otseselt post-
postmodernismi mdoistet on kasutanud Von Krahli fieqwht Peeter Jalakas,
véljendades vajadust Uhendava suure narratiivileigasiseks. Uhte vdimaliku
kunstilist mudelit pakkus selleks tema lavastus igtirste vabariik, koos sellele
eelnenud Von Krahli Akadeemia loengusarjaga ,Kasehnpéarast kapitalismi?“ Nii
nagu esimeses peatikis jouti mdneti ootamatutetddjdstele Stanislavski parandi
tahenduskihtide osas, nahti ka kolmandas peatilatisiikult, et Hendrik Toompere

lavakeelt on mdttekam kirjeldada mitte postmodeiikis vaid hoopis realitliku
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psuhholoogilise teatri kontekstis, muidugi sellerepiperformatistlikult avardades.
Samuti vaadeldi Lembit Petersoni loomingus peitupyatis-siiruse” alget. Kdige

otsesemat vastet performatistlikule teatrile pakkaga Teatri NO99 lavastused ,,Onu
Tomi onnike* ja ,Macbeth*.

2010. aasta seisuga néib olevat veel vara andaapdigvaid ja ammendavaid
definitsioone post-postmodernismi kohta ning lesdlele vastavaid labivaid tendentse
Eesti teatrielust. Sellele vaatamata on murrangleuksl eelmise epohhi suhtes
margatavad ning ennustavad uute suundumuste UhmaW@hat kinnistumist nii meie

teatrimaastikul kui kogu kultuuripildis tervikuna.
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After Postmodernism: from Intercultural Theatre to Integral Theatre

SUMMARY

The stories about the death or at least aboutxhaustion of postmodernism have
been activated over the world within the last deca@ne of the most important
milestones are the 9/11 events in 2001 in the U&A such developments of thought
and notifications of cultural tendencies could heaintered already in the second half
of 1990s.

The moods about the ending of the era of postmatarrare acknowledging
themselves even to us, although regarding Estorudtnral and especially theatrical
life it could be asked whether postmodernism has tbeere fully rooted and defined.

The aim of the thesis is to find out which are gloals of art in the post-postmodern
era and to research whether such phenomena are fo&stonian theatre.

The leader of the Von Krahl Theatre has been tleevamo has most vociferously
and consistently talked about postmodernism. Thes®f lectures ,Is There Life
After Capitalism?“ took place under his guidancd ander the aegis of the Academy
of Von Krahl in the autumn of 2008. The named egeattistic reflections were
performances on the subjects of heard lecturesteycultural theatrical group and the
production ,, Republic of Dreams*” by Peeter Jalakathe beginning of the year 2009.
In connection with these series of lectures Jalgka® an opinion that the postmodern
attitude which claims that God is individual witht$ of rights and few duties is going
to faint. The issues concerning awareness of emwiemt and of society are gaining
much more importance and it's no longer weird tk, g&hat’'s the meaning of life?“
He has also talked about the necessity to buildagt-oily and post-industrial or post-
capitalistic society after postmodernism has faaled to find new harmonized level of
perception to live where is no place for irony, alestruction, nor satire.

Some possible ways of approach to post-postmodherais brought together in the

master’s thesis in order to specify the conceptstFsome reflections of post-
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postmodernism are observed that are involved wothesresearcher’'s opinions that
postmodern era has started to waver after thedyage9/11 (Stanley Fish and Philip
Hammond). After that is introduced the anthropatagiapproach of Eric Gans and his
concept of ,post-millennialism* that is quite a ritag-point to the concept of
.performatism”“ by Raoul Eshelman. His models andifivations are applied to
theatrical phenomena in the next chapters of tlksishalthough Eshelman has more
precisely analyzed the differences of postmodernd apost-postmodernly
.performative” art in literature and film. That one while using the parallels with
such manifestating artistic movements as ,New Sity¢eand ,Dogma 95" that offer
some practical points to the works of art thatrafated to post-postmodernism.

Previously mentioned items are supplemented ighaverviews of the views of
Alan Kirby, Mikhail Epstein, Terry Eagleton, Josédez and Garry Potter towards the
changes in art and theory. The most essential kelgmo describe post-postmodern art
from the viewpoint of current thesis appear to performatism*, ,new-sincerity* and
.rehabilitation of realism®.

The heritage of most important reformers of theair@0th century (Stanislavski,
Brecht, Artaud, Grotowski) is observed in the afisnodernism and postmodernism in
order to find practical recipes for those theowsdticeywords. The title of the thesis
LAfter Postmodernism: from Intercultural Theatre ltegral Theatre® include two
concepts that help to map mentioned researchesgpaints. Intercultural theatre is
phenomenon that has from one side tried to helpwthele last century’s western
theatre to get out from its dual finitude. Thederapts have been from one side in the
service of the progressive goals of the era of mosie. They have arose questions
whether it is cultural exchange by equal partieswastern expansion in cultural
landscape. But as a part of overall globalizationcess these researches have
unquestionably enriched the meaning area of postmodheatre and bet with
pluralism and creative eclectics into ,culturalatetism* that's negative aspects were
observed in the beginning of the thesis. In ordefirtd the common part in the more
prosperous results of these attempts, the condeghtegral theatre” is used as a
figurative starting point. That is the author’s idation of ,integral psychology” and
neo-perennial philosophy of Ken Wilber.
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Our theatre is often criticized for being too inhgton-centered and
conserving that could retard the power to recdmeedpirits of the era. Because of that
is observed the way how the theatrical avant-garake reflected in Estonian theatre in
1960s and in which form its heritage entered ihtodra of postmodernism. In addition
to these aspects a few keywords are observed diéd cefer to the specific Estonian
forms of emergence of our theatrical processeofl@mrism, ,The Manifest of Cold
Theatre" by Madis Kaiv).

In the last chapter the net of the features thatbaought together in the two first
chapters are applied to the examples of today'sritzmt theatre in order to research
whether the after postmodern tendencies are retleict our stage directors activities
and beliefs.

More thoroughly are observed the activities of Pedalakas, Hendrik Toompere,
Lembit Peterson, Tiit Ojasoo-Ene-Liis Semper. Wtk productions of Uku Uusberg

and Andres Noormets the reflections of new-singexie sought.
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