TARTU ULIKOOL

LUULE EPNER

DRAAVATEQOORI A

PROBL EENE
I

TARTU 1994

Ké&esolev véljaanne on trikivaljaande sisuline analoog, avaldatud autori ndusolekul.



K dne draamas

Tegelaskond jategelased

Tegevus ja kompositsioon

Aegjaruum
Viited jalisad

DRAAMATEOORIA II

K one draamas

Tegelaskond jategel ased

Tegevus ja kompositsioon

Aegjaruum
Viited jalisad




KONE DRAAMAS: DIALOOG, MONOLOOG, REMARGID

1. Kone argielus, draamas ja teatris: Uhist ning erinevat
2. Dialoog ja monoloog

Diaoog

Monoloog

3. Remargid

1. KOne argielus, draamas ja teatris: thist ning erinevat

Et harilikult on ndidend mdeldud teatris esitamiseks, siis on paris loomulik alustada kdne vaatlust
kiisimusega, kuidas see kdlab laval, kuidas mjutab teater ndidendi teksti sisesuhteid ja funktsioone.
Teisiti 6eldes, missugused on teatri diskursuse pdhiomadused ning kuivdrd on nad aratuntavad
ndidendi tekstis. Tunnuste seas, mille jargi eristatakse diskursusi (n.-6. kéne zanre), on meie
probleemiasetuse juures kaal ukeel eks kénel emise tingimuste ja sidekanaliga seotud parameetrid
(AonunHwWH 198567,vidKpucTtan,eih B 1980:154):

suuline/ kirjalik kone

dialoogilisus / monoloogilisus

suhtlgjate vahetu kontakt / distants suhtlejate vahel
teate saatmine ja vastvott on samaaegne / gjas lahutatud

Teatris vastab kone vasakpool ses tulbas | oetletud tunnustele: laval viibivad néitlead suhtlevad
vahetult omavahel, nende kone kujutab endast suulist dialoogi (mdistagi voib see hdlmata
monoloogilisi 16ike). Et kdneakt toimub "siin ja praegu”, on ta kdige tihedamalt seotud konkreetse
suhtlemissituatsiooniga: teatris on kone situatiivne (muide, nii ka tavasuhtlemises véljaspool teatrit).
Kdne omandab tdhenduse ainult neis tingimustes, milles konelejad viibivad; situatsioonist lahutatuna
- kui niisugustlahutamist tldse voimalikuks pidada - on tekst téhendustihi. Kui néidend (kirjaliku
tekstina) koneleb asjadest ja olukordadest, millele sdnad viitavad, kuid mis pole reaalselt kohal, siis
suulise lavakone ruum on real selt olemas ja suhtlemissituatsioon nahtav-tgjutav (Pavis 1988 : 61).

Kakdne mitmesugused funktsioonid esinevad igas diskursuses isemoodi pdimingus. R. Jakobsoni
klassikalist mudelit, mille kohaselt kdne téidab kuut pohilist funktsiooni, saab téiel mééral rakendada
teatrile ja draamal e (Jakobson 1988: 32-57).

R. Jakobson seob funktsioonid verbaal se suhtlemise tUksikute [Ulidega.
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1. Referentsiaalne funktsioon seostub kontekstiga (millest réagitakse?). Draamas domineerib see néiteks
eksponeerivates jutustustes, kui kdneldakse mingitest siindmustest, ilma et need vaataja ees | ahti
rulluksid.

2. Ekspressiivne (emotiivne) funktsioon osutab saatjale - see on kdnelga suhtumisvaljendus
kdneldavasse. Kui néitlegja lausub néiteks mitmel eri viisil "Tere 6htust!”, siis muutub ekspressiivne
funktsioon ning koos sellega nihkub repliigi tahendus.

3. Apédllatiivne funktsioon seostub vastuvétjaga. Kui Uks partner dialoogis domineerib, piilides teist
mdjutada, Umber veenda, késutada vms., on tema kdnes see funktsioon esiplaanil. Kone apellatiivsus
(vastuvotja poole podratus) on teatrile-draamale vaga iseloomulik.

4. Faatiline funktsioon osutab kanalile: tegemist on kontakti loomise ja hoidmisega kdnelgate vahel.
Teatris omandab see funktsioon erilise tdhtsuse kahes plaanis: dialoogipartnerite suhtlemises ja
kontakti tagamiseks publikuga.

5. Metakedleline funktsioon puudutab koodi (mida see tdhendab?). Dialoogis tduseb see valdavaks
naiteks siis, kui suhtlemine on hairitud ning muutub seetdttu ise probleemiks ja kdneaineks. Ka teatri
(draama) tematiseerimine on metakeeleline akt.

6. Poestiline funktsioon téhendab orientatsiooni teatele kui sellisele. See on iseloomulik kunstilisele
kdnele Uldse.

Pohiliigiti domineerivad erinevad funktsioonid. Draamas ja teatris tbuseb esiplaanile kdne
apellatiivne jafaatiline funktsioon.

Kuid podrdugem tagasi kdnesituatsiooni juurde teatris ja draamas. Lahem vaatlus juhib meid
jarelduseni, et see erineb fundamentaal selt argisuhtlemisest - on ju dialoogi kontekst, kogu
suhtlemissituatsioon otsekui kahestunud fiktsiooni jareaalsuse teljel (vt. "Draamateooria probleeme
1" 1k. 31):

o konkreetne situatsioon laval;
o fiktiivne, vdljamdeldud situatsioon néidendis/lavastuses.

Esimese mééravad lavaja saal, etenduse toimumise aeg ja olusuhted, teine on ette antud nédidendi
tekstis (esmajoones remarkides), kus dialoogi pidamise valised tingimused méératletakse (vrd.
Ubersfeld 1977: 252-253). Toepoolest, draamajateatri kdne on kunstiline, valjamoeldud kone
reaal ses suhtlemissituatsioonis (laval). Juba seetdttu erineb see ar gikGnest tisna mitmes suhtes.

1. Tegelaste kone draamas on tahendusdlikult komplitseeritud, sest igal repliigil on tegelikult
kaks subjekti - tegelane (fiktiivne subjekt) ning néidendi autor (reaal ne subjekt) - ja kaks
adressaati - teine tegelane ning lugeja/vaatgja. Tegelaste dialoog on justnagu suhtlemiskanal
kirjaniku ja vastuvotja vahel, loob pinna nende vai muilmade kokkupuuteks.

Naiteks algab |. Kilveti "Menningu” 1. pilt Menningu - Tdnissoni dialoogiga, milles Menning kiidab
"Vanemuise" uut majaja Tonisson tdrjub oma teenete Ulehindamist.

MENNING: Véajanagemise Ule vdiks kull kas voi laulujumal Vanemuine ise rédmu pérast vastu
taevakummi karata. /- - -/ |gatahes mojurikas ausammas ka teie algatusvdimele, harra Tonisson.
TONISSON (8hinal): Jah noh, eks tuli muidugi selgitustéod teha, rahva enesetundmisele ja
arusaamisel e koputada kui vana rahvamaja maha pdles. "Postimees” kulutas mitu tinnitéit trikimusta
ara. Agaminu isiklikud teenused olid ju ikka ainult tépes. Oleksite pidanud ndgema, harra Menning,
kuidas maarahva vankrid Tartu poole veeresid ja ehitamiseks materjali kokku vedasid.



MENNING: Minaolin - jah - sel gal ara.

TONISSON: Alguses Voru praostkonnas kirikhérra ametis ja siis Saksamaal teatritegemist dppimas.
Viisakuste vahetamine, vastastikune tunnustamine ning teineteise "kompamine" (Tonisson juhib
"Vanemuise" seltsi, kes on Menningu uue teatri juhiks palganud) on tegel aste kdneluse peamine
eesmérk. Kuid peale selle on dialoogi Ulesandeks anda informatsiooni: autor on repliigid kirja pannud
just niisugusena selleks, et lugejale-vaatgjale tutvustada tegelasi, meenutada uue "V anemuise"
ehituslugu ja Menningu elukéiku. Funktsioonide pdimumise tingib repliikide paiknemine kahel
tasandil:

autor  (teatriruum, lugeja kujutlus) _, vaatgallugeja
Menning/Tonisson _, ("Vanemuise" aed 1906. a. suvel) _, Tdnisson/Menning

T T T
subj ekt Situatsioon adressaat

. Erinevalt argikdnest on kdnel draamas téita esteetiline funktsioon (vrd. kdne poeetiline
funktsioon R. Jakobsonil). Tavasuhtlemises ei ole kdnekunstil Gldjuhul médaravat tahtsust,
esteetilised taotlused tdusevad esikohale vaid harvadel juhtudel. Draama dialoog on méeldud
avaldama estestilist mGju ning on kirjanduslikult t66del dud: selles peegelduvad autori
loojaindividuaal sus ning gjastu- ja vooluomased stiilijooned. Romantilise ja naturalistliku
draama kdne radikaal sed stiililahknevused leiavad seletuse selles, missuguseid kénevorme
need kirjandusvoolud kunstiliselt vaartustavad. Niisiis tuleb ndidendi dialoogi anal liisides
alati silmas pidada esteetilist tauststisteemi.

. Draamadialoog, nagu igasugune kunstiline kdne, on enam korrastatud kui argikone.
Teemaarendus on sihiparasem, tleminekud uuele teemale ja katkestused on kunstiliselt
motiveeritud. Naidendi dialoog on tihedalt seotud tegevusega. Tegevuse areng omakorda
maarab koneluste sisu ja koondab nad tervikuks.

Eepikaga vorreldes on draama dialoog téhenduslikult ja funktsionaal selt enam koormatud.
Naitekirjanik kasutab dialoogi ka neil eesméarkidel, mis eepikas saavutatakse jutustajakone
abil, nditeks selleks, et anda vastuvotjale stindmuste mdistmiseks vajalikku informatsiooni,
avada tegel aste kditumismotiive, kirjeldada tegevuspaiku jne. Monikord pdimitakse tegel aste
konelusse niisuguseid andmeid, mis on tavasuhtlemise loogika seisukohalt "liiased", s.o.
peaksid vestlgatele juba teada olema. Draama dialoog on oluliselt infotihedam kui eepikas vOi
argikones (vt. [dhematlMo nmwy Kk ,CnpoT™mMmHMMHa 1979:195-196).

Néaiteks algab Moaliere'i komoodia " Scapini kelmused” kahe tegel ase kiisimuste-vastuste vormis
dialoogiga, mis on Oieti vaid ettekééne vaatajale | 8htesituatsiooni tutvustamiseks.
OCTAVE: /- - -/ Sylvestre, sasiis kuulsid sadamas, et mu isa tuleb tagasi?
SYLVESTRE: Just.

OCTAVE: Juba tédna hommikul ?

SYLVESTRE: Juba tédna hommikul.

OCTAVE: Jatatuleb kindla kavatsusega mulle naist votta?

SYLVESTRE: Just.

OCTAVE: Javdjavalitu on héarra Geronte'i titar?

SYLVESTRE: Harra Geronte'i titar.

OCTAVE: Kes saadeti selleks Tarantost siia?

SYLVESTRE: Just.



4. Draama jateatri erinevus seisab selles, et naidendis on tegemist kirjaliku, teatrilaval aga
suulise kdnega. Selle jaotusega roopneb, kuid ei kattu taielikult opositsioon "kirjakeelne
(kirjanduslik) « konekeelne". Naidend e pruugi sugugi alati jaljendada suulist kdnet -
Ilmekaks néiteks on véarssdraamad, mis el pretendeerigi kdne "elulisele tbepéarale”. Teisalt
poolt on just draamas tihti taotletud luua elava, spontaanse kéne muljet, j&ljendada nimelt
suulist kénet. Ometi saab niisuguselgi puhul réékida Uksnes teatud kunstilistest votetest kui
konekeel suse/suulisuse signaalidest (nditeks mottekordused ja -katkestused, sagedased pausid,
konekeelne leksika), mis |ahendavad tegel aste dialoogi argikonele, tletamata |Gplikult [6het
nende vahel. Suulist kdnet imiteeriv dialoog jaab pohimotteliselt ikkagi kirjalikuks tekstiks,
kus paratamatult napib vahendeidki kdigi nliansside fikseerimiseks.

K dnekeelne, hiipleva teemaarendusega dialoog M. Karusoo naidendis "Olen 13-aastane” (stseen
"Klassiohtu") sisaldab méttepunktidega markeeritud pause, koolipoiste slangi, vigast haal dust
(malbooro) jm. Siiski on see vaid skeem, mis hakkab elama néitlgjate esituses, kui lisandub
lausel ntonatsioon, kdnetoon ja -tempo jms.

TOOMAS: Mehed!

ANDRUS: Kus suitsud on?

GUIDO: Radikataga.

ANDRUS: Ei ole!

GUIDO: Siison keegi sisse imenud.

TOOMAS: Mul on ainult malboorot, tahad?

[-- -/

ANDRUS: Minakdill tahan.

TOOMAS: Sina? Aga mis ma vasta saan?

ANDRUS: Oleme kambas! Mul on...

GUIDO: Olevait!

TOOMAS: No séh, aga oleme kambas, pea meeles!

(Pérast klassijuhataja tulekut)

ANDRUS: Lahme, Guits, |1&hme!

GUIDO: Maei... Mul on... Kdht on natuke... Kill matulen.

K6ne draamas on vordlemisi keerukas néhtus. N&idend on the isiku (autori) loodud kirjalik tekst, mis
on ette nahtud suuliseks esitamiseks mitme inimese dialooginateatris. Uhe- ja paljusubjektiline,
kirjalik ja suuline kdne on vastandlikud, konfliktsed vormid. Iga ndidend jaiga lavastus peab selle
konflikti omal kombel lahendama. Konfliktsust kétkeb seegi agaolu, et néidendi dialoog, kandes
autori stiiliomapéra pitserit, koosneb tegel ase karakterile vastavalt individualiseeritud, seega stiililt
mingis suhtes erinevatest repliikidest. Enn Vetemaa dialoogi stiil on hoopis teistsugune kui Mati
Undil, Vetemaa ndidendi (néit. "Plha Susanna') tegelased rddgivad omakordaigaiiks isemoodi.
Stiililine mitmetasandilisus pole siiski Uldine reegel: on killalt néidendeid, mis on konestiililt
homogeensed, tegelaste kdnepruuk on Uhelaadne, ilma silmatorkavate erijoonteta.

Naidendi lavastamisel aktualiseerub kirjaliku teksti ja suulise kéne opositsioon. Kirjapandud tekst
avaldab vastupanu, mistuleb nii voi teisiti Uletada. Tapne vastavus kirjutatu jalavalt kdlava vahel on
pigem ideaaljuhtum kui Uldine norm. Néitleja peab teksti omaks tegema ning segjuures Uletama
konflikti kirjaliku ja suulise kdne vahel. Dialoogi kdnekeel sus teeb selle Ulesande pigem raskemaks
kui lihtsamaks, sest sel juhul hakkavad argikdnesse sobimatud valjendid kélama valtsilt ning lausa



nduavad muutmist. Laval kaldutakse asendama "ebamugavaid” sdnu, muutma algupérast
songarjestust, lihtsustama lauseehitust. Kui dialoog on suulisest argikdnest vaga kaugel ja selgelt
literatuurne (naiteks varssdraamas), on sedalaadi pinged vaiksemad. Lavakone toetub siis teatud
stiilikonventsioonile, mitte elulisuse jaloomulikkuse p&himatetele.

2. Dialoog ja monoloog
R. Ingardeni jargi eristatakse néidendis kaht tekstikihistust:

o pohitekst: tegelaste kdne, mis kolab teatrilaval (kirjalik kdne muutub néitlejate esituses
suuliseks);

o sekundaartekst: see osa tekstist, mida loetakse, ent teatris kuuldavalt ei esitata, nagu pealkiri ja
Zanrimaarang, tegel aste nimistu, motod, ees- ja jarelsdnad, remargid jms.

Pohitekst koosneb tegelaste dialoogist ja/voi monoloogidest. Nende vahele piiri tdmmata on
monikord tisna raske, samuti kdigub ndidenditi dialoogi - monoloogi vahekord monodraamast kuni
|dbivalt dialoogiliste tekstideni, milles pole thtki monoloogilist [6iku.

Vaatleme dialoogi ja monoloogi kdigepealt lahus ning jadlgime segjarel nende pdiminguid.

Dialoog

Dialoogis osaleb alati kaks voi ronkem kdnelgjat. Kuid sellest dialoogi tekkeks ei piisa. Arvesse tuleb
votta ka suhtlemise iseloomu ning kdnesituatsiooni. Dialoogiline suhtlemine eeldab formaal selt
vordvéarsete, kuid erinevate vaatepunktide olemasolu, mille kdrvutamisel ja vastandamisel tekib
pinge suhtlemispartnerite vahel. |deaal set, n.-0. dialoogilist dialoogi on iseloomustatud kui vaba,
héirimatut suhtlemist kahe voi enama tegelase vahel, "kes on Ukstei sega polaarsus- voi pingesuhtes,
oma repliikide kaudu pidevalt Uksteisega seotud ning pohimattelise vorddiguslikkuse alusel Uksteist
aati katkestada voivad, nii et nende repliikide kvantitatiivne suhe on tasakaalus' (Pfister 1977:182).
Dialoog hadbub, kui partnerid kdiges ja téielikult teineteisega ndustuvad voi kui nende vaatekohad,
vastupidi, milleski ei haaku. Dialoog sunnib siis, kui tulevad esile erinevad positsioonid, mida saab
vastamisi seada, ent millel samaaegselt on ihisosa, mis niisugust kdrvutamist tldse voimaldab.
Uhendava ja eristava dialektika on dialoogi aluseks.

Naiteks voib astuda dialoogi vaite Ule "Eesti teater on ndinud paremaid aegu” siis, kui ollakse
uksmeelel vahemalt selles, et Eestis on olemas teater, ning kui arvamused teatri olukorra suhtes
milleski erinevad voi Uksteist tdiendavad - vastasel korral pole millestki raakida.

Eel6eldu néitab, et dialoog on lahutamatult seotud situatsiooni ja kdnelgjate omavaheliste suhetega.
Naidendi dialoogi el saaviljakalt anallilisida omaette voetuna, lahus tegelastest, kes kdnelevad, ning
olukorrast, milleskdneldakse. Draamas on konel alati tekstisisene subjekt - see, kes raagib. Kone el
ole impersonaalne, ta kuulub kellelegi. Enamasti saame réékijaist dialoogi pdhjal lisna selge
ettekujutuse. Dialoog on Uks tdhtsamaid karakteriseerimisvahendeid. Teatavas mottes loob kéne
tegelase karakteri ja vastupidi, karakter maarab kone laadi. Niisiis on vgalik teada jargmist: kes
ré&gib? kuidas ta réagib? millest ta raagib? Dialoogi ja tegel ase anal liiis kuuluvad kokku.



Siinkohal tuleks teha liks moondus. Néidenditeski tuleb ette tegelasi, kes el lausu tihtegi sdna. Need
on tavaliselt statistid, episoodilised tegelased. Kuid vaikimine voib olla té&henduslik nagu dialoogki.
Néiteks domineerib J. Smuuli "Polkovniku leses’ L ese ohjeldamatu sdnadevool, mida saavad
katkestada ainult Autor ja Remark, kes ei kuulu Lese maailma. Lese monoloogi tausta moodustavad
kaheksa tekstita tegelast, (Lese titar ja vaimees, sbbranna ja koduabiline jt.), kes vaikivad seetottu, et
Lesk el lase kellelgi seltskonnas sbna sekka 6elda. Tegelaste vaikimine karakteriseerib nimitegelast ja
leiab pbhjenduse tema karakteris.

Kone ja vaikimise vahekorda draamas ja teatris k&sitleme 1&hemalt jargmises peatikis (vt. 1k. 42-43).

Dialoog annab informatsiooni kdnesituatsiooni, s.0. dialoogi toimumise tingimuste kohta. Teiselt
poolt on dialoogi analtilisimisel tarvis silmas pidada sotsiaal set jaideoloogilist tausta, mis
kdnesituatsiooni mojutab. Dialoogilist suhtlemist juhivad enamasti teatud sdnastamata reeglid ja
normid, mille allikaks on domineerimissuhted ehk n.-6. jduvahekorrad konel gjate vahel, seda kdige
lalemas mottes - naiteks armastajatestki voib Uks teise Gle domineerida. Dial oogipartnerite asendit
Ukstei se suhtes, mis sdltub sotsiaal sest hierarhiast ja kditumisnormidest, iseloomustab nn.
diskursiivse positsiooni maiste (vt. Ubersfeld 1977: 282-286). Tegelaste positsioonist oleneb, kellel
Jjakuidas on digus rédkida. Kes alustab ja kellele j&8b viimane sdna? Kes kiisib ja kes vastab? Kes
palub ja kes lubab voi keelab? Dialoog on muuhulgas ka neist kilsimustest ndhtuvate j6uvahekordade
selgitamine, oma positsiooni kompamine ja kindlustamine, selle vahetamine voi vastuhakk. Taas
jduame kiisimuseni - kes réagib? Opetaja ja dpilase, peremehe jateenri, mehe janaise, tlemaja
aluva suhteid valitsevad normid avaldavad moju dialoogi sisule. Dialoog on omal kombel varjatud
vOimuvOitlus, mille kagus suhtleate positsioonid kinnistuvad v6i muutuvad. Vastuolud
sotsiaalideol oogiliselt maaratud diskursiivsete positsioonide ning dialoogi sisu vahel on sageli
ndidendi siizeearenduses tahtsal kohal. Kénelemine "lubamatult” véi "vOimatult” positsioonilt
pingestab tegel aste suhteid ning tdmbab endal e vaataja-1ugej a téhel epanu, nduab sel etami st-
tolgendamist.

V.Vahingu - M. Kdivu "Faehlmannis' néeme positsioonide muutumist nditeks Faehlmanni ja Kutsari
dialoogides. Faehlmann on Kutsari peremees, tal on voli sellele lihtsakoelisele mehele kaske jagada.
Kuid lagendikustseenides, teispool maist reaalsust, muutub Kutsar Faehlmanni teguhiks, tema
Vergiliuseks, kes teab Faehlmannist rohkem ja vGib niid teda késutada. Kutsar on saanud
uleloomuliku véimu ning endised positsioonid 166vad kdikuma. Tépsemalt on lagendikustseenides
tegemist positsioonide pideva nihkumisega: Faehlmann on kord Kutsari hérra, kord juhatust anuv
surelik, kes kobab tei spool suse pimeduses. Muutlikke suhteid markeerib kdnetlusvorm: kord Gtleb
Kutsar Faehimannile "tele", nagu teenril kohane, kord sinatab teda. Niisiis liiguvad Kutsari ja
Faehlmanni positsioonid lagendikustseenides kahe tasandi vahel:

teener — harra

S o e ol e i) — vl

} Faehlmann

Dialoog koosneb repliikidest. Repliik on tihe kdneleja kompaktne lausung. Kui konelema hakkab
teine tegelane, algab uusrepliik. Dialoogi struktuuri analUilis seisneb repliikidevaheliste suhete
jagimises mitmel tasandil. Kdigepealt on dialoogil mdned lihtsalt méddetavad kvantitatiivsed
tunnused, millel kummatigi e puudu mdju dialoogi sisule (vt. Pfister 1977:196 jj.).



1. Kdnelgate arv. Seda on otstarbekas jalgida stseeni ulatuses. M dne tegel ase juurdetul ek voi
lahkumine muudab loomulikult dialoogis osalgjate arvu. Konelgjate arvu jargi eristatakse kaht
dialoogivormi:

o duoloog: kénelgaid on kaks;

o poluloog: dialoogis osaleb kolm voi rohkem tegel ast.
On kaheinimesetiikke, mis algusest |6puni pdhinevad duoloogil, vahel tegelaste
monol oogidega kombineeritult. Duoloogis on side partnerite vahel harilikult vaga tihe. Juba
kolmanda kdnelgja lisandudes muutub dialoogi iseloom. Poliiloogis tekib uut laadi suhteid,
nimelt niisuguseid, mida kahekone el voimalda. Néiteks astub kolmas tegelane n.-0.
vahekohtuniku rolli voi siistoetab kord Uht, kord teist sbnasdda pidavat tegelast voi avab
Uhele tegel asel e tei se sbnade varjatud tagamdtte vms. Poltiloog on potentsiaal selt
suheterikkam ja semantiliselt komplitseeritum kui kahekdne. Isekiisimus on muidugi, kuidas
seda potentsiaali ndidendis kasutatakse. Poluloogi tiks vorme on rilhmastseen: laval on korraga
palju tegelasi, kes kdik omavahel vestlevad. Tudpilised riihmastseenid on seltskondlikud
koosviibimised, néiteks E. Vilde "Tabamataime" viimase vaatuse algus, kui seltskond avaldab
omamuljeid Leo Saalepi klaverikontserdi puhul. Niisuguste rihmastseenide poltloog erineb
reaal sest suhtlemissituatsioonist selle poolest, et kui elus raagitakse suurelt jaolt Uheaegselt,
sislaval kdlavad tegelaste repliigid kordamdtda - muidu muutuks vestlus vaatajaile raskesti
jagitavaks voi hoopis arusaamatuks. Kirjanik "annab sona" kord tihele, kord teisele
tegelasgrupile, vaatepunkt libiseb Ghest "suurest plaanist" teise, kuna tlejdanud tegelased, kes
elulise loogika jargi samuti omavahel vestlema peaksid, moodustavad vaikiva tausta ning
Uksnes markeerivad raakimist. Selline poliloog on véljgétteline: kirjanik otsustab, kesja
millises jérjekorras saab omarepliigi valjult kuuldavale tuua, kelle kdne on aga kuuldamatu -
me ndeme vaid, et vesteldakse, kuid vestluse sisu el tea.

2. Repliikide pikkusja sellest tulenev vaheldumise sagedus varieerub suurtes piirides stseeniti,
teoseti, autoriti, samuti gjaloolistest draamastiilidest sdltuvalt. Nii réagivad klassitsistliku
tragtodia tegel ased tavaliselt kaua ja pikalt, mistéttu konejarg |aheb Uhelt tegelaselt teisele Ule
suhteliselt harva. Repliikide pikkus mdjutab teataval méaral naidendi (kalavastuse) tempot ja
ritmi. LUhikestest repliikidest koosnev tempokas dialoog muudab stseeni diinaamiliseks ning
jatab mulje tegel aste tihedast kontaktist: reageeringud on kiired, méttearendus katkematu ja
sidus. Uks gjaloolisi lUhirepliigilise dialoogi vorme on stihhomittia: antiikdraamast parinev
dialoog, milles tegelased réégivad véars voi poolvars (lause) kaupa. Stihhomuditiat kasutati
komoddias, samuti tragdtdia kdige dramaatilisemates stseenides.

Stihhomiittia esineb néiteks Sophoklese "Kuningas Oidipuse" stseenis, kus karjane jutustab
Oidipusel e ta enda saatusest |apsena.

Oidipus
Kas lapse talt sa saidki?
Karjane
Nonda stindis, virst.
Oidipus
Jamiks see anti sulle?
Karjane



Surma saatmi seks.

Oidipus
Taendalaps!
Karjane
Eks halvad ended hirmu teind.
Oidipus
Mis ended?
Karjane

Et taisale saavat morvariks.

Kui repliigid on pikad, siis aeglustab see enamasti kdnetempot ja stseen omandab staatilise
ilme. Kontakt dialoogipartnerite vahel ndrgeneb, repliigid kalduvad muutuma monol oogiliseks
enesevaljenduseks.

3. Repliikide jagunemine tegelaste vahel. Naidendis saab tsna tgpselt kindlaks teha, kes kui
palju réégib, s.0. mitu jakui pikkarepliiki tegelane lausub mones stseenis janadendis
tervikuna. Mingil mééral naitab see kuulumist kesksete voi korvaltegelaste hulka. Harilikult
on tahtsamatel tegelastel palju teksti, teisgjargulistel aga margatavalt vahem. Siiski pole see
ainus ega otsustav kriteerium. Kui keskne tegelane on korvaltvaataja, sindmuste jalgija
positsioonil, el pruugi rolli tahtsusega sugugi kaasas kaa paljusonalisus. Indrekul O. ja J.
Toominga "T0e ja 0iguse" -dramati seeringus on vahem teksti kui monel teisel, nditeks
rauskaval Kodgertalil. Ometi on Indrek kahtluseta selle lavastuse peategelane. Kogu aeg laval
viibides, ikka mingil moel toimuvaga suhestudes, olgu siis siindmuste osalise vOi
eemalselgana, Uhendab Indrek otsekui koondav peegel kGik tegelased ja siindmused endaga
ning just selles peegel duses saab fragmentaarsest lavategevusest téhendust kandev tervik. M.
Undi "Peaproovi” olulisemaid tegelasi, vana revolutsiondar Matiesen, on remargikohaselt
tagasihoidlik ja markamatu mees, rolli tekst piirdub 24 ltGhikese repliigiga. Naidendi
tahendusplaanis on Matiesenil kaugelt kaalukam osa kui tekstimahust voiks jérel dada.
Matieseni leebe vaikimine ja ootamatud vastused on vastukaal uks filmitegijate voltsile
rahklemisele.

Diaoogi anallitisis tuleb peale kvantitatiivsete tunnuste silmas pidadar epliikide seostumist
erinevatel tasanditel. Normaaljuhul jargnevad tegelaste repliigid Uksteisele, moodustades verbaal se
ahela, mida katkestavad pausid ja tummstseenid. N.-6. normaalvormist erinevad repliikide [6ikumine,
osaline kattumine ja samaaegsus. Kui Uks tegelane katkestab teise kdne, 16ikuvad nende repliigid.

Naiteks E. Vetemaa "Nukumangus':
INNA (rangelt): Toldsepast raagitakse kui...
TOOMAS (Innatooni imiteerides): ...kartmatust revolutsioonivaitlgast ja tahtekindlast mehest.

Kui tegelased lausuvad omarepliigid korraga (sellele osutatakse remargis), on tegemist
simultaansusega. Repliikidest voib kujuneda simultaandialoog. Simultaandialoogi tuleb sagedamini
ette tegel asrohketes stseenides; samaaegsuse muljet ndutakse remargis ("'simultaanselt” vms.) voi siis
paigutatakse repliigid, mis peaksid kdlama tihel gal, korvuti kahele veerule. Simultaansus on siiski
suurel maaral tinglik, sest neid repliike loetakse ikkagi jargemodda ning lavalgi kdlavad nad enamasti



vaheldumisi.

Kahele tasandile paigutatud simultaandialoog V. Vahingu - M. K&ivu "Faehlmannis' pealkirjaall
"Kaksikstseen surnuaia véraval ja biidermeieri toas' algab jargmiselt:

DAAM: Ei, mae motle seda, siin on
meil olnud liigailus, siin meie kodusel
kodumaal, meil on siin liiga hea.
SAHMEN: See on ju véagatore...

FAEHLMANN: Aa, georgiiniaseemned tulid...
KUTSAR: Ei usu hésti. (Tdstab Umbriku kérva éérde.) Ei,
seemneid siin kill ei ole.

Diaoogi sidusust saab anallitisida véhemalt kolmest aspektist.

1. Repliigi sidusus, s.0. repliigi osade seostatus omavahel. Repliik on kas sisemiselt terviklik,
jarjekindlast mottearendusest kantud ja loogiliselt les ehitatud voi stintaktiliselt/semantiliselt
vastuoluline. Kui repliigi kestel méttesuund jarsult muutub, dialogiseerub repliik seesmiselt.
Sel puhul voib rédkida dial ogismidest tegel askdnes.

2. Tegelase kdne sidusus. Sel juhul vordleme tegel ase repliike tema varasema kdnega, mille
taustal igajargnevat repliiki vastu voetaksegi. Tavaliselt on tegelase repliigid 18bi ndidendi
stiililt homogeensed ning ka semantiliselt sellevérra seotud, et vaataja saab kdne pdhjal
ettekujutuse karakteri tuumast. Tiit Piibeleht ré8gib "Pisuh&nna’ algusest |16puni murdes, tema
repliigid avaldavad vaimuinimese sisemist soltumatust ja tolerantsust. Jarsud muutused
tegelaskdne stiilis ja sisus peaksid olema motiveeritud.

3. Diaoogi sidusus stseeni voi kogu néidendi tasandil, mis avaldub Uksteisele jargnevate
repliikide haakumises. Seos kahe repliigi vahel on ménikord vaga otsene jailmne: kiisimusele
jargneb vastus, vaitele vastuvéide, palvele ndustumine voi mittendustumine jms. Repliik
tuleneb eelmisest ja kutsub esile jargmise. Dialoogi sidusus ndrgeneb siis, kui kontakt
partnerite vahel 16tvub ning tugevneb enesevéljenduslik, autokommunikatiivne suunitlus.
V&imaluste skaala ulatub teineteisele jargnevate repliikide kattumisest (tegelane kordab teise
tegelase sdnu) kuni nende téieliku seostamatuseni. Seosetu dialoog on absurdidraama
tunnusjooni: tegelased kdnelevad Uksteisest motda, kontakt on pelgalt formaane ja
suhtlemine nédiv. Absurdidraamas on repliigid sageli |Uhikesed, kuid ootusvastaselt el too see
kaasa pinget ega diinaamikat, pigem pudeneb dialoog eral diseisvateks, kontekstiga seostamata
lausungiteks (vt. ka dialoogi monologiseerumine, 1k. 16-20).

Diaoogi jamonoloogi vahevorm on nn. kor valer adkimine (Beiseite-Jorechen, aside), millel on
kokkupuutepunkte monol oogilise kdnega. Selle vastuvott pohineb teatrikonventsioonil. Publiku ja
naitlejate vaikival kokkuleppel voetakse korvalerddkimist vastu kui tegelaskdnet, mida teised
lavalolijad otsekui e kuule ega peagi kuulma. Seega el lulitu need repliigid dialoogi, vaid kujutavad
endast monoloogilist enesevaljendust, sisuliselt kuuldavat sisekonet, mis on " peidetud"”

tegel astevahelisse dialoogi. Konventsionaal se knevormina el vaja korval eréékimine mingit selgitust-
pohjendust situatsiooni kaudu.

Korvalerd8kimist leiame rohkesti eesti 19. sgj. néditekirjanduses. Naiteks L. Koidula"K osjakaskedes' toimub
Mungja Hansu esimene kohtumine nii:

MIINA: Tere, terel

HANS (kérvale): Oi, noor neiu! (Suure hddlega.) Tere jumalime, kaunislaps! (Korvale.) Jailus pealegi! No



Hans, naita nlitid ka, et sa puust e ole raiutud!
MIINA (korvale): Kes see vddras peaks olema? Siiski, mis ta minusse puutub?

Teineteisele on méaratud vaid teretused. See, mida noored segjuures tunnevad ja métlevad, jadb
kokkuleppeliselt ainult publiku teada, kuid 6eldakse repliikides "korvale" selgesdnaliselt vélja.

Monoloog

Suhtumine monol oogidesse draamas pole aati olnud moédnev, kuigi monolooge kohtame hulgaliselt
juba antiigisjahiljemgi. Konfliktile rgjatud tegevuse keskpunkti seadmine normatiivsetes
draamateooriates kall utas absol utiseerima pingsat, voitluslikku dialoogi - konflikt vormitakse
repliikide duelliks. Monoloogile jd marginaal se ja vahetahtsa kbnevormi osa. Siiski leidis monoloog
kindla koha klassikalise draama kdnestruktuuris, monoloogilise kéne osatahtsus on ga jooksul pigem
tousnud kui kahanenud. Kujukaks néiteks on kiiresti populaarsust voitnud monodraama (néit. J.
Cocteau' "Inimhadal", M. Undi "Kollontai", S. Becketti "Krappi viimane lint" jt.).

K dige uldisemalt tahendab monoloog tihekdnet. Néib, et monoloogi on lihtne &ratunda. Ometi pole
ré&kida koguni kahest monol oogikontseptsioonist. Neid on |&hemalt kirjeldanud M. Pfister (Pfister
1977:180-181).

1. Kdnesituatsiooni alusel tekib monoloog siis, kui kénelgjaon laval tks voi "nagu Uks", s.t.
tegevuslikest suhetest valjunud jateistest tegel astest eemaldunud. See on traditsiooniline
k&situs: monoloog on tiksinda kénelemine. Monoloogi &ratundmine sel juhul mingeid raskusi
el tekita. Anglosaksi teoreetilises kirjanduses kéibib niisuguse monoloogi tahistamiseks moiste
soliloquy (lad. solus'Uks' + logui 'kdnelema)). Algselt pdhineb monoloog Kui
uksindakdnelemine teatrikonventsioonil, mis lubab tegelasel valjusti mbeldajaradkidakasiis,
kui laval pole kuulgjat. Klisimust, kas see on toeparane, taolise vaikiva kokkuleppe korral el
teki. Konventsioonile toetuv monoloog tasandab vahendaja (jutustaja) puudumisest johtuvaid
raskusi, mis voivad tekkida vastuvotjale vajaliku stizeelise, psiihholoogilise jm. informatsiooni
andmisel. Seda tltpi monoloog on sageli avameel selt tinglik; naidendi (fiktsiooni) maailmast
vOi selle korvalt, otsekui teiselt tasapinnalt podrdub monoloogi esitav néitlea otse publiku
poole, et jutustada eellugusid, kommenteerida lavategevust, teatada lava taga toimunud
stindmustest jms.

Shakespeare'i gjastu teatris oli tavaks alustada etendust proloogiga, mille kandis ette musta kosttiumi
riietatud naitleja. Monoloogis tutvustati néidendi sisu, paluti publikult néitlejate nimel téhelepanu ja
heatahtlikkust. Proloogiga stimmeetrilises epiloogis etenduse |dpus tehti kokkuvote ja paluti publikul
véljendada oma heakskiitu. Ajaloolise Tée monoloogid J. Smuuli "Kihnu Jonnis" on pahupidiseks
kommentaariks ndidendi pdhistindmnstikule. Inspitsiendi monoloog, mis moodustab E. Vetemaa
"Piha Susanna' 111 vaatuse 2. pildi, annab lavategevuse vahegjal toimunud stindmuste | thikokkuvotte.

Kui ndidendi esteetilised |ahtekohad nGuavad elusarnasust, loomutruudust, siis on
Uksikdnelemise jaoks tarvis luua motiveeritud situatsioon - kokkuleppelised méngureeglid sel
juhul ei aita. Meetoditeadlik realist kasutab monoloogi harva (elus ju tavaliselt tksi olles
valjusti el ré8gita) ja niisugustes olukordades, kus see on pstihhol oogiliselt pohjendatud.



PGhjuse i seendaga raakimiseks voib anda tegel ase af ektiseisund, Ulevasimus, haigus, joove,
tugev erutus vms. Tegelase monoloog pole suunatud publikule, vaid kuulub tervenisti
fiktsiooni raamesse.

2. Koneiseloomu lahtepunktiks vottes nihutame monoloogi piirid oluliselt kaugemale.
Tegelaskdne voib ollamonoloogiline voi dialoogiline - see oleneb situatsioonist, semantilisest
kontekstist, diskursiivsetest positsioonidest. Nii vdib tegelaskdne muutuda monoloogiks, kuigi
kdnelgjaid on mitu ja formaal selt toimub dialoog. Monoloogi méératlemine sel ausal sdltub
paljuski lugeja-vaataja tolgitsusest, tépseid kriteeriume e ole. Et mdjuda monoloogina, peab
tegelase repliik olemakillalt pikk; monelauselist repliiki enamasti monoloogina el tagjuta.
Teine méarav tunnus on kone "endassesuletus’ : monoloogilisel repliigil on thtne semantiline
kontekst, misteist, vastanduvat konteksti ei eelda egavaja. Kaob dialoogipérane polaarsus,
erinevate vaatepunktide porkumine ja haakumine. Kahekonest saab monol oogiliste
enesevéljenduste jada. Dialoogi lagunemist iseseisvateks, oma méttearenduse ja -loogikaga
monoloogideks voime jalgida nditeks R. Saluri "Kadunud isa" |dppstseenis.

Eel6eldust jargneb, et monoloogi ja dialoogi vahel pole Uletamatut piiri, vaid nad |&hevad sujuvalt
teineteiseks Ule. "Puhta" dialoogi jamonoloogi (tihekdne) vahel on ruumi sellistele kdnevormidele,
milles monoloogiline ja dialoogiline alge segunevad: need on monoloogiline dialoog ja dialoogiline
monoloog.

Dialoog monologiseer ub siis, kui kdnelgjate kontakt nérgeneb ja katkeb voi, vastupidi, valitseb
taéielik Uksmeel, mis el too esile vaatepunktide erinevust. Seda piltlikustab jargmine skeem
(Pavisl980:115).



Dialoog: raagitakse
— (ldjoontes samast asjast

“furtide kine", sisuliselt
= monoloogid

Monoloog mitmele
haalele: kontekstid on

K1 — identsed, repliigid e
wastandu

Monoloogilisel dialoogil on mitu eriliiki.

1. Kone on formaalselt jagatud kahe vG6i enama tegelase repliikideks, kuid on téhenduspidev,
semantiliselt Uhtne ning sellisena kadudeta Ghendatav monoloogiks. Nonda piirdub
"usaldusaluste" osalus dialoogis sageli tahtsusetute vahemarkuste ja kinnitustega, nii et kone
omandab informeeriva voi enesevéljendusliku monoloogi ilme (vt. ndide Ik. 6).

M. Undi "Peaproovis' kannavad Esimene ja Teine statist mdnes stseenis kordamotda ette triviaa seid
vditeid, ilma et nad kdneliselt teineteisest erineksid; aeg-agjalt nad dubleerivad voi jdtkavad teineteise
repliike.

ESIMENE STATIST: Keskdo.

TEINE STATIST: Kaksteist.

I—/

ESIMENE STATIST: Laseme oma hlitietel kdlada tistel véljadel.

TEINE STATIST: Mida valgustab nii-6elda haige kuu kahvatu vaigus.

(Hakkavad koos uluma. Uluvad pikalt. Muusika.)

2. Uks tegelane domineerib dialoogis: taraagib teistest palju rohkem, tema kdne valitseb stseeni,
kunateistele tegel astele ja8b pohiliselt kuulgjaroll. Traditsioonilisest monoloogist erineb kdne
selle poolest, et on adresseeritud laval viibivatele kuulgatele. Sageli on tegemist n.-0.
retooriliste kdbnedega, mida motiveerib vastav situatsioon: stitidistaja ja advokaadi kdne
kohtuistungil, kuninga troonikdne, vaimuliku jutlus, esinemine miitingul jms. (néiteks
tunnistgjate jutustused P. Weiss "Juurdiuses’, peokoned "Tabamataime" viimases vaatuses,
Kihnu Jonni jutlus J. Smuuli ndidendis).



3. Suhtlemine on mingitel valistel voi tegelase puudest olenevatel pohjustel takistatud, dialoog
takerdub ja laguneb monoloogi(de)ks, sest partnerid el saa teineteisest aru.

Naiteks on Andrei kahekdne poolkurdi teenri Ferapondiga A. TSehhovi "Kolmes des’ sisuliselt Andrei
tundevéljendus, midatateiste ees endale e lubaks.
FERAPONT (pabereid andes): Praegalt réékis kroonupalati uksehoidja... Ta Utles, et talvel olla
Peterburis old kakssada kraadi kilma.
ANDREI: Olevik on vastik, aga kui matuleviku peale métlen, siison nii heal Siislaheb koik nii
kergeks, nii lahedaks, kauguses hakkab paistma valgus, ma naen vabadust, ma nden, kuidas mina ja
mu lapsed saavad vabaks joude-elust, kaljast, hapukapsastega hanest, peal el Gunasest uinakust,
nurjatust muidusbomisest...
FERAPONT: Kaks tuhat inimest olla &ra surnd. Rahvas olla &ra ehmatand. Oli see nlitid Peterburis voi
Moskvas - e ole meeles.
ANDREI (haaratud drnast tundest): Mu kallid 6ed, mu imekaunid 6ed! (Labi pisarate.) MaSa, mu dde...
4. Akommunikatiivne, kaheks voi enamaks monoloogiliseks jadaks jagunev dialoog, mida e
pohjenda valised takistused, nditab inimeste suhtlemisvdimetust ja -voimatust. Tegelased
radgivad Uksteisest modda, repliigid ei seostu omavahel, sest e suudeta Uksteist moista
Selline dialoog pdhineb Uldisel arusaamatusel: monoloogilistel, endassesul etud maail madel
puudub kokkupuutepind. Absurdidraama akommunikatiivne dialoog demonstreerib inimeste
pohimattelist suutmatust Uksteist moista ja koguni keele kdlbmatust suhtlemisvahendiks - keel
pigem lahutab kui Ghendab inimesi.

E. lonesco "Kiilaspéaise lauljanna' 11. stseenis vestlevad kaks abielupaari.

PROUA MARTIN: Mavdin osta vennale taskunoa, kuid teie el saa vanaisale osta lirimaad.
HARRA SMITH: Kaiakse jalgadega, aga elektrist ja siitest saab sooja.

HARRA MARTIN: See, kes tdna miiiib harja, saab homme muna.

PROUA SMITH: Elustuleb piiludal&bi akna.

PROUA MARTIN: Voib istudatoolile, kui tooli & ole.

HARRA SMITH: Alati peab k&igele métlema.

PAgusad "valellhendused” dialoogis, mis toovad esile tegel aste mottemaail made
kokkusobimatuse, mdjuvad monigi kord koomilisena. Koomika tekib ootuspérase jategeliku
reageeringu vastuolu pinnalt. Nihestatus asetab sisseharjunud suhtumis- ja suhtlemismallid
ootamatusse val gusesse.

Vamukaid haakumatus |eiame néiteks E. Vetemaa komdodias " Piha Susanna” "eluvdra’ Anne-Mai
javégagi "eluldhedaste" remondimeeste dialoogis.

ANNE-MAI: Seltsmehed peavad mulle andestama, et mul midagi pakkudaei ole. Maju el nainud
seda ette.

ANTON [kes putab Anne-Maile meeldida- L.E.]: Meile pole midagi tarvis. Me oleme karsklased.
[---/

ANTON: Goga on nuhk!

ANNE-MAI: Ahnii! ...Véga huvitav elukutse. Agata Utles, et ta on torulukksepp. Ah et tal on siis
need mdlemad ametid - anderikas noormees! Ja midata nuhib?

Monoloog dialogiseer ub siis, kui sellesse ilmuvad teis(t)ega voi iseendaga suhtlemise elemendid.

1. Laval Uks viibiv tegelane po6rdub monoloogis kellegi poole, s.0. peab otsekui dialoogi



eemalviibiva partneriga. Po6rdumist kellegi voi millegi mittejuuresoleva poole, nagu oleks ta
kohal, nimetatakse apostr oofiks. Monoloogi fiktiivne adressaat voib olla Jumal, saatus,
kaugelviibiv armsam jne. Monoloog sisaldab dialoogiomaseid palveid, poérdumisi, kiisimusi,
veenmis jne., kuigi need jédvad vastuseta. Erijuhtumiks on epistolaar draama (néidend
kirjades), mille dialoog moodustub monoloogiliste, ent pusiva adressaadiga koneaktide
(kirjade) reast (nditeks A. Undla-Pdldmée "Viru laulik ja Koidula" (pdhineb Kreutzwaldi ja
Koidulakirjavahetusal), J. Kilty "Armas luiskga" (B. Shaw' jamissis P. Campbelli
kirjavahetus)).

2. Adressaadiks on publik, s.t. tegelase monoloog on suunatud fiktsiooni tasandilt valja. Mitte
Igasugune eeslaval esitatud monoloog pole selles plaanis dialoogiline. Dialoogiliseks muudab
monoloogi adressaaditeadlikkus: tegelane on teadlik saalisolijaist, kbnetab neid, esitab
retoorilisi kiisimusi, vaidleb vastu ol etataval e vaaritimdistmisele vms.

Néiteks Phaethoni monoloog M. Undi ndidendi " Phaethon, péikese poeg" 11 vaatuse 1. pildis, kui
Phaethon on laval Uksi.

PHAETHON (saali): /- - -/ Maailm kattub tolmuga - kes leiaks kil hiigelharja, et teda kord
puhastada? Ja mina - maailma tolmuptihkija - tahate ehk 6elda? Palun véga, 6elge. Minust pole mingit
tulu. /- - -/ Agaaega on vahe, ma el saa seda kahtlemise peale raisata. Ma tegutsen otsejoones. Kes
tuleb kaasa? /- - -/ Armas Hamlet, ma el |ahe tapma, maei 1&he vditlusse, maldhen anumajaomaisa
ees polvili roomama. Oodake &ral Huva! (Tahab lahkuda.)

3. Autokommunikatiivnhe monoloog, s.0. suhtlemine iseendaga. Monoloog kujutab endast
interioriseeritud dialoogi, mis toimub mina-kdnelgaja mina-kuulgja vahel. IImsiks tulevad
tegelase sisevastuolud: ta vaidleb endaga, sbnastab oma kahtlused, vaeb poolt- ja
vastuargumente, et jouda endas selgusele voi langetada mingi otsus. Krestomaatiline ndide
voiks olla Shakespeare'i Hamleti kuulus monoloog "Ollavai mitte olla" - juba esimeses varsis
on antud alternatiivid, mille vahel peab valima.

Erakordselt rikkaliku valiku dialoogilisi elemente (dialogisme) leiame V. Vahingu monodraamas
"Mees, kes el mahu kivile", mis on kirjutatud Jaan Oksa elu ainetel. Selle ndidendi uurimisobjektiks
on inimese eneseteadvus, identiteediotsingud, iseenda ja oma elu méératlemine, vahendiks aga
teatraalne mang. Monoloogi pingestab &rmuseni (enese)tunnetudik dilemma: tarve taastada autentne
elu(lugu) ning voimatus seda saavutada. |seendale oma téhenduse véljaselgitamine on piinarikas
protsess. Esitust komplitseerib ménguline l8htekoht: monoloogi esitgja (néitleja) suhtes on Jaan Oks
kord objekt, kord subjekt, nii temaise, "mina’, kui ka keegi teine, "tema". Sisestruktuurilt on Vahingu
monodraama erinevate haalte pingeline dialoog. Dialoogilisus on haaratav juba esimesest pilgust, sest
naidendi tekst on jagatud tinglikeks "repliikideks' osasubjektide - Oks, Néaitlgja, Lavastgja, s.0.
teatrimangu ja selle objekti "kehastused" - vahel mitmesugustes kombinatsioonides (Oks/Néitleja,
Naitleja/Oks, Néitlga, Oks, Lavastgja/Naitlega/Oks). Lisaks sellele kuuluvad monodraamasse
fiktiivsed kahekdned Oksa jata vendade Johannese ning Eduardi vahel, mida mdistagi esitab tksja
seesama néitlgjarolle vahetades. Taiendava dialoogilisuse |oob mitmel aadsete dokumentaal - ja
ilukirjanduslike materjalide rohke tsiteerimine (kirjad, vooras paevik, Oksa luuletused jne.), mille néol
néidendisse tungib "vdoras sona' ning tekib tekstide dialoog (intertekstuaal sus).

3. Remargid

Remarktekst kdige laiemas tdhenduses on kogu see osa néidendi tekstist, mis on (reeglinad) moeldud
uksnes lugemiseks, mitte kuuldavalt esitamiseks.



remarktekst = ndidendi tekst - tegelaskdne

Niisugune dihhotoomiline liigendus parineb R. Ingardenilt, kes nimetas draama kaks kihistust pohi-
ja sekundaartekstiks (Haupttext ja Nebentext, vrd. k. 8) (Ingarden 1960:220). Teost sissguhatav ja/
vOi |0petav remarktekst, mis fiktiivset néidendimaailma raamistab ja eksponeerib, kattub oma
funktsioonides nn. parateksti kategooriaga. Raam, mille kaudu lugeja siseneb teose maailma, koosneb
0ige mitmesugustest remarkteksti osistest:

o ndidendi autori nimi, pealkiri, Zzanriméérang, vaatuste (piltide) arv (néit.: Enn Vetemaa.
Ohtusok viiele. Naidend kolmes vaatuses):

o nn. aiss, kus loetletakse tegel ased, nimetatakse tegevusaeg ja -koht (néit. E. Vetemaa
"Ohtusddgis viiele" - Osalised: Kadri, Ilmar, Ema, Isa, Mart, Kaevurid. Tegevusaeg: tanapéev.
Tegevuspaik: Polevkivikaevandus Eestimaal);

o moto (néit. E. Vetemaa "Roosiaed": "Uikski sdda el 16pe omaldpuga’ (E.M. Remarque));

o autori eelméarkused vOi eessdna, mis voib anda kdige mitmel aadsemat informatsiooni lugejale
jandpunateid lavastajale, selgitada kirjaniku taotlusi jne.;

1 jarelsdnavoi jarelmarkused, milles tehakse kokkuvotteid, kommenteeritakse ja sel gitatakse
naidendi mottesisu vms.

Teatrivaataja saab raamistava teabe osalt kavalehelt, osalt (nagu ees- ja jarel sdnade puhul) voib
sellest sootuks ilma jaada.

On kasulik téhele panna, missugusel hulgal jamis laadi lisainformatsiooni autor lugejale
remarktekstis pakub. Naidendi tdlgitsemisel on pakutust abi, muidugi juhul, kui lugeja aktsepteerib
Kirjaniku omatdlgenduslikud juhised. Kui P.-E. Rummo selgitab ndidendi "Kass! Kass! Kass!"
sissgjuhatavas tekstiplokis, et "Autor kujutleb ndidendi vaatajaina pohiliselt 10-14-aastasi lapsi”, Siis
peitub selles viide Uhele voimalikule, adressaadi tei smeliseeaga seotud |[8henemisviisile, mis el takista
ometi lugejal naidendit vastu votmast téi skasvanu-, mitte lastekirjanduse taustal.

Pikad ees- vdi jarelsdnad on ménikord selle mérgiks, et oma teose ebakanoonilisusest teadlik autor tunneb
vajadust pidestada teksti selgituste, tdlgenduste, kirjanduslike vaadete deklareerimisega. Vahel muutuvad nad
lausa esteetiliseks manifestiks ja omandavad iseseisva téhenduse, nagu V. Hugo eessona " Cromwellile"
romantismi manifestina, A. Strindbergi eessona"Preili Juliele”, mis votab kdige paremini kokku tema vaated
kirjandusele jateatrile, B. Shaw' autointerpretatsioonid naidendite jarel sbnades.

Remargid kitsamas ja konkreetsemas tdhenduses (Uiks remarkteksti 0sa) on tekstisisesed
autorimarkused, milles enamjaolt antakse lavateostuseks tarvilikke juhiseid tegel aste tulekute-
minekute, litkumise, pauside, lavakujunduse, helitausta jne. kohta. Tegelaskdnest on remargid
eraldatud tlpograafiliste vahenditega, nagu kursiivkiri, poolpaks kiri, sulud, paigutus jms. Remarkide
tekstuaal set staatust on raske maératleda: just siin astub verbaal ne tekst kdige tihedamasse kontakti
lavaga (vrd. remargi vaste inglise (stage direction) ja saksa keeles (Blhnenanwei sung). Lugemisel
katkestavad remargid tegelaskdne ning suunavad lugejat ette kujutama kdnesituatsiooni; teatris
remargid justkui kaovad, transformeerudes nonverbaal seteks, nii gjas kui ka ruumis tgjutavateks
teatrimarkideks. Niisiis pdimuvad remarkides verbaal ne ja mitteverbaalne, gja- ja ruumimadde, tekst
jaetendus. Siiski el ole remarkides antud juhised lavastgale mingilgi maaral kohustavad ning seega
el determineeri Uheselt lavaesitust. Ei ole pohjust arvata, et remarktekst kirjeldab néidendi



ainumoeldavat voi parimat voimalikku lavateostust.

Kui lavastgjal-néitlgjail on vabadus otsustada, kas pidada autori remarkidest kinni voi mitte, siis
lugeja remarkidest méoda el pddse. Remargid on naidendis ainus tekstikihistus, mis esindab otse
autorit, olles eepika autorikdne analoog. Nad on pidepunktideks néi dendimaail ma konkreti seerimisel -
visualiseerimisel kujutluses ning orienteerivad lugejat segjuures véhemalt kahel teljel:

tekst - kujutluslik etendus,
autor - vastuvotja.

Niisiis nditavad remargid selgelt draama liigiomast duaal sust. Kuivord néidend on suverdanne
kirjanduslik tekst, on remarkide adressaadiks lugeja; kuivord ndidend on ks teatrilavastuse
komponente, toimivad remargid mitteobligatoorsete juhistena lavastg ale-néitlgjaile. Olgugi et
lavastaja on kdigepealt nadendi lugeja ning lugeja voib kujutluses néidendi "lavastada’, on nende
ootused ja vajadused ometi klllalt erinevad. Naitekirjanik peab tavaliselt silmas molemat adressaati.
Nii ongi remarkide ndol tegemist keerulise, kaheti (lavastamisele ja lugemisele) orienteeritud
tekstikihistusega, mis tadab peaagjalikult jargmisi funktsioone:

a. vahendada autori ettekujutust voimalikust lavateostusest teatripraktikuile;
b. ollaotsekanaliks autori - lugeja vahel, nn. valise kommunikatsioonististeemi tahtsaimaks
laliks.

Remarkide osakaal tekstis ja nende iseloom on aegade jooksul suuresti muutunud. Ajaloolises
plaanis toimusid suurimad nihked 19.-20. sajandil. Remarkide osatéhtsus kasvab sedamdtda, kuidas
ndidend ikka enam muutub |oetavaks, mitte Uksnes teatris ettekantavaks teoseks, irdub lavastusest ja
hakkab Uha intensiivsemalt elama oma elu tekstina. Antiik-, keskaja ja renessansidraama on
remargivaene, kirjeldatakse kiill tegevuspaiku, kuid pole peaaegu ldse remarke, mis tdpsustaksid
néitlegga mangu. Nende jarele polnud vajadust. Uusaja remargikasutus algab 17. sq.
naitekirjandusega: iseloomustatakse tegelasi ja antakse ruumi mitteverbaal set suhtlemist
kirjeldavatele remarkidele. Téahelepanuvaarselt olid nditeks Inglismaal sel perioodil (17. sgj. keskel)
teatrietendused keelatud ning ndidendid ringlesid trikituna (vt. Levitt 1971:37-40). Sealtpeale
suureneb remarkteksti thtsus Uisna jarjekindlalt. Romaanizanri esilekerkimine 19. sgj., mis avaldab
naitekirjandusel e tugevat mdju, toob kaasa pikkade ja detailikiillaste remarkide rohkenemise.
Kahtlemata mdjutasid moodsa draama remarke ka nihked teatri ja kirjanduse vahekorras 19./20. sg.
M66dunud sajandi [6pul algasrezii kui interpreteerivajaloova tegevuse iseseisvumine (Kujunes nn.
|lavastajateater), mida motestati teatri eraldumisena kirjandusest. Ligikaudu samal gjal hakati
nédidendeid massiliselt lugema, ndnda suurenesid kirjaniku voimalused suhelda lugejaga teatri
vahenduseta. Kdik see muudab draamateksti staatust: trilki- ja lavaredaktsiooni erinevused kasvavad,
teatris kaotab tekst |0plikult puutumatuse. Adressaadi probleem omandab seel&bi uue sisu. Teatri
kdrval muutub ikka rohkem naidendi oluliseks, isegi peamiseks adressaadiks lugeja. Adressaadinihke
tagajarjel teiseneb remargikasutus. Remargid pikenevad, nende funktsioonid avarduvad.

Ulesannete alusel, mida remargid téidavad, jagunevad nad pohiliselt kahte rihma.

1. Remargid kirjeldavad (vdimaliku) teatrietenduse mitteverbaal seid komponente. Remarkides
kirjeldatakse:



a. etenduse visuaalset kulge (lavapilt, valgustus, tegelaste valimus, miimika, litkumine,
tumm-mang jne.);
b. etenduse helitausta (mitmesugused haadled, mirad, muusikajne.);
c. dialoogi paralingvistilist omadusi (intonatsioon, kdnetempo, héa etugevusjne.).
L ugejale kompenseerivad need remargid teatri fudsilise reaal suse puudumist, lavastagjale
annavad teada, kuidas autor oma néidendit laval ette kujutab.

2. Remargid lisavad dialoogile autorikommentaari. Nad voivad sisaldada:

a. tegelaste autoripoolset iseloomustust (kategelaste siseelu kirjeldusi);

b. autori arutlusi, oma taotluste selgitamist, teose omatdlgendust;

c. vastuvotja (publiku) oodatavate reageeringute kirjeldamist.
Sellised remargid annavad taiendavat informatsiooni eeskétt lugejale. Teatris voib
autorikommentaari jélgi tabada lavastuskontseptsioonis ja rollitdlgendustes.

Kui ldhtuda lavastuse loomise kdigust, on otstarbekas jagada remargid kolme rihma:

a. naitlgjale mbeldud remargid, mis on abiks rollitéitmisel (nditeks "Inna nérviline dlaliigutus”,
"pilapidulikult”, "ei tee kuulmagi”, "osutab perfokaartide kastile" - E. Vetemaa " Nukumangu"
| vaatus);

b. lavastgjale suunatud, etenduse visuaal set ja helikujundust kirjeldavad remargid (néiteks E.
Vetemaa "Nukumangu" algul: "Tegevus toimub suures avaras toas ja osaliselt ka verandal,
mis on toast moni trepiaste kdrgemal ja eraldatud |ikanduksegajne.”, hiljem "Korraga
valgused nagu mahenevad, kontuurid pehmuvad. Muusika.");

c. luggiale moeldud remargid, mida el saalavale Ule kanda, ndhtavaks-kuuldavaks muuta
(nditeks J. Smuuli "Pingviinide elus': "Aganagu erikategooriainimesi, kellele sdbnad "uus’,
“moodne”, "enneolematu” omavad niivord maagilise kdla, et nendega koos saab neile sisse
sb6ta ammu olnut ja mahamaetut ja moe kordumisseaduste jargi surnust tlestdusnut; kes
motlevad, et nad rabelevad ja hiisteeritsevad tanastel eedliinidel ja samaaegselt istuvad
Waterloo voorides - nii pole ka Triiv-Traavil aega oodata vastuseid.")

Uuema néitekirjanduse remargirohkust (méni kriitik peab seda remargi inflatsiooniks) seletatakse plitidega
sbna langemist valitsevalt positsioonilt teatris kompenseerida mitteverbaal sete véljendusvahenditega, mida
kirjeldatakse just remarkides (vt. Heitbo 1987:44).

Uuemas néitekirjanduses on remargikasutus mélemas rihmas muutunud aktiivsemaks ja
sihipdrasemaks.

1. Naitekirjanik voib asudajutustaja positsioonile, kasutada remarke eepikaomaselt. Sel moel
saab suhelda lugeaga otse. Autor kirjeldab ja kommenteerib, kasutab narratiivseid struktuure.
Draama fiktiivne maailm ei pruugi olla suhestatud teatriga, vaid ignoreerib seda vahel lausa
valjakutsuvalt. Niisuguseid remarke sobib nimetada romaniseerivaks.

2. Kirjanik voib asuda lavastaja positsioonile: tael piirdu hddavajalike juhistega, vaid kirjeldab
remarkides detailselt kujutluslikku lavaesitust, kusjuures esiplaanil on teatrile eriomased
valjendusvahendid. Need on teatraliseerivad remargid (vt. [&hemalt Epner 1992).



Igal juhul toob rikkalik deskriptiivne ja kommenteeriv remarktekst ndhtavale teksti ja etenduse
erinevused, suurendab |dhet |oetava ja teatris nahtava vahel. Vaatgja, kes saab remarkidest aimu vaid
sedavord, kuivord lavastaja tahab ja saab neid lavale Ule kanda, ei voi pretendeerida néidendi
taielikule tundmisele: millestki vaga olulisest tekstis jaéb tailma. Lugedes ja vaadates saadav
kunstiline informatsioon pole vordvaarne. Tekkiva diskrepantsi peamisi pohjusi on remarktekst.

Remarkide ja pohiteksti (dialoogi) vahelised proportsioonid on néidenditi 88rmiselt erinevad.

M 6el dava skaala tihes tipus on néidendid, kus tekstisiseseid remarke on véaga véhe vai Uldse mitte
(nditeks paljud 16.-17. sgj. draamad; P. Corneille' ndidendis "Polyeucte" on vaid kolm remarki).
Paljudes néidendeis on remargid napid ja lakoonilised, piirdutakse hddavajalikuga, nagu tegel aste
tulekud-minekud, pausid. Skaala teises tipus on rohkearvuliste ja vaga pikkade remarkidega
nédidendid ning éarmusjuhunatekstid ilma dial oogita, nagu Becketti " SOnadeta vaatemang" (nn.
mimodraama, kus tumm-méang laval viitab oodatavale sdnale, mis kdiki ootusi pettes ometi kdlamata
jaab) voi P. Handke tumm-néidend "Hool ealune tahab hooldajaks saada’'.

Teatava lihtsustusega voib véita, et dialoog vahendab verbaal set, remargid aga mitteverbaal set
(peamiselt visuaal set) informatsiooni. Verbaal se - mitteverbaal se suhe on teatri Uks keskseid
probleeme, kuid périselt mooda ei saa sellest kanédidendi teksti anal tiisides. Uldjoontes suhestuvad
dialoog (D) jaremark (R) kolmemoodi (vt. Pfister 1977:73-79).

1. Identsus (R=D). Mida rohkem see suhe domineerib, seda tugevamini on remargid allutatud
dialoogile. Remark dubleerib repliiki, "tdlgib" tegel aste kdne Zestide ja tegevuste keelde.
Laval tehakse seda, millest paragjagu réagitakse, ja vastupidi.

Naiteks E. Vetemaa "Plha Susanna’ |1 vaatuse munasbomi sstseen.
ANNE-MAI: Minaise néksiksin natuke vorsti. Olen munadest nagu tidinenud. (V 6tabki suitsuvorsti
jaldikab sellest viilu.)

2. Komplementaarsus (R+D), kbige levinum suhe. Remarkides antud mitteverbaalne
informatsioon téiendab dialoogi: sbnadele lisanduvad kostlitimid, grimm, miimikajne.
Remarkides kirjeldatut dialoogis Ule el réagita.

Néiteks kirjeldab E. Vetemaa "Piha Susanna’' avaremargis Anne-Mai veidrat babilottsoengut ja
kostuumi (pikk, tugevasti allapoole pdlvi ulatuv tume, veidi nunnalik kleit), mis karakteriseerivad
tegelast; dialoogis need kdneaineks e tule.

3. Diskrepants (R~ D). Sonad jategevus ldhevad lahku, repliigid jaremark ré8givad Uksteisele
vastu. See suhe esineb suhtelisalt harva

Klassikaline ndide on Estragoni repliik ja seda saatev remark S. Becketti ndidendis "Godot'd oodates".
ESTRAGON: Maldhen minema. (Ei liigu paigast.)

Remarkide ja dialoogi suhted kuuluvad |aiemasse probleemiringi, mis haarab sdna ja tegevuse
vahekorda erinevates draamatllpides ja selle vastupeegel dumist teatris. Siinjuures sobib veel kord
rohutada, et seos remarkide jalavastuse vahel pole mingil juhul jaigalt mehhaaniline: lavastajal on



0igus oma nagemusele, mis voib remarkides etteantust oluliselt teistsugune olla.



TEGELASKOND JA TEGELASED

1. Inimesekujutuse erijooni draamas
2. Draama tegelaskond

3. Tegelase anallilis

4. Tegelane janaitlela

1. Inimesekujutuse erijooni draamas

Dramaatikat on 6igustatult peetud koige inimesekesksemaks kirjandusliigiks. Tegelane on
naitekirjanduses valtimatult vajalik, kuna eepikas jaltlrikas voib "inimesestatus” piirduda teksti
subjekti kohalolekuga teoses, ilma et teose maailm sisaldaks tegelasi (néiteks lUdriline
loodusluuletus, kirjeldav laast) - saame raakida Uksnes autorikujundist voi [Udrilisest minast.
Klassikalistes draamateooriates ongi inimesele keskendumist peetud liiki kujundavaks tunnuseks:
draamas el ole maaravad vélised olud, vaid kujutatav kasvab vélja " seesmisest tahtest ja karakterist,
saades dramaatilise tahenduse Uksnes suhtes subjektiivsete eesmérkide ja kirgedega" (Hegel
1976:515). Tegelase ja valiste olude vahekorda peeti dramaatika ja eegpika tiheks peamiseks
erinevuseks. "Draamas valitseb inimene, /---/ egpikas - maailm jainimkond," Kirjutas Jean Paul 19.
sg.(Ka H o n b 1981:238). Naitekirjanduse uuemad arengud -draama episeerumine, karakteri
lagunemine, depersonaliseerumine -seavad selletaolised Uldistused kil kahtluse alla, ent el kdiguta
Iseenesest tegel ase positsiooni draamas. Kuidas ka inimese olemist ja olemust e maistetaks, draamas
saab see toimuda vaid tegel aste, nende suhete ja tegude abil.

Probleemile saab |dheneda ka tei sest vaatenurgast. Naidendi aluspohjaks on vahetu tegevus - midagi
toimub, ndidend pole kunagi pelk deskriptsioon. Tegevus ja tegelane on aga lahutamatult Ghte
koidetud. Tegevus eeldab tegijat, subjekti, olgu siis tegemist aktiivse, valjapoole suunatud, vOi
seesmise, kontemplatiivse tegevusega. Nii jouame taas tegelaseni.

Tegevuse jategel ase dial ektika on omakorda kdige otsesemalt tingitud draama ja teatri Uhendusest.
Teatris valitseb néitlgja: elav inimene laval, kellele tekst peab andma materjali manguks. Néitlgja
lavalolemine on segjuures taiesti reaalne, kdigi meeltega tajutav. Tosl, kirjandusteose (olgu romaani
voi ndidendi) tegelased on fiktiivsed " paberolendid”, kes tdidavad oma osa siizee arengus ja
tdhendussisus. Naitekirjanik peab aga erinevalt romanistist arvestama sellega, et temaloodud kujud
néitleja kehastuses elama hakkavad, et sdnadest tehtu muutub lihast ja luust olendiks - missuguseks
just, sltub néitlgjast. Fiktiivse tegelase kehastumise voimalikkus on draama inimesekujutuse
pohitingimusi.

Tegel ase kehastami se voimalikkuse ndue néitlegja poolt toimib normina, mille taustal mdjuvad Ullatavalt ja
efektselt lavale justkui sobimatud, "véimatud” tegelaskujud. J.Smuuli alegoorilise ndidendi “Pingviinide elu’
tegelased on pingviinid, kes ré8givad ja tegutsevad muidugi inimeste kombel. Nende valjanagemist on aga
remargis kirjeldatud laval saavutamatu ornitoloogilise tépsusega: "Kulalisi on vahe. Kolm noort ja elegantset
keiserpingviini (1,5 meetrit pikad. Pea, kukal, pugu ja kurgualune stigavmustjaspruunid, piklik munajas laik
korvataga, kust jatkub kitsenedes kaglale. /- - -/ Nokad sarvmustad, suurem osa noka tivest lahkpunane, jalad
pruunid)” jne. See manguldbus, lugejat teavitav remark el sobi lavateostuseks, see-eest aktualiseerib vastuolu



draama kirjutamata seadustega ning on koomika allikaks.

Draamategel aste retseptsioonile avaldab néitlgja samuti oma m&ju. Romaani tegelasi on meil voli
autori poolt etteantud piirides (néiteks tegel ase portree) vabalt endal e ette kujutada. Kui aga naidend
jouab lavale jalugejast saab vaataja, seisab tegelane elavalt tema silme ees: naitlgjafllsis, ta
kosttiim ja grimm anab tegel asele konkreetse valiskuju, mis voib lugedes loodud fantaasiapildiga
vastuollugi minna (muide, nii juhtub ka proosadramatiseeringute puhul, mida me teatris vaatame).
Teatrivaataja e ole vaba néidendi tegelasi ette kujutama, ta voib vaid aktsepteerida rollisoorituse (ala
"Rain Simmul on "Faustis' tlimalt mefistolik Mefisto") voi sellega mite nbustuda (*Nii kerglane ja
libe Mefisto kill el ole!"). Nii voi teisiti, vaatamismuljed ladestuvad néidendi tegel asse, sageli
voetakse teda vastu nahtud néitlg aesituste ja -tdlgenduste pdimingus. Tegelast imbritseb erinevate
rollitéitmiste aura, mis retseptsioonile suuremat voi véhemat moju avaldab (vt. ka Polheim 1976 :
236-237). Vastuvotja el ole puhas leht; varem nahtu, loetu, kogetu modifitseerib tegel ase t6lgendust.
Nii kohtuvad tegel ases tekst ja metatekst - ta kannab kaasas varasemate t6lgenduste sleppi.

Kdige ilmsem on see klassi kateoste puhul, kui teatritdlgendused on pika ajajooksul loonud teatava
traditsiooni, midaiga uus lavastus kinnitab voi sellega polemiseerib. On Upris tdendoline, et E. Vilde
"Tabamata imet" lugedes meenub vahesegi kultuurikogemusega inimesele Leo Saalep Juri Krjukovi
kehastuses A .-E. Kerge telefilmis. Vaga voimalik, et paljudel liitub voi kontrasteerub selle
kujutlusega Urmas Kibuspuu Saalep Merle Karusoo lavastuses voi Ants Eskola V oldemar Panso
lavastuses voi koguni T. Altermanni fotol jaadvustatud Saalep 1913.a. lavastuses. Oleks lihtsustav
arvata, et vastuvotja Saal epi-kujutlus langeb téiesti thte mdnega seda rolli manginud néitlejaist.
Tegelase retseptsioonis pdimuvad, ristuvad, segunevad fragmendid teatris ndhtust, dpitust ja loetust.
Tekivad keerulised assotsiatiivsed seosed tegel asse ladestunud t6lgenduskihistuste vahel.

I nimesekujutuse eripéra draamas toob hésti esile vordlus egpikaga (vt. ka"Draamateooria
probleeme” 1, k. 13). Meenutagem, et peamiste teguritena mdjutavad inimesekujutust draamas
piiratud maht, esitamistingimused teatris ning jutustgja puudumine.

1. Eepikaga vorreldes toimib draamas tugevamalt kontsentratsiooni printsiip. Néidendi tegelane
mojub keskeltlabi "tihedama’, lakoonilisema ning selgejoonelisemana kui eepikas.
Esteetiliselt kompenseerib suhtelist Uhekilgsust karakteri avaldumise energia. Tegelase
pohiomadused on vAimendatud ja intensiivse mdjuga, kunateisgarguline ja juhuslik taandub.
Tdepoolest on naidendi tegelast holpsam iseloomustada, karakteri tuuma tabada kui romaanis.
Lavakirjanduse gjalugu tunneb palju tegelasi, keda kannab Uks kdikevaldav kirg, nii et nad
muutuvad lausa selle kehastuseks: Moliere'i Tartuffe on silmakirjalik (prantsuse keeles on
"tartufe”" saanud Uldnimetuseks silmakirjatsgjale), Harpagon - ihne, Kitzbergi Mogri Mérdis
valitseb rahakirg jne. Ka mitmeplaaniliste karakterite dominant on draamas enam réhutatud
kui eepikas. Kontsentratsioon ei tdhenda, et néidenditegelased |oodaks ainult must-valge
tehnikas. Leidub naitekirjanduseski vastuolulise hingeelu jaraskesti tabatava karakteriga
tegelasi, nagu Tammsaare Juudit, Strindbergi preili Julie, TSehhovi tegelased jpt. Kisimus on
selles, et digpasoon j&3b liigiomaselt mbénevdrra kitsamaks, kui voimaldab eepika. Kuid
probleemil on teinegi tahk: ndidendi keskendatud, kindlate kontuuridega tegelased hakkavad
tOeliselt elama laval; draamainimesekujutus jéatab palju ruumi néitle a konkretiseeringutel e,
alltekstile, rolli kétketud voimal uste edasiarendamisel e ja ootamatutel e avastustele. Oleks vaar
arvata, et draamategel ased on ettemaaratult skemaatilisemad kui néiteks romaanis. Pigem on



nii, et ndidend eeldab teatud andelist eripéra, voimet vaheste vahenditega luua pstihhol oogiline
joonis, mida néitleja saab konkretiseeridaja edasi arendada. Teatrile j&8b avar manguvali.

2. Inimesekujutus on draamas fragmentaar sem kui eepikas. Naitekirjaniku voimalused kujutada
tegelast igakulgselt, kdikvoimalikes seostes ja dimensioonides, on piiratud. Nii on keeruline
kujutada tegelast biograafilises mdotmes (péritolu, elulugu ja kujunemiskaik, lapsepdlve ja
perekondlike sidemete m&jud kobigis peensustes jne.), sest téiemahuliseks esituseks napib aega
jaruumi. Naidendis saab kuill peatuda kujunemisloo sdlmpunktidel ja poGrdemomentidel, ent
mitte hdlmata biograafilist tausta suures mahus (vrd. néiteks Fr. Tuglase "Juhan Liiv" ja G.
Helbemae Liivi-ndidend " Uleliigne inimene™), Probleeme tekib ka siseelu kujutamisel. Selle
tarbeks on moodsas romaanis valja tdotatud rida paindlikke jutustamistehnilisi votteid
(sisemonol oog, teadvuse voolu tehnika, autorikommentaar jt.), mida naitekirjandusse el saa
otse Ule votta. Draamas avaneb tegel ase hingeelu peamiselt suhtlemises teistega, nii et
tegelane avab end Gigupoolest ise (M. Pfisteri jargi on ta"ein Sch-Sel bst-

Darstellender” (Pfister 1977:223)).

Peatugem |&hemalt tegelase siseelu kujutamise vahenditel javdimalustel draamas. Teater (nii ka
draama) nBuab sisemise muutmist valiseks, objektiveerimist, nii et vaataja saaks néhtava ja kuuldava
pohjal tehajareldus tegelase teadvuses toimuva kohta. On hasti teada, et mitte kdik pstithilised
Impulsid el saameeleliselt aistitavat valjundit, mis avaks kérvaltvaatgale ligipdasu teise inimese
sisellma. N.-6. draamapéarased on esimeses jarjekorras need impulsid, mis haaravad teadvuse
tervenisti, "taidavad" siseruumi ning murravad vélja, andes tduke mingeiks kdne- ja kaitumisaktideks.
Pedle selle on draamategel ase retseptsiooni seisukohalt vajalik, et tundeelu valised avaldused ei oleks
radikaal ses vastuolus sisemiste impulssidega, s.t. et psiihholoogiline joonis oleks vaatajale piisavalt
selge. Kui kéitutakse liiga lahkuminevalt sellest, midategelikult Ule elatakse, vajab vaatgja
lisainformatsiooni, muidu j&8b tegel ane mai stetamatuks, pstihholoogiliselt suletuks (muide, vahel
vOib autor just seda taotledagi). Suhteliselt ebasoodne on draamavorm alateadvuse kihtide -
teadvustamata tungide ja vaistude - kujutamiseks. Tdsi, on killalt kirjutatud stivapstihholoogilisi
ndidendeid, mis asetavad rohu inimpstdhika irratsionaal susele ja varjatud kompleksidele (nditeks
meilgi hasti tuntud T. Williamsi draamad), kuid sageli tuleb selleks appi vottatinglik stiimboolika,
kuna proosaj utustus lubab subtiilsemat tehnikat (vrd. X a 1 1 3 e B 1986:111-113).

Siseelu kujutamise vahendid draamas on Ul djoontes kol mesugused.

1. SBna - dialoog ja monoloogid, milles avaldatakse omatundeid, pihitakse salajasi motteid,
sonastatakse |abielamusi jne. Draamategel ane ré8gib suhteliselt palju ning avab ennast kdnes
rohkem kui keskmine romaanitegelane. Usna tavalised on kuuldavad métisklused, mis
madratud usaldusisikule vdi otse publikule (vrd. Phaethoni monoloog M. Undi néidendis,
milles ta avaldab publikule oma kahtlused ja kindlusetusetunde).

2. Mitteverbaalsed valjendusvahendid: néoilme, Zestid ja poosid, litkumine jne. Tekstis
kirjeldatakse neid remarkides (nii saab ka lugeja tegel ase tunnetest teada), teatris tolgitseb
vaataja tegel ase pstitihikat naitlgja kaitumisest |ahtudes.

Naiteks E. Vetemaa "Roosiaias’ véljendab Ema vastuolulisi tundeid tumm-mang, midaremargis
kirjeldatakse nii: "Ema tahaks veel nagu midagi 6elda, kuid Tonu pooleldi veab ta minema. Viimasel
hetkel lehvitab Ema Kallile tle dla - lehvitab vallatlev-raugalikult. Pikk paus'.



3. Tegelase siseruumi, segjuures ka raskesti véljendatavaid hingeseisundeid saab teatud piirides
néhtavaks teha teatr aal sete vahenditega, mis néitlgjat abistavad: varvid, helid, muusikajne.
Need vahendid loovad emotsionaal se atmosf&éri, mida vaataja saab t0lgitseda tegelase
hingeseisundi kujundliku analoogina: siseruum muutub valisruumiks, omandab aistitava kuju.
Taolised votted pole kill Gleliiatépsed, kuid see-eest mojuvad vaga intensiivselt.

Niisugused votted ndhakse sageli ette juba ndidendi remarktekstis. T. Williams draamas " Tramm
nimega"lha" véljendab Blanche'i sisemist pinget ja segadust muusika, aga samuti Blanche'i kleidi
punane varv:

"Blanche kannab oma punast satédanist hommikukleiti. /- - -/ Kostab kiire, palavikuline "Varsouviana'.
See on Blanche'i peas kumisev muusika; ta joob, et pdgeneda selle ja ahistava katastroofiaimuse

eest. /- - -/ Elektriventilaator poorleb tema ees edasi-tagasi.”

G. Helbeméae naidendi "Uleliigne inimene" mitmes stseenis tehakse nahtavaks Liivi deformeerunud
teadvus: vilguvad punased ja sinised leektuled, visuaal set kaost voimendab kakofooniline
"ka&ramuusika', koera ulgumine voi tuule undamine - kdik see reprodutseerib haige inimese siseelu
narviliselt vibreerivaid riitme.

I nimesekujutust ndidendis mojutab kdige muu korval seegi, missugune on tegel aste osatahtsus
naidendi téhendussisu vahendamises ehk teisiti 6eldes, millekstegelasi kasutatakse? On ju
tegelased siiski vaid Uks teose komponente paljude teiste seas. M ones draamattitbis (nditeks
pstihholoogilises draamas) on inimese uurimine kdrgeim eesmark - sel juhul on tegelased draama
keskpunktis, nende mitmektilgsel e karakteriseerimisel e ja pslitihika avamisel e pihendatakse enim
tahel epanu. M ones tei ses draamattitibi s (néiteks ideedraamas) voib inimesekujutus olla allutatud
muudel e eesmarkidele, mille saavutamise vahendinategelas kasutatakse. Individualiseeritud
karakterite asemel kohtame (ting)méargilisi tegelasi, kelle abil probleemid "inimesestatud” kujul |&bi
mangitakse. Agatu oleks sellisest ndidendist elulisi jatédisverelis karaktereid otsida. Allessiis, kui on
leitud teose dominant (karakter, stizee, probleem vm.), saame Giglaselt hinnata naidendi tegelasi.

2. Draama tegelaskond

Tegelase anallitis eraldivoetuna, arvestamata tema asendit tegelaskonnas, el saa olla kuigi viljakas.
Eriti mitte draamas, kus tegelane avaneb suhtlemises ja dialoogis, ilma et autor teda vahetult esitleks
jaiseloomustaks. Tegelane e ilmu teksti valmiskujul, vaid omandab kontuurid alles teiste tegel astega
kontrasteerumise ja/lvoi sarnanemise taggjarjel. "Tegel ase karakter - see on tegelase teistele
tegelastele (teistele gruppidele) kdigi tekstis antud binaarsete vastanduste kogum, s.t.
diferentseerivate tunnuste valik. Niisiis, karakter on aati paradigma.” (Lotman 1990:138). Seegaon
tegelasel kindel koht tegelaskonnas, mis kujutab endast mingil alusel liigendatud ja korrastatud
tervikut.

J. Lotman juhib téhelepanu ka agjaolule, et XX saj. kunstis voib tegelane laguneda mitmeks omavahel
mittel dentseks seisundiks, jaguneda n.-6. mitmeks tegelaseks (L otman 1990:151). Sel alusel kujuneb
karakter kui paradigma paljudes monodraamades (néiteks S. Becketti "Krappi viimane lint"). Samuti
voivad monodraama tegel ase eristavad tunnused selguda kdrvutustes nende isikutega, kellest ta
monoloogis jutustab.



Draama tegel askonda on voimalik kaunis tapselt piiritleda. Sellesse kuuluvad kdik laval esinevad
tegelased. Naidendi tegelaskonda ei arvatategelas, kellest kil réagitakse, kuid kes fllsiliselt lavale
el ilmu. Monikord e paése nende késitlemisest siiski méoda. Mitte kunagi saabuv Godot on S.
Becketti "Godot'd oodates’ votmefiguure. A. Liivese "Infarkti" stizees kuulub keskne koht infarkti
surnud direktorile, kellega kbik tegelased on seotud sel kombel, et tegel askonda struktureerib just see
puuduv tegelane - "tihi" koht tegelaskonnas. Tegelaskonda antud téhenduses el kuulu ka nimeta ja
tekstita statistid, kes funktsioneerivad Uhtse taustana, s.0. kujundavad fooni, kuid Uksikult voetuna ei
ole tegevuse subjektiks.

Tegelaskonna suur us kdigub kllalt laiades piirides, Giheainsa tegel asega monodraamast alustades ja
| 6Gpetades ndidenditega, milles on mitukiimmend tegelast ja arvukalt statiste ndudvad massistseenid
(nditeks V. Vahingu - M. K&ivu "Faehlmannis' on ainutiksi nimelisi tegelasi Ule 30). Lavastamiseks
mdeldud naidendite tegelaste arvule seab piirid néitetrupi suurus. Nii on valiseesti kirjanikud 6elnud,
et nad olid sunnitud kirjutama vaheste tegel astega kammerlikke néidendeid, sest eesti
harrastustruppides nappis voimekaid naitlgjaid. Tosl, Uks naitlga voib mangida mitut rolli jategelasi
seevOrrarohkem olla, kuid siis peab hoolt kandma, et niisugused tegelased el viibiks laval Uhel gal -
stizeelised olukorrad on vaja tgpselt konstrueerida.

Moneti sOltub trupist kategelaste sooline ja vanuseline jactumine. Opositsioonid "mees - naine",
"noor - vana' on universaal sed. Tegelaskonna sellekohane liigendus voib olla seotud teatri
vajadustega.

Harilikult pakutakse manguvGimalusi mees- ja naisnéitlgjaile, noortele ja vanematele. Korval ekalded
soolis-vanuselisest mitmekesisusest aktualiseerivad -vastava tunnuse. Taesti "tihesoolise"
tegelaskonnaga ndidendeid on véahe; enamjaolt fokuseeritakse neis soorollidest tulenevad probleemid
ning konfliktid (nditeks A. Kertészi "Lesed", valiseestlase Lea Trepi "Homme on jalle paev", mille
tegelasteks neli naispensionari), tldfoonil paistavad silma ka noortendidendid, kus téiskasvanute
maailma valjasulgevalt tegel dakse spetsiifiliste noorteprobleemidega.

| seklisimus on sooline voi vanuseline diskrepants néitlgjajarolli vahel. On lavastusi, milles mehed
mangivad nais (J. Genet' "Toatudrukute" paljud lavastused) ja naised mehi (Helsingi Linnateatri
"Revident", kus koigis rollides naised), noored méangivad vanu (lavakunstikateedri diplomilavastuste
paratamatus) ja vastupidi. Sedalaadi vastuolud, kui nad e ole tldiseks reegliks (nagu néiteks noorte
poiste esinemine naisrollides Shakespeare'i gastul), tdmbavad endal e vaataja tdhel epanu, nihutavad
rolli bioloogiliste aspektide tajumise rutiinselt aluselt ootamatusse valgusesse.

Tegelane on tihedalt seotud tegevusega. Seet6ttu on kasulik tegel askonda anal lilisida ka sell est
|ahtudes, missuguseid funktsioone tegevuses téidetakse. Funktsioonide arv sdltub tegevuse
struktuurist ning on piiratud. Tegevuse stivastruktuuri kirjeldavates mudelites kasutatakse aktandi
moistet (NB! See el kattu tegelase mdistegal). Aktandid on teatud baasfunktsioonid, mida
konkreetses slizees téidetakse paljudel eri viisidel. Niisugused funktsioonid on kdigile narratiivsetele
tekstidele Uhised, analtilsi metoodikat saab kasutada tihtviisi nii proosa- kui ka draamateoste puhul.

Leedu péritolu Prantsuse semiootiku A.-J. Greimas' aktantmudel esitab kuus funktsiooni (vt. ka
Rimmon-Kenan 1983:34-35).



sadtja _ objekt _, saga
1
liitlane _, subjekt _, vastane

Teatrisemiootik A. Ubersfeld vahetab oma mudelis subjekti ja objekti asukoha ning taandab tegevuse
jargmisele pohiskeemile: mingi jou/olendi (saatja) poolt juhitud, taotleb subjekt mingit objekti sagja
(konkreetse vdi abstraktse olendi/jou) huvides voi jaoks, oma taotlustes on tal liitlasi ja vastaseld
(rivaale) (Ubersfeld 1977:69). On esitatud teistsuguseidki mudeleid, nditeks eraldab E. Souriau
omaette funktsiooniks nn. vahekohtuniku, kes langetab otsuse véitluse tulemuse tile. Uldjoontes saab
lisafunktsioonid siiski tagasi viia Greimas mudelile.

Aktant ja tegelane pole seotud sirgjooneliselt. Uhes voi teises funktsioonis voib esineda abstraktne
joud (jumal, saatus vm.), kollektiivne tegelane (néiteks koor antiikdraamas), tegel aste rihm; Uks ja
seesama tegel ane voib tegevuse kaigus taita mitut funktsioonl. Nii vdib moni aktantmudeli positsioon
ollangidendis tiihi (seda ei isikusta tikski tegelane) jateine tAidetud mitme tegel asega.

Aktantmudeli teljeks on suhe subjekt — objekt. Subjekti funktsiooni téidab tegelane, kes aktiivselt
taotleb mingit vaartust. Teistest positsioonidest erinevalt ei saa subjekt olla abstraktsioon (kiill aga
objekt - selleks voib olla néiteks vaim), vaid elav jategutsev olend. Paar liitlane - vastane on tihedalt
seotud subjektiga, kuid suhestub ka objektiga, mille parast vditlus kéib. Seda funktsioonide paari
iseloomustab diinaamilisus (vastasest voib saada liitlane ja imberpdordult), vahel ambivalentsus (kas
Mefistofeles on Fausti abiline voi vastane?). K&ige komplitseeritum on suhe saatja - saaja. Sageli e
lela need funktsioonid kehastamist tegel astes. Saatja - sagja suhe annab subjekti ptrgimustele

ideol oogilise raamistuse, psiihhol oogilise motivatsiooni vims.

A. Ubersfeldi aktantmudel Sophoklese "Kuningas Oidipuse" kohta illustreerib hésti tegelaste ja
funktsioonide vahekorda (Ubersfeld 1977:73).



Saatja; LIMMN Saga QIDIPLS,

\ / -
Subjekt QIDIPLIS
biekt: SUUDLANE
Liitlased: LIMNM, Vastased: LIMMN,
KREOHM TEIRESIAS,
DK ASTE

See mudel néitab, midaja miks Oidipus taotleb, kes teda takistab ja kes toetab. Linna paéstmiseks
peab Oidipus leidma katku stitidlase, peab leidmaiseenda kui valitsga huvides jalinnaglanike
ndudel. Naeme, et naidendi tegelaste kdrval on voimsaks teguriks linn, Uheaegselt abstraktne printsiip
Jjakonkreetne, peaaegu €lusolendina toimiv joud.

Siizee jategel aste funktsionaal set anallilisi pole meie kirjandusteaduses kuigivord harrastatud.
Tdendoliselt annab see paremaid tulemusi kindlakontuurilise siizee ja keskendava konfliktiga
néidendite puhul. Aktantmudel heidab valgust siizee stigavamatel e suhetele ja néitab joujooni, mis
tegevust valitsevad.

Nadendi aktantmudel e ole midagi 16plikku ja ainumdeldavat. Teatritdlgendused toetuvad
erisugustele, "nihestatud" tegevusmudelitele. Otsustav on segjuures, kuidas maaratl etakse subjekt.
Kui jousuhete keskpunkt nihutatakse mujale, korraldub Umber kogu stisteem. Erinevate mudelite
konkurents ja konflikt on tekstis implitsiitselt olemas ning annab tegel aste subjektiks-olemise
voimalikkuse piirides avara tolgendusvabaduse. Teiselt poolt toovad laval realiseeritud mudelid
nahtaval e draama mitmetdhenduslikkuse, mis klnib stivastruktuurini. Nii naiteks voib "Libahundi”
tegevuse korraldada Tiina kui subjekti imber, asetada tegevuse keskpunkti Marguse voi hoopis
Marguse armastust taotleva Mari - kdik need aktantmudelid on néidendi tdhendussisu seisukohast
moeldavad.

Tegelaskuju kontuurid selginevad sedamdtda, kuidas ta astub aina uutesse suhetesse teiste
tegelastega. Tegelaste suhtlemist ndidendis on véimalik tsna tdpselt kaardistada. Moodne



draamateooria kasutab selleks koguni matemagtilisi meetodeid (maatriksanal tilis, sotsiomeetriajm.).
Kirjeldused baseeruvad tegel aste konfigur atsiooni maistele. Konfiguratsioon (kujukond) on
tegelashulk, kes tihel kindlal hetkel korragalaval viibib. Kui keegi tegelastest lahkub vai juurde tuleb,
muutub kujukond. Kompositsiooni plaanis tahistab konfiguratsiooni muutumine uue etteaste algust.
Paljud ndidendid ongi jagatud laval viibivate tegelaste jargi etteasteteks. Konfiguratsiooni
iseloomustab:

a. tegelaste arv, mis muutub nullist (lava on gutiselt tihi) kuni kéiki ndidendi tegelasi hdlmava
konfiguratsioonini;

b. aeg, mille valtel laval viibivate tegelaste koossels plisib muutumatuna.

Seda, missugustes kombinatsioonides tegel ased tegevuse kaigus kokku viiakse, saab kirjeldada
naiteks Ulevaatliku tabeli abil, kuhu kantakse kdik tegelased ja mérgitakse nende kohal olek voi
puudumine Uksteisele jargnevates kujukondades. E. Vetemaa draama " Ohtusdok viiele" | vaatust
kirjeldab jargmine tabel.

Konfiguratsioonid

Tegelased 1 2 3 45 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17
Kadri XXX O0OX XX X 00 X X X X X X X
[lmar OX OX O0OXO0OX XX X X O X o X o
Ema OO0OO0OO0OO0OO0OO0ODODOX X X X X O X o
Isa OO0 O0OO0OO0OO0OOODODOD O X O X X X o
O - polelava
X -onlavd

Loomulikult pole alati tarvilik tabeleid joonistada, kiill aga podrata téhel epanu sellele, missugustes
korvutustes-vastandustes tegelasi eksponeeritakse. Nii saab ndidata, millised suhted tegelaskonda
korrastavad. Mdned olulisemad suhtettiibid on jargmised (vt. ka Marcus 1975:286-287).

1. Paaristegelased esinevad laval alati koos ja mitte kunagi Ukshaaval. Pole Uhtki etteastet, milles
osaleks ainult Uks neist tegel astest. Naiteks on paaristegel ased Rosencrantz ja Guildenstern
"Hamletis', EsmenejaTeine statist M. Undi "Peaproovis'.

2. Alternatiivsed tegelased esinevad laval ainult kordamdoda ja mitte kunagi Uhes etteastes koos.
Alternatiivsust on monikord kasulik jdlgida etteastete kaupa: tegelased voivad olla
alternatiivsed pikema gajooksul (nditeks paralleel setes stizedliinides), kuni nad viimaks
kokku viiakse. Shakespeare'i "Eksituste komaodia* intriig on rgjatud sellele, et
aravahetamiseni sarnased kaksikvennad Antipholused el satu kuni 16puni Gheski stseenis
kokku - see tekitab koomilisi segadusi ja pealegi lubab neid rolle méngida Uhel néitlgjal.

3. Domineerimissuhet ei saanii Uthemotteliselt méérata. Tavaliselt domineerib tegelane teise
(teiste) Ule, kui ta esineb enamates konfiguratsioonides. Arvesse tuleb votta ka lavaloleku aega
jategelase teksti mahtu. Domineerimissuhted aitavad selgitada jagunemist pea- ja
korvaltegelasteks, kuid péris ranget soltuvust siin pole. Vahel ilmub peategelane lavale
kunstikavatsuslikult hiljaning e domineeri konfiguratsioonides (nii ilmub 5-vaatuselise



"Tartuffei" nimitegelane lavale alles 111 vaatuses, kui vaataja huvi on viimseni Ules kruvitud).
Kui anal (itisida tahel epanelikult domineerimissuhteid E. Vetemaa " Ohtusdogis viiele" (vt. ka
tabel), siis selgub, et see on pigem Kadri kui Ilmari draama: Kadril on rohkem lavaaega, ja
mis eriti oluline, tal on kahekesi-stseenid kdigi kesksete tegelastega (Kadri - Ilmar, Kadri -
Ema, Kadri - Isa, Kadri - Mart), lmaril aga mitte.

Konfiguratsioonide kirjeldamisest tegel astevaheliste suhete avamiseks maistagi el piisa. Kindlasti
tuleb j8lgida sarnasus- ja erinevussuhteid eri tasapindadel, et selgitada tegel ase osa naidendi
tdhendusstruktuuris ning iga tegel ase karakterit. Tuleb kindlaks teha, mis alusel saab tegelas
omavahel korvutada ja milles nad vastanduvad. Segjuures voib tegelane vastanduda teistele
tegelastele erimoodi. Nii lelame diferentseerivad tunnused, mille thendamisel formeerub tegelaskuju
karakter (Lotman 1990:151, vt. Puskini "Kivist kilalise" analtius |k. 141-150).

V aatleme néiteks kesksete tegel aste suhteid E. V etemaa ndidendis " Jalle h&da mdistuse pérast”:
teadlane Abraham, tema naine Berta, poeg Robert jatitar Maria. Kdigepealt vastanduvad tegel ased
erimoodi tunnuste "mees - naine" (Abraham ja Robert - BertajaMaria) ning "vana -

noor" (Abraham jaBerta ~ Robert jaMaria) ausel. Need tunnused osalt pohjustavad, osalt
voimendavad eluhoiakulisi opositsioone. Naidendi meespool paistab silma Glimalt ratsionaal se, par
excellence teadlasliku ellusuhtumise poolest. Mdlemad tunnetavad ennast vaid teaduse ebaisikulise
tooriistana (Abraham: "...olen ainult kombits, millega mateeria oma nagu kompab...", Robert: "...olen
ainult kombits, millega maailm labi seaduse oma nédgu kompab"). Naistegelased on emotsionaal sed,
talitavad tunnete gjel, peavad tahtsaks agju, mis meeste meelest on tihised. Teisalt kujuneb
eluhoiakuline vastandus ka noorte ja vanade vahel. Vanad (Abraham ja Berta) el pea omatddesid
ainuvoimalikuks, ilmutavad moistmis- voi vahemalt sallimisvalmidust oponentide suhtes. VVanade
tolerantsusega kontrasteerub noorte (Roberti ja Maria) fanaatiline j&rjekindlus, mis nullistab

| eppimisvoimalused. Draama pohiprobleemide - teadus ja poliitika, riik jainimene - seisukohalt on
tegel aste sarnasused ja vastandlikkused esmajarguliselt tahtsad.

3. Tegelase analls
Draamategel aste anallitisi| on kaks Ul esannet:

o tegelaskontseptsiooni selgitamine, s.0. tegelaskuju loomise aluspdhimatete anal lils;
o asaomaste votete ja vahendite repertuaari, s.0. tegel askuju loomise tehnika anal tds.

Tegelaskontseptsioon tdhendab tegel aste loomise Uldpohimatteid, teatud mudelit, mis mojutab
draamatehniliste vahendite valikut. Kaasa méangivad ajajérgu esteetilised ideed ja draama- ning teatri-
konventsioonid. Tegelast luues tehakse valikuid erinevate, kuid mitte Uksteist valistavate voimaluste
vahel. Nii |6ikuvad tegelaskujus mitu tasapinda.

1. Neutraalset terminit "tegelane" (tegelaskuju, vrd. venen e p ¢ 0 H a x , ingl. person, saksa
Figur, Person, prantsuse personnage) sobib alati kasutada. K eerukuse jaindividualiseerituse
astme jéargi eristatakse vahemalt kolme tegel askontseptsiooni, mida méargivad kitsamad ja
konkreetsema sisuga mdisted.



Per sonifikatsioon on tegelane, kes isikustab mdnd abstraktset ideed, ldist néhtust vms. Et
draamas e saa probleeme esitada ilmategelase vahenduseta, voib just siin tekkida vajadus
personifitseeritud Uldmaistete jarele. Nii néiteks esinesid keskaja moraliteedes V oorus,
Karskus, Patt. J. Giraudoux' draamas "Trooja sddaei tule" on tegel aseks Rahu.

TUlp on Uheplaaniline tegelane, kes representeerib (esindab, kehastab) mingite sotsiaal sete jal
vOI pstihholoogiliste tunnuste kogumit (Pfister 1977:244-245): Uldine, grupiomane domineerib
selgelt isikupdrase Ule. Tuleks véltida "ttubi" kasutamist negatiivse hinnanguna - Kui

tuUptegel ase lihtsustatus ja skemagtilisus on taotluslikud, el saa kirjanikku andevaesuses
stiidistada. Draama gjal oo rikkalik titbigalerii on tanapaevalgi tlilptegel aste loomise
ammendamatu varamu. Teatritraditsiooniga seoses konel dakse teatraal sest maskist ja
ampluaast - need on tltbiga ligidalt seotud mdisted (vt. Thédtre. Modes d'approche
1980:182). Teatrigjaloolised tulbid (maskid) on nditeks antiikkomdodiast parinev miles
gloriosus (hooplev sddur), commedia dell' arte Arlekiin ja Pierrot, klassitsistliku komoodia
teener jne. Sageli esindab tluptegelane mond sotsiaal set kihti voi gruppi, eriti poliitiliselt
aktsentueeritud probleemiasetuse korral (nditeks eesti sdjajargse draama (A. Jakobson, J.
Semper jt.) kulakud-keskmikud-kehvikud, keda paraku kuill karakteritena valja pakuiti).

Karakter onindividualiseeritud, sisemiselt jarjepidev jaisikupéraste joontega tegel ane.
Uldise ja paljudele tihise Ule prevaleerib indiviidile eriomane. Karakteri loomuomadustest
jargnevad tema kolbelised valikud ja teod; karakter on mingeis piires ise oma saatuse looja.
Teistsuguste omadustega tegelane kéituks teisiti ning seel@bi muutuks siizee. Karakterit e saa
niisama lihtsalt asendada teise karakteriga - tulemuseks oleks sootuks uus néidend. Karakter
vajab mitmest kiiljest eksponeerimist (biograafia, temperament, vaartushoiakud, kdlbelised
omadused jms.), mistdttu neid tuleb rohkem ette kesksete tegel aste hulgas. Kirjandusvool udest
vaartustab karakteri eriti realism. Mastaapsed, kordumatult isikupérased karakterid on néiteks
Smuuli Kihnu Jonn ja Polkovniku lesk, E. Vetemaa Anne-Mai, H. Raudsepa Jaak Jooram ja
vedelvorst Kustav.

Maiste "karakter" on kasutusel kalaiemas, moneti laialivalguvas tdhenduses - karakteriks
nimetatakse vahel peaaegu igasugust tegelaskuju, vaatamata individualiseerituse astmele.

Psiihhol ogiseeriv inimesekujutus kitinib karakterist peenemate ja stigavamate tegel askujudeni,
mispuhul sobib kénelda individuaal susest. "Kui karakter eeldab Aristotelese jargi teatavat
idealisatsiooni, Uldistavat ilustust vdi ilustavat Uldistust, siis individuaalsus laval tahendab loobumist
sédrasest idealisatsioonist ning inimese kujutamist nii, et temarolli ilmum j&tab ainulise

mulje." (Priimagi 1992).

Harva on ndidendi tegelaskond tltibi- voi karakteritihtne. Kik tegelased ei saatavaliselt olla
karakterid, korvalisemad neist on sageli kujundatud ttdbina. Ka pole tidbi - karakteri
vahejoon nii tugev, et néitleja oma vahenditega seda nihutada el saaks. Karakterit voib
kehastada tlilbina, thtbist aga méanguliste vahenditega kasvatada karakteri.

. Osalt ristub eelmise jaotusega tihe- ja mitmemaotmeline tegel askontseptsioon. See eristus sal
alguse E.M. Forsteri romaaniuurimusest (1927), mistoi laialt kdibele tahistused flat (lame) ja
round (Umar) tegel askujude isel oomustamiseks. Tegelane formeerub mél etatavasti
vastandustes-kdrvutustes nahtavaks tulevate diferentseerivate tunnuste kogumina. Kui



eristavaid tunnuseid on vahe, mdjub tegelane Uheplaanilisena ("lamedana"), d&armustes
taandub siluetiks vGi kdverdub karikatuuriks. Mitmemodtmelisel tegelaskujul on palju
Isesuguseid tunnuseid ja omadusi, ta paigutub mitmesse paradigmasse.

3. Tegelase arengu seisukohalt eristuvad staatiline ja diinaamiline tegel askontseptsioon.
Staatiline tegelane el muutu ega arene siindmustiku jooksul. Terviklik jalépuleviidud algusest
peale, avaneb talugejale uutes olukordades ja suhetes. Luge apoolselt on staatilise tegelase
vastuvott kummatigi diinaamiline protsess. me saame tegel asest ettekujutuse jark-jargult,
lisandub uusi tahke ning alles tagasivaates todeme, et tegelane el teinud |abi mingit
tahelepandavat arengut. Dunaamiline tegelane seevastu ar eneb: muutuvad tema vaated,
teravnevad vOi lahenevad sisepinged jms. Muutumine on kas enam-vahem pidev voi toimub
jarsu murranguna tegel ase vaadetes ja/voi tundeelus. Viimast voimalust kasutavad
naitekirjanikud sagedamini kui prosaistid. Suurem osa P.-E. Rummo "Tuhkatriinumangu"
tegelas on omarollidesse tardununa staatilised, seevastu lootustes ja kahtlustes piinlev Prints,
kel tuleb 16ppeks leppida tdeotsingute liivajooksmisega, on diinaamiline tegelane.

4. Siseelu valgustamist polariseerib avatud ja suletud tegelasmudel. Avatud tegelane on n.-6.
|8bipaistev, ta siseelu luggjale hasti jalgitav ning teod ja valikud motiveeritud. Suletud
tegelane j&8b maistatuslikuks "mustaks kastiks' ning on oma alustes paljutéhenduslik. Kuna
motiivid on vaid hiipoteetilised, el enam, lubab tegelase kaitumine vaga erinevaid, karisti
vastukéivaid tblgendusi. Suletud ja salaparane on naiteks Mirjam B. Kangro ndidendis "Merre
vaunud saar".

Esitatud jaotused e hdlma koiki véimalusi. Ka on pilt uuemas néitekirjanduses muutunud
keerulisemaks ja hajuvamaks, nii et véidetakse tegemist olevat "tegelase kriis" ja "karakteri
surmaga’.

Tegelase kriisi filosoofilis-esteetiliseks tagapohjaks on traditsiooniliste vaartuste ja kaanonite
vankumal 66mine. Inimene lakkab olemast "kdigi agade modt”, maailma pohiparameetriks saab
méadramatus. Tegelase tasandil peegeldab muutunud maailmapilti depersonaliseerumine (iseduse
puudumine), tegel ane kaotab identsuse iseendaga (vt. Hassan 1987:169). Tegelane mitmestub, hajub
peegelméangus néaiva jatdelise piiril, muutub impersonaal seks mérgiks jms. Kindlaid kontuure hakkab
tegelane kaotama juba 20. sgj. algupoole ménes draamasuunas (Pirandello naidendid,
ekspressionistlik draama), see protsess jétkub absurdidraamas ja uusimates, postmodernistlikes
suundumustes. Minetab téhenduse mimeetilisus (tegelane kui "elavainimese” kirjanduslik
imitatsioon) jatdusevad esile semiootilised aspektid (tegelane kui keeruka semantikaga mark).

Seni el dut resiimeerides saame vélja tuua tegelaskuju analtilisi pohikiisimused:

o tegelase koht stizee stivastruktuuri peegeldavas tegevuslikus mudelis (funktsioon, midata
néaidendis taidab);

o tegelast iseloomustavad tunnused, mis selguvad korvutustes ja vastandustes teiste tegel astega;

o draamatehnilised vahendid, millega tegel askuju on loodud.

Tegelaskuju loomise vahendid on draamas tunduvalt enam seotud tegel ase eneseaval dustega
(dialoog, kaitumine) kui nahtavalt autoripoolsed (autorikommentaar, kirjeldused). Loomulikult on see
eristus tinglik - on ju tegelase eneseavaldusedki kirjaniku fantaasialooming - ja réhutab ennekdike
jutustaja puudumisest tulenevaid lahknevusi draama- ja proosatehnikas.



1. Autoripoolsed karakteriseerimisvahendid jé&vad draamas Ul diselt tagaplaanile. Kirjanikul on
tegel aste kirjeldamiseks, iseloomustamiseks ja hindamiseks kasutada remargid. Karakteristika
paigutatakse monikord ka tegel aste |oetellu ndidendi algul. |seloomustavad on samuti nn.
"konelevad nimed", mis Utlevad ette, mida tegel asest arvata.

E. Vetemaatelendidendi "llluminatsioonid" tegelased kannavad Uldnimesid, loetelu néidendi alguses
on varustatud autori irooniliste kommentaaridega, nagu

KANNATAUJA - elukutseline 6nnetu; on mitmete kommunikatsi oonivahenditega sdlmitud lepingute
alusel teinud 17 enesetapukatset.

KONEMEES - ta on lihtsalt tiiiitu inimene.

ENESEOTSIJA - vabakutseline eneseanallilisija.

E. Albee' kahe tegelasega ndidend "L oomaaialugu” algab pikkade kirjeldustega, nagu JERRY : Kovasti
ule kolmekiimne, riides mitte niivord vaeselt kui lohakalt. Kunagi heas vormis jameeldivalt musklis
keha on hakanud rasvuma, ja kuigi ta praegu enam ilus e ole, on silmaga naha, et ta sedaomal ga on
olnud. Flusilise veetluse minetamine e tohiks aga sisendada liiderlikku minnalaskmist. K6ige 6igem
oleks 6elda, et teda vaevab vasimus.

2. Tegelane eksponeerib end otsekui ise, nii kones kui ka kéitumises. Tegelasest |ahtuvad
karakteriseerimisvahendid ongi kahesugused.

A. Verbaased vahendid, sh. otseselt ja kaudselt karakteriseerivad. Otsene karakteristika
on nii see, mida tegelane ise enda kohta vaidab, kui kateiste tegelaste hinnangud.
Hinnangute kaalumisel on tahtis jalgida, kas ennast/teisi isel oomustatakse monoloogis
voi dialoogi kdigus. Viimasel juhul mojutab arvamusavaldusi konelgjate suhe (naiteks
tahab tegelane vastasel e endast vale muljet jétta, et teda Ule kavaldada). Lugeja-vaataja
jaoks on oluline vahe, kas tegel asest radgitakse enne tema lavalellmumist, nii et
kujuneb teatud eelhoiak (mida hilisemad muljed sageli korrigeerivad voi lausa
lammutavad), voi 1oob esmamulje tegel ase enda kaitumine, mille taustal voetakse vastu
teiste tegelaste jargnevaid hinnanguid. Kaudselt karakteriseerib tegelast kdnelemise
viis: sdnavara, lausestus, murre voi sléng tegelaskones jms. See, kuidas tegelane réégib,
annab informatsiooni ta péritolu, sotsiaalse kuuluvuse, elukutse, temperamendi vms.
kohta.

Ines E. Vetemaa draamas "Tuul Oluimposelt tuhkatdi* tuleb lavale | vaatuse keskel. Péris
vaatuse algul kuuleme, et Ines on gjutiselt spordist tagasi tdmbunud. Klaus nimetab teda
"tulesddemeks", Inese mees Martin aga Utleb: "Jalnesel on ... raske iseloom" (paus lause
keskel osutab, et Martin otsib digeid sdnu - kas voimalikult leebeid?). Klaus - Martini vestluse
gal tuleb tuppalnes. Remark teatab: "Téiesti voimalik, et Ines on juba enne pool purjus.
|gatahes on ta liigutustes jareageeringuis midagi haiglast, palavikulist, valjakutsuvat." Inesise
agavéidab: "Maolen Uleni roosajarahulik." Vastuolu enesehinnangu ja k&itumise, samuti
agul kuuldu vahel teeb tahelepanelikuks. Inese kbne on remargi jargi "tanavatudrukulikult"
vulgaarne jatigedalt irooniline. Jargnevas dialoogis kontrasteeruvad Martini seletused Inese
veidralt eksalteeritud kaitumisele viimase enesehinnangutega. Ines: "Ning mul on hea
lobisemistuju. /---/ Manaitan omatdelist sisu, nagu Utlevad spordikommentaatorid." Martin:
"Argetajuttu liigatdsiselt votke. Kui auahne inimene arengus seisma jaab, siis hakkab miski
k&&rima. Inimene léaheb umbe nagu pdial."

B. Mitteverbaal sed vahendid. Elavas lavaesituses on nell vaga kaalukas, monikord



otsustavgi osategelase karakteriseerimisel. Tekstis saab vahendite valikut kontrollida
niivord, kuivord mitteverbaal sed eneseaval dused sonadeks Umber vormitakse. Selleks
on kaks voimalust (vt. Poyatos 1982: 85):

o eksplitsiitsed kirjeldused/tahistused remarkides (samuti paralingvistiliste
vahendite téhistamine kirjavahemérkidega, nagu hitiumérk lause |18pus,
mottepunktid pausi marginajne.);

o dialoogis varjatult sisalduvad viited mingile kditumisaktile, misrepliigiga
loomupéraselt kaasas kéaib; naiteks R. Saluri "Kulaliste" stseeni "Venna
korteris' algus (VENNANAINE: Heldeke, missugune haruldane kilaline! Astu
aga tahapool e, astu aga tahapoole, mis sasiis ukse peale jaad! KULALINE: Las
ma nuild vaatan, jne.) osutab sellele, et tegel ased seisavad tdendoliselt vastamisi
uksel, Vennanaine teeb ehk mone kutsuva liigutuse, Ktlaline aga e liigu paigast.

Mitteverbaal suse ala hdlmab:

a. paralingvistikat, s.o. vahendite kogumit, mis saadab, modifitseerib, varjundab
tegelase konet. Paralingvistiliste vahendite hulka kuuluvad haé etamber,
kdnetempo (k.a. pausid) ja -ritm, intonatsioon, h&él etugevus, aga samuiti
niisugused nahtused, nagu naer, nutt, karjed jne.

"Tuul Olimposelt tuhkatdi" dialoogi saatvates remarkides osutatakse
paralingvistilistele vahenditele mitmel moel: "rahulikult”, "kiirustavalt, r6dmuga,
milles on siiski nagu midagi tehtut”, “takerdudes", "tudinult”, "I8bus-16ikavalt”,
"valvas-tigedalt”, "vaikselt", "parina”, "Klaus turtsatab", "tuhmilt", "paluvalt"”,
"aeglaselt”, "peaaegu karjub", "irooniaga’, "raevukalt", "Inese histeeriline naer",
"Inese kurisev, kutsuv naer", "Ta on teadlikult titalik, natuke pudikeelne", "pikk,
motlik jamadistev vile", "resoluutselt”, "aeglaselt, ent veendunult”, "kavalalt,
poolihadi", "Haales on ahastust. Urve hingeldab, vaitleb peal etiikkiva oksendusega.
Takddksuv had on baritonaalne” jne.

b. kineesikat, s.0. kdike, mis puudutab tegel ase/néitleja keha, nagu zestid, poosid,
miimika, kehaliigutused jne.

"Tuul Olimposelt tuhkatdi": "heidab kontrolliva pilgu Ule toa", "Pakkumist ootamata
istub Klaus nurgadiivanile”, "laiutab tle toa. Silmitseb pianiinot”, "muiates’, "Martin
|66b kdega', "6lgu kehitades', "silmitseb teda mure jalusti seguga’, "saadab teda
tapva pilguga ja kummutab segjdrel uue klaasi viskit", "rabeleb”, "Astub Inesele
|ahemale, haarab tal raevukalt kitnarnukist”, “mornistub”, "éraviskav kaeliigutus’,
"néeb koogiuksel Martinit jaliibub nimme Rinaldo vastu. Siis agatiirleb vurrina
Umber hiiglase”.

c. tegelase/naitlga vaimust (kostliim, soeng, mask, grimm, vahel karekvisiidid)
niivord, kuivord see tegelast karakteriseerib.

Anne-Mai E. Vetemaa "Puihas Susannas' mdjub esmahetkest peale kummalisena oma
soengu ja kostitmi téttu: " Takannab Usna veidrat babil ottsoengut, mis on
kummalises vastuolus pika, tugevasti allapoole pdlvi ulatuvatumeda javeidi
nunnaliku kleidiga." I11 vaatuses on sellega rabavalt kontrastne Anne-Mai



dliromantiline pitsidega 60sérk. Gogat isel oomustavad ta katkised sokid, Eduardi
"musklilised k&ed on Uleni kaetud tatoveeringutega.”

Mitteverbaal susega on ldhedalt seotud vaikusjalitkumatus kui omamoodi
nulltasand, mittetegevus, mis voib kummatigi olla téhenduskdillane. Sona ja
liikumise puudumine on iseenesest silmahakkav, tdlgitsemist ndudev
miinusvote. Moni pikk paus annab vahel uue téhendussisu eelnenud stseenile,
rohutab ja voimendab seda. Pausi moju kestab sageli edas jargnevas stseeniski.
Loomulikult ritmistavad pausid tegevust ja dialoogi (vrd. Poyatos 1982:92).

Vaikusele jaliikumatusele on paljuski ragjatud absurdidraama kujundlikkus. S. Becketti
"Onnelike paevade" || vaatuses metaforiseerib inimese eksistentsiaal set ahistatust
Winnie litkumatus: taon "kaelani liivas, kilbar peas, silmad suletud. Pea, midataei saa
enam poorata, ette ega taha kallutada, on kogu vaatuse kestel litkumatult otse.”
"Godot'd oodates" Lucky kdne piirdub Giheainsa automaatse, pahedpitud monoloogiga

| vaatuses, mis saab tdhenduse seostes tema vaikimisega kdigi teiste etteastete kestel.

4. Tegelane ja naitleja

Lavakunstis on tdhtsaim néitlga. Prantsuse semiootik A. Ubersfeld kujutab temast nii: "Naitlgja on
teatris kGik. /---/ Ta on etenduse lihalikkus, vaataja nauding. Ta on imberltkkamatu kohal olek
(présence) ise. /---/ Paradoksaal selt on ta markide sfééris korraga looja jaloodu: ta on kunstnik ja
|Guend, skulptor, tema modell jateos. /-- -/ Ta seisab koodide - visuaalse ja auditiivse -, alkoodide -
Zestilise, foonilise, lingvistilise - ristteel. Talabistab ebateadlikke, ideoloogilis ja

kultuurikoode." (Ubersfeld 1981:165). Néitlga on inimolend, kelle tlesandeks on toimida méargina.
M 6lemad poolused on etenduses kogu aeg tajutavad: néitleja olemist laval "vdib vordse
pohjendatusega kasitada nii vahetu reaal susena kui ka iseenda méargiks muutunud

reaalsusena.” (Lotman 1990:198). Néitleja kuulub korraga fiktsiooni maailma (tegelasena) ja
lavareaal susse. Semiootika vaatekohalt erineb néitleja etenduse teistest komponentidest just oma
"elususe” poolest: peale tahtlike, rolli poolt etteméaratud mérkide (nditeks rollikohased Zestid,
tegelase repliigid jne.) produtseerib néitlgja ka tahtmatuid mérke, mis el tulene otserollist ega
lavastusplaanist (nditeks néitlgjafitsis, lavavolu, karollivalised reageeringud). Teatrile eriparaselt
tdbmmatakse ka lavaelu tahtmatu ja teadvustamata sféér kaasa etenduse tdhendusvélja: lavaruumis
muutuvad koik néitleja enesevaljendused margiks (semiotiseeruvad), olenemata sellest, kas need olid
mdeldud kindlat téhendust kandma vi mitte.

Naitlgjalavaline volu (V. Panso vdjend) on Uks neid tabamatuid ja sdnastamatuid omadusi, mis
varvib vagagi erinevaid rolle ning loob lisatdhendusi, mis kaovad teise nditleja mangides samarolli.
Kui lavavolu on néitlgatalendis Glivoimsalt juhtkohal, on tal "oma' rollid, mis tema auraga kokku
sobivad jamilles ta hiilgab, kuna "voorastes' rollides el aita ka kéttedpitud tehnika isiksuslikku,
tahtest sOltumatut moju muuta ega murda, V. Panso on ht eesti teatri andekamat néitlgjat, "intiimse
ruumi nukrat koomikut" Ruts Baumani iseloomustanud nii: "Baumani vOlu oli taloogika omapéras,
mottekaigu originaal suses, originaal suse orgaanilisuses. /- - -/ See andis tavaatenurgale ja
elutunnetusel e Ullatavalt humoorika varjundi. Bauman el teadnud Uhtegi anekdooti, aga kogu taelu ja
isik ning néitlegakarjaér kolas kui suurepérane anekdoot. /---/ Valises karakteersuses painutas ta kujud
endajérgi, mitte ennast kuju jérgi. Jakui painutada el andnud, kui kuju oli seesmiselt talle vooras voi



epohhilt kauge, tuli valja anekdoot. /---/ Aga kui Baumani tuum jarolli tuum olid |&hedased, saavutas
talooming kérgeimatipu.” (Panso 1965:21-22).

Néitlgajaesitatava tegel ase ehk teatrikeeli naitlgja - rolli paljukihiline, ositi gjaloolis-kultuuriliselt
méaaratud, jaolt vabalt muutuv suhe on lavakunsti keerulisemaid probleeme. Lavakuju siinnib paljude
tegurite koostoimes. Loetlegem rolliloome pdhilised determinandid.

1. Tegelane on teatri vaatekohalt voimalik (virtuaalne) kuju, mille naitleja laval konkretiseerib.
L avapraktikas on tegelasel kaks tahku:

a. tegelane draamatekstis - kujutluslik konstruktsioon, mille néitlgja lugejanadialoogi ja
tegelast kirjeldavate remarkide pdhjal endale loob;

b. tegelane varasemates lavakehastustes, s.0. teatritraditsioon, mille taustale loodav roll
paigutub. Naitleja, kes peab mangima Hamletit voi "Libahundi” Tiinat, pole vaba
eelkdijate rollitaitmiste mgjust, olgu see voi selgelt teadvustamata. Teisalt on
naitekirjanduses jateatris palju n.-0. pusivalt kodeeritud, stabiilse ilmumigarolle
(naiteks Arlekiin, narr, teener), mis teatud maéral piiritleb néitlejaloomisruumi.

2. Naitlga, kelle vastasmdjust tegelasega stinnib roll, toob rolli kaasa

a. omaisiksuse, nditlgga"mina" - isikuparase mottemaailma, hingelaadi, temperamendi,
lavavolu, valimuse jne.;

b. néitlgatehnilised véljendusvahendid - hddle ulatus jaintensiivsus, kehalised voimed ja
oskused, zestikulatsioon ja miimika.

3. Lavastaja, tnapéaevateatri téhtsamaid figuure, mojutab rolli loomist vahemalt kolmes suhtes:

a. lavastga kui lugeja kujutlus ndidendi tegelasest, s.o. rollikontseptsioon on néitlejale
enam voi véahem kohustav;

b. néitlgja- tegelase suhte tldkontseptsioon (rolli sisseelamine ja imberkehastumine nagu
Stanislavski teatris, vooritav jarollist distantseeritud esitamine nagu Brechtil, rolli
najal oma alateadliku "mina’ avamine nagu Grotowskil vms.) suunab rolli loomist;

c. lavastga poolt valitud voi aktsepteeritud vahendid (stsenograafia, kostitm,
misanstseenid, helikujundus, rekvisiidid jne.) toestavad ja mdjustavad rollisooritust.

Roll etenduses kujuneb mitmesuguste valikute tagajarjel erinevate tdlgendusvdimal uste,
véaljendusvahendite, ménguviiside vahel, milles néidendi autori, lavastaja ja néitlg a taotlused ning
tahe Uihes suunas liikudes voi kokku pdrgates kaasa mangivad. See on vastuoluline protsess. Ahela
"autor - tegelane - lavastgja - néitlga" kdigis lUlides peitub konfliktivoimalus. Jalgime paari keskset
konfliktialateel tegelasest rallini.

Lavastga - nditlgja suhetes on oluline, kas lavastg a kohtleb néitlgat looja voi instrumendina,
vahendina oma eesmérkide saavutamiseks. Naitlgatod on juba iseenesest kahetine: néitlejaon
uhtaegu rolli autor jamaterjal. Nn. lavastajateatri siind pingestas seda suhet veelgi. Lavastgjataelik
diktaat, m6ondusteta domineerimine néitlgja tle on 8&rmuslikumaid hoiakuid. Lavastgja, kes tahab



ollalavastuse ainuvalitsgja, vajab néitlejat ainuiiks materjalina oma kavatsuste kehastamiseks.
Sgjandi algul unistasinglise rezisstor G. Craig koguni elavate néitle ate asendamisest siimbolina
mojuvate Ulimarionettidega, mida lavastgja saab vabalt manipuleerida. Tavaliselt avaldub lavastagja
tahe leebemas vormis - néitleja suunamises soovikohase lahenduse poole proovide gjal. Lavastajal on
selge ettekujutus rolli tuumast, kuid néitlga on vaba otsima vahendeid selle edasiandmiseks.
Lavastaja hooleks jadb nn. "sisemine rezii" ja valiku tegemine nende lahenduste hulgast, mida
naitleja valja pakub; ta on naitlejale peegel, samuti tdlgendaja ja pedagoog, kesrolli mdistmist ja
kehastamist suunab (vt He mn poB MY -JaHUeHKO 1952:256). Teiselt poolt voib ka
naitlgjast saadarolli suveréénne looja, keda vooras tahe el kontrolli.

Néitlga tung loojavabaduse poole leiab valjenduse rihmatoodes ja paris Uks dpitud rollides,
miguures lavastgja sekkumine on minimaalne. Seda voib késitada vastureaktsioonina tugeva
lavastgja diktaadile, samuti repertuaariteatris paratamatul e sdltuvusseisundile: tavaliselt e saa néitlgja
ise valida ndidendit egarolli. Naitlgja-aktiivsuse puhang 80-90-ndate aastate eesti teatris on

ndhtavasti tingitud ka pingetest lavastaja - néitleja vahel. Noorsooteatri omaalgatuslikud
"Néitlgatunnid”, J. Viidingu - T. Rétsepa jt. rihmat6dd, paljud monoetendused on néited voorastest
reeglitest kammitsemata néitlejal oomingust, otsesuhtlemisest tekstiga.

Naitlgja - tegelase suhetes valitseb pinge "mina’ ja"teise" (rolli) vahel. Naitlgja too seisneb oma
argimina muutmises kellekski teiseks, mis el saa aga kunagi ollaldplik jatéielik. Rolli
pstihholoogiline jafldsiline [8hedus naitlgjaisiksusele el tarvitse segjuures tlesannet sugugi
lihtsamaks teha. Olemusvddrast tegelast mangida voib olla lihtsam ja nGuda vahem pingutusi kui
hingel 8hedast tegel askuju kehastada.

Materjali rolli loomiseks ammutab néitleja paratamatult omaisiklikust kogemusest - teist materjali
kui néitleja enda flilsis ja hingeline substants lihtsalt e ole. "Kogemus' on loomulikult laiade
piiridega moiste: see hdlmab elukogemuse (1&bielatud siindmused, kogetud emotsioonid, € us néhtud
inimesed ja olukorrad jne.), kuid ka vahendatud kultuurikogemuse ning varem mangitud rollid, mis
on ju samuti osa néditlga elust. Naiteks "Pisuhanna’ vanaVestmani rolli jaoks voib néitleja jalgida
ténapaeva arimehi voi elustada mélus romaanides kirjeldatud ja filmis ndhtud titpe, otsida oma
tundemal us eneseuhkuse ja rahulolu kogemusi, kasutada ja tsiteeridagi varasemaid lava-V estmanne.

Naitlgaisiksuse jategelase vaheline distants on vagagi muutuv. Rolli valiskuju loomiseks on
mitmeid voimalusi: néitlga voib muutaisikupérase kehavéljenduse rollikohaseks (réhutatul t
teistsugune, karakteerne zestikulatsioon, kehahoiak jne.), muuta oma vaimust paruka, grimmi,
maskiga voi hoopis demonstreerida rollis iseennast, valist karakteersust eriliselt rohutamata.

O. Lutsu Kiirt mangiv néitlgja voib kanda punast parukat ja olla tedretahniliseks grimeeritud, et sarnaneda
raamatutegelasele (Ervin Abeli rollitaitmine). Aga parukast ja grimmist voib kaloobuda ning teha panuse
plastilisele joonisele (Andrus Allikvee "Vanemuise" "Suves").

Pstitihika tasandil muutub suhe tegelase hingeellu sisseelamisest rolli distantseeritud néitamiseni.
Naitlgjatéaielik samastumine tegelasega on moistagi illusioon. Tegelase tunded on Gigupool est midagi
sellist, mida keegi tegelikult el tunne: e "paberolend” tekstiraamatus, ei néitlejalaval, kes kiill
tunneb, kuid mitte t&pselt neid emotsioone, midata néitab, ei vaatgja saalis, kes kogeb emotsioone
mitte koos tegel asega, vaid tegelase tundeavalduste gjel (Ubersfeld 1981:180).



Naitlgja Ulesandeks on

o taasluua tegel ase tunnusooned ja omadused (rollitdlgendus vaib tekstis antust ka kdrvale
kalduda);

o esitadategelase repliigid, muutes kirjutatu kuuldavaks;

o nadataneid tegevusi, mille subjektiks tegelane on.

Nende tlesannete taitmisel plsib pingevali sdnajakehavahel, tingitud kirjanduse ja teatri erinevast
substantsist (verbaalsus - kehalisus). Naitleja méngus on sdna pidevalt jatihedalt seotud zestide,
miimika, poosidega. Kehavaljendust tohiks teatrikunstis pidada primaarseks vahemalt kahes suhtes:

a. sbnaei ole etenduse tingimatu komponent, kill aga néitleja keha; sel mééaral, kuivord teater
tugineb néitlga plastikale, on taiseseisev, sonakunstist sdltumatu (X a 11 3 e B
1978:162);

b. kehavéljendus eelneb sdnale gjalooliselt ja psiihholoogiliselt, juurdudes stigaval aateadvuse
kihtides, sOna-eel se kogemuse sfééris.

Verbaal se ja kehavaljenduse proportsioonid on rolliti jateatrivooluti erinevad. Uhe véi teise
ulerdhutamine viib &&rmustesse: deklamatsiooniline teater sbna ja puhas pantomiim keha
valitsusalana. Sona ja kehamangu proportsioone mdjutavad rolli iseloom, lavastaja eesmargid, ajastu
teatrikonventsioonid. Tahelepanu tuleks poorata sellelegi, kuidas on sdnarolli igal eluhetkel seotud
Zesti, miimika, poosiga: kas zest illustreerib, dubleerib voi pudnteerib 6eldut, réégib sdnadele vastu
vOi asendab Utlemata jd8nud sdna vms. K ehavadjenduse liitumine sdnaga voi siis verbaal se suhtlemise
pooramine kehade kdneks on t6lgenduslikult tahtis: tegelane tekstis (" sbnadest olend") saab
lavarolling, kehastudes (sdna tapses mottes) rikkalikult lisatéhendusi. Lavaroll jategelane tekstis el
lange seetbttu kunagi taiesti kokku. Néitlga, kes kasutab ja valitseb oma keha, loob rolli autorina uusi
tdhendusniiansse.

S6na ja kehavdljenduse kokkuviimine on ks teatrikunsti igavesi sdlmkisimusi, milleigavool, igalavastgaja
néitlga uuesti lahendama peab. Eesti teatriuuendus 60-ndate a. |6pul aktsentueeris keha, vastukaal uks sdna
(kirjanduse) domineerimisele pika ajajooksul J. Toomingaja E. Hermakulatollastes lavastustes oli néitleja
fudsiliselt dliaktiivne: ootamatu plastika, kehamangul baseeruvad kujundid, pstidhiliste impulsside
otselilekanne liikumisse ja Zestidesse ilma stna osal useta, ja seda kdike kulluslikult, kirglikult, fuusilise jou
piiril balansseerides. 60-ndate aastale lihalikkuse palangutel e jargneb Uihe arenguna teiste seas potrdumine
véaliselt askeetliku, napi jatdpse plastikagateatri poolt, nditeks J. Viidingu rihmatéodes ja lavastustes.
Viidingu teatris plutakse " ihendada poeesia kehatut vaimsust teatri jAmeda materiaal suseganii, et selles
kehastumisaktis jaaks vditjaks mitte ihu, vaid sdna." Viidingu teater eelistab "maski t&pseid jooni, peensusteni
viimistletud plastikat ning marionettide kehatust. See on absoluutselt valine, puhas estetism, mis el eelda
piinarikast motlemisprotsessi, vaid /- - -/ vBimet nautida omakasupttdmatult kunsti efemeersust - teksti
kvaliteeti ning seda realiseerivatrupi teravmeelsust jafantaasiat.” (Schutting 1992: 31).

Keha véaljendusvdimaluste uurimine proovides ja etendusel on teatriantr opoloogiaks nimetatud
teadusharu eesmérke. Teatriantropol oogiaga tegelevad lavapraktikud - Eugenio Barba, Richard
Schechner, Jerzy Grotowski jt. - on tuntud teatrijuhid-lavastajad. See on ala, kus teatrist saab
laboratoorium ja kunstist inimeseteadus, naitleja muutub eksperimendi osaliseks jalavastga
teadlaseks. Teatriantropoloogia on "inimkatumise uurimine "etendamise”" olukorras nii bioloogia kui



ka thiskonnaja kultuuri tasandil" (Barba 1989:47). V6tmekiisimuseks on néitlea eriline kehakasutus
(tendents ebakindlal e tasakaalule, vastanduste diinaamikajne.), mis erineb argikaitumisest. Seda
jagitakse nn. eelvaljenduslikul tasandil, mille konstitueerib néitleja kohal olek. Naitleja kehakasutus
lavaruumis vastandub argiseadustele, kuid e réagi neile vastu; teatriantropoloogid mdistavad seda
"teise loomusena’, anormaal se jou avaldusena, mis voib saada uue kultuuri, keha uusvallutamise
baasi ks (Théétre. Modes d'approche 1987:98-101).



TEGEVUS JA KOMPOSITSIOON

1. Tegevus draamas

2. Konflikt draamas

3. Naidendi kompositsioon
Suletud vorm

Avatud vorm

1. Tegevus draamas

Mél etatavasti téhendab "draama’ etiimol oogiliselt tegevust (kr. ‘drama’). Arusaadavalt on
draamateoorias tegevuse kategooriale tdsist téhelepanu pdoratud ja seda peaagjalikult kahest
vaatenurgast:

1. kunstifilosoofilises plaanis kéasitletakse tegevust dramaatika liigiomadusena, mis eristab teda
teistest kunstial adest;

2. poesetika tasandil uuritakse dramaatilist tegevust tekstuaalselt "nahtaval" kujul, kasutades
|ahikategooriaid "lugu”, "faabula’, "slizee" jt. - siin [6ikub tegevuse anal lilis kompositsiooni
probleemidega.

Aristotelese traktaadis "L uulekunstist”" on eos mdlemad |8henemisviisid. Aristoteles defineerib
tragOodiat tegevuse jaljendusena: " Seega on tragdodia tdsi se ja | Opetatud, teatud suurust omava
tegevuse jdjendus, /---/ jdjendus, mis jaljendab tegevaid isikuid endid, mitte neist

jutustades ..." (Aristoteles 1982: 341). Kui eepikas tegevusest jutustatakse, siis dramaatikas
reprodutseeritakse seda vahetult: tegevus on Aristotelese jargi draama koige olulisem tunnus. Selline
kasitlus on elujouline ténapaevalgi, naiteks méératleb M. Esslin draamat mimeetilise, inimese
kéitumist jaljendava voi esitava tegevusena (Esslin 1987: 24). Tegevuse jajendust nimetab
Aristoteles looks (mythos) ja see on tragdodia kuuest osast (valine ilme, iseloomud, lugu, sbnastus,
meloodia, motted) tahtsaim. Aristoteles véaidab, et tragoddia eesmérgiks e ole "iseloomustavad
kdned, mis on hasti loodud nii sdnastuselt kui ka motteilt”", samuti mitte iseloomude jajendamine,
sest "iseloomud voetakse sisse tegevuse parast, nii et tragoddia eesmérgiks on siindmused ja lugu,
eesmark aga on koigest téhtsaim." (Aristoteles 1982: 342).

Nonda seab Aristoteles keskpunkti tegevuse, mis on jaljendamise (mimesis) just draamale eriomane
viis. Seguures el raagi Aristoteles digupoolest midagi teisest draamal e kohustuslikuks peetud
kategooriast - konfliktist. Konflikt téhtsustatakse romantismi esteetikas 19. sgjandil: V. Hugo peab
siis kahe vastandliku jou vaitlust tragdodia sisuks.

Tegevuse ja konflikti Uhtse teooria esitab G.W.Fr. Hegel. Dialektilise meetodi rakendamine
draamateoorias |ubab tegevust uuest vaatenurgast motestada.

Kirjandus peegeldab maailmakorra universaal seid aluseid, sealhulgas vastandite thtsust ja voitlust.
Tegevust, mis juurdub kollisiooni moodustavates olukordades, kirgedes ja karakterites, peab Hegel



draama valtimatuks tingimuseks. Niisiis on dramaatiline tegevus olemuslikult voitlus, vastandlike
joudude konflikt: "Dramaatiline tegevus pdhineb seetdttu olemuslikult kollideeruval toimimisel (auf
einem kollidierenden Handeln)" (Hegel 1976:521).

On taéhelepanuvaarne, et Hegel seob konfliktse tegevuse kindlalt indiviidiga: tegevus saab alguse
karakterist ning omandab téhenduse vaid subjektiivsete eesmérkide ja kirgedega seoses, kehastades
teostatud (teoks tehtud) tahet (Hegel 1976:515). Draama stinnib vélise ja sisemise, objektiivse ja
subjektiivse vastuolulisest Uhtsusest ning kujutab endast seet6ttu kirjandusliku maailmatunnetuse
kdrgeimat astet. Hegeli filosoofilisest tegevuskontseptsioonist jargnevad ka teatud draamatehnilised
nduded: vankumatu tegevusiihtsus, stizee esitamine jarjekindlalt eesmérgi poole suunduva
tegutsemi se-vastutegutsemise reana, konflikti lahenemine vastandjéudude harmoonias.

19. sg. 16pu ja 20. sg. alguse "uus draama’ ei tahtnud enam mahtuda hegellikku tegevusmudelisse,
ndudis teistsugust |ahenemisviisi. H. Ibseni, B. Shaw', M. Maeterlincki, A. TSehhovi jt. nadidendid
tid dramaatilise tegevuse traditsioonilise tiitibi kdrvale uue, tegel aste motete ja tunnete diinaamikale
rajaneva mudeli. Et kitsaks muutunud raame avardada, asuti tegevuse olemust uuesti métestama.
"Ibsenismi kvintessentsis' kaitses B. Shaw poleemilise kirega diskussioondraamat, kus dramatism e
sunni vastandlike leeride tegutsemisest, vaid ideede kokkupdrkest: "Uutes néidendites ehitatakse
konflikt Ules/---/ erinevate ideaalide kokkupdrkele. See konflikt ei toimu Gigete ja stilidlaste vahel /- -
-/, siin pole kurjategijaid egakangelas.” (Lo y 1963:70). Stanislavski réhutas A. TSehhovi
dramaturgia uudsust sisemise tegevuse moistega. Ta vaitis, et tegutsemine e téhenda tiksnes
eesmaérgi poole puidiemist javaitlemist, vaid ka reageerimist imbrusele, tunnetamist ja l&bielamist.
Selles méttes on TSehhovi ndidendid tegevuslikud: "Tema loodud inimeste tegevusetuses peitub
keeruline siseminetegevus." (CT aH M Cc naBcC KUK 1954:221). Sisemise tegevuse moiste
abil tehti katse tdmmata dramatismi sfaéri traditsioonilises tegevusmudelis tagaplaanile jaanud
pstihholoogilised kihistused. ROhk asetatakse karakterile jan.-0. "inimhinge elule". Uues draamas
pole inimene niivord konfliktis teiste tegel astega kui hdivatud enesetunnetuse ja -maaramisega
konfliktses reaal suses. Tahelepanu koondub karakteri siseruumis toimuva avamisele. "Just sisemine
tegevus on néitlgjale jalavastgjale kallis, sest ta avab |tlsid mottevoolule ning alltekstile, loob
eeldused mitmepinnalisele mangule "varjatud kaartidega'," kirjutas V. Panso (Panso 1980:261).

Sisemise ja vélise tegevuse vaheg oont on monikord raske tbmmata. Kui tegelase seesmised impulsid
lelavad valjenduse, mdjutavad nad olukordi, muudavad neid ja viivad seegategevust edasi.
Véjapoole pooratud tahtelist aktiivsust ning enesekeskset tunnetustegevust el saa sugugi alati rangelt
lahus hoida. Uldjoontes saab siiski naidata, kas draamateoses on Ulekaal us valine tegevus (tulipnaide:
voitluslik, terava konfliktiga"mddga ja mantli draama') voi sisemine (tlldpnaide: sindmusvaene
psiihhol oogiline draama).

Mele sgjandi teise poole néitekirjanduslik praktika on sundinud draamauurijaid taas revideerima
tegevuse kasitust. Paljude ndidendite kirjeldamiseks ei sobi aristotelesliku esteetika kategooriad ega
ka pstihhologismi vaartustav sisemise tegevuse maiste. Staatiliste, valise voitluse ja psiihholoogilise
arenguta néidendite tegevuslikkust (nditeks absurdidraamas) tuleb nahtavasti métestada varasemast
ved laiemalt. Tegevusliku struktuuri kirjeldamisel kasutatakse kdige Uldisemajalaiatdheduslikuma
moistena lugu, mis eeldab vaid subjekti, gja ja ruumimodtme olemasolu (vrd. "Draamateooria
probleeme |". Ik. 12). Lugu on stindmus voi siindmuste ahel gjalises jargnevuses, soltumata sellest,
kuidas ja millises jarjestuses nad on tekstis esitatud. Traditsioonilises terminoloogias vastab sellele



ligil&hedaselt faabula - siizee vahekord. Lugu saab alati

o restimeerida, kokkuvdtlikult Gmber jutustada,
o Ule kanda Uhest tekstist, keelest, meediast voi méargististeemist teise (tolked, ekraniseeringud,
dramatiseeringud, tiht ja sedasama lugu erimoodi esitavad teosed) (vt. Pavis 1980:172).

Tegevust kasitatakse situatsiooni muutumisena. See on Uhe situatsiooni Uleminek teiseks
situatsiooniks. Taolise |&henemisviisi korral on "tegevus' kitsam maiste kui "lugu". - viimane voib
diinaamiliste episoodide kdrval sisaldada ka muutumatuid, staatilisi olukordi. Loo osad on:

a. sindmused - tegevuse tingimused on téidetud, situatsioon muutub;
b. seisundid - on téidetud loo, ent mitte tegevuse tingimused, muutust el toimu (Pfister 1977:269-
270).

Kui me vaatleme lugu slindmuste ja seisundite jadana, saame tdpsemalt jal gida diinaamikat,
olukordade edasikulgemist ja pidurdumist, seisakuid jajarske hiippeid. Uhtaegu annab see
|dhenemisviis votme niisuguste néidendite maistmiseks, mille aluspdhjaks pole hegellik
eesmaérgistatud tegevus ega tegel ase siseareng, vaid pohijoontes muutumatu situatsioon. S. Becketti
"LOppmang" on staatiline juba valiselt: neljast tegelasest liigub vaid Clov, pime Hamm on ratastoolis,
ta vanemad prugiurnidesse suletud. Vaevaline vegeteerimine |0pu eel, mis ometi el saabu, on
omamoodi pisiv piirsituatsioon, mida Ukski tegel astest pole suuteline muutma, suletud ringist vélja
murdma. Korduv repliigipaar "Mis stinnib? - Miski |8heb omarada." viitab inimese voimetusele oma
elu ise mojutada. Inimeksistents fataalset ahistatust vordpildistav seisund maarab traditsioonilises
mottes tegevuseta naidendi struktuuri.

J. Lotmani jargi on stindmustik |8ppkokkuvottes seotud nédidendis aval duva maail matunnetusega, sest
nimelt maailmapildist soltub, mida kasitatakse siindmusena ja mida mitte. Sindmus on see, mis
juhtus, kuigi el tarvitsenuks juhtuda. Taiesti ettenahtavat, "normaalset” tegevust el tajuta sindmusena,
kuna see e anna mingit uut informatsiooni. Niisugusest vaatepunktist |&htudes jagab J. Lotman
tekstid stizeetuteks (el sisalda siindmusi) ja stizeelisteks (on olemas stindmuste rida). Siizeetud tekstid
sanktsioneerivad mingi maailma ja tema ehituse, kinnitavad semantiliste piiride vankumatust.
Slizeelised tekstid rgjanevad slizeetutel kui nende eitus. stindmus on sel juhul siizeetu struktuuriga
sanktsioneeritud keelava piiri ristumiskoht, tegelase siirdumine |dbi semantilise rgjgoone (Lotman
1990:114-117).

L oo esitamine on draamas seotud monede kitsendustega, millega eepikas i tarvitse arvestada. Need
tulenevad lava nduetest ja retseptsioonitingimustest teatris (vt. ka Pfister 1977: 273-275).

1. Jargnevuse printsiip: tavaliselt kujutavad kaks teineteisele jargnevat stseeni oo kaht
teineteisele jargnevat 16iku. Segipaisatud stindmustikku on vaatgal raske jalgida. Loomulikult
esitatakse ka naitekirjanduses stindmusi kronoloogiast kdrvalekalduvas jarjestuses, kuid siiski
mérksa harvem ja vaiksemas ulatuses kui naiteks moodsas romaanis.

2. Kontsentratsiooni printsiip: kuna néidendi pikkus on piiratud, tuleb loo vahetult esitatavad
stindmused tapselt vélja valida, sindmuste pdhjusi ja taustu saab enamasti ndidata piiratud
ulatuses. Mahupiirangute survel on draama stindmuskulg keskeltlabi kiirem ja pingsam kui
eepikas. Draamaklassika on rikas keerulise intriigi jatormiliselt arenevate siindmustega



nédidendeist, nagu Moliereli komdodiad, Shakespeare'i teosed, Gogoli "Revident”,
Beaumarchais "Sevilla habemegjgja’ ja"Figaro pulm" jpt. Paljud draamale ttitpilised
stizeemotiivid - tegelaste ootamatud kohtumised, pealtkuuldud kdnelused, Ullatavad
kokkusattumused, 8kkpodorded tegevuses, pdimuvad tegevusliinid jne. - aitavad lugu esitada
dunaamiliselt, kokkusurutult jaltngatult.

3. Lavatehnilised vGimalused ja gjastu moraalinormid mééravad, mida saab vahetult ndidataja
mis peab jé&ma lavataha. Lugu (faabula téhenduses) e mahu enamasti téielikuna lavaaegaja-
ruumi. Tehniliselt ebamugavad stseenid (néiteks suured lahingud, imeteod jne.) ja
stindsustunnet riivavad episoodid j88vad sageli lavataha voi pausidesse, joudmata publiku
ette.

L oo esitamise piirangute tottu jaotub draama tegevus eri tasandeile. Téhtsaim on eristada kujutatud
(vahetut) jajutustatud (vahendatud) tegevust, tiht osa stindmustest néidatakse laval - see on
kujutatud tegevus. Ent ainult vaga lihtne ja lGhike lugu saab hargneda tervenisti vaataja silme ees.
Tavaliselt e mahu kdik slindmused lavaaega ja -ruumi (eellood, pauside gjal toimunu, méned
korvalliinid vm.). Neistki on vaatgjat tarvis informeerida. Sindmused, mida ei naidata, kuid millest
rédgitakse, moodustavad jutustatud tegevuse,

W. Shakespeare'i "Hamleti" 2. stseen algab Kuninga etteastega. Claudius jutustab pohitegevusel e eelnenud
stindmustest (venna surm, abiellumine Gertrudiga, Fortinbrase ndudmised), mida vaatajal on edasise
moistmiseks vajateada. 5. stseenis réagib isa vaim Hamletile, kuidas Claudiusta tappis (*...Kui suigatasin
aias,/ nii nagu pealelunati mul kombeks,/ mu rahuhetke varitses su lell,/ k&es pudel neetud maruheina
mahla,/ ning minu kdrva-aukudesse valas/ sealt tdbetoovat leotist..."). Il vaatuse |. stseenis jutustab Ophelia
Poloniusele enmatavast kohtumisest Hamletiga. Jutustatud tegevust on "Hamletis' veelgi: kuninganna
koneleb Ophelia uppumisest, Horatio Inglismaa-reisist ja kuninga saladel a kirja imbervahetamisest jne. KGik
need stindmused kuuluvad kindlalt "Hamleti"-loosse, kuigi neid ndidendis otse & kujutata.

Kui siindmused, millest jutustatakse, toimuvad vahetu lavategevusega samal gal, nimetatakse seda
varjatud tegevuseks. Publikule ndhtamatust siindmusest toob teateid moni tegelastest vai jalgitakse
otsekui lavataga toimuvat jaréagitakse sellest. Niisuguse votte kohta kaibib ka nimetus Teichoskopie
(kr. 'teichoskopia' - vaatamine muuirilt). See voimaldab laiendada tegevusruumi, véltida liiga
tegelasrohkete, vagivaldsete voi muul kombel laval esitamiseks raskete stseenide otsest nditamist.

Fr. Schilleri tragotdia " Fiesco vandendu Genuas' |l vaatuses kuulub arritatud rahvahulga valgumine ténavaile
varjatud tegevusse. Vdjas toimuvat jalgitakse |dbi akna.

MAUR (aknajuures, kisendab). Mis see on? Balbi ténav on tulvil rahvast, tuhandeid inimesi... Valguvad
hellebardid jamddgad... HOi! Senaatorid... jooksevad siia.

On naitekirjaniku otsustada, mida kujutada vahetult, millest aga lasta tegelastel jutustada. Kujutatud
jajutustatud tegevuse proportsioonid muutuvad. Monel gjgjargul, naiteks klassitsistlikus tragdddias,
tegutsetakse laval vaga vahe, suurt osa siindmustest vahendab jutustus. Kuna ndhtav mgjub
intensiivsemalt, saab sel moel mdnd loo stindmust rohutada ja teist vaatevéljast eemal dades
tagaplaanile nihutada. Lavastuses voib ndidendi proportsioone rikkuda, tuues néiteks varjatud
tegevuse tumm-manguna otse lavale, janiimoodi aktsente Umber asetada. See, missuguseid stindmusi
vaatajale ndidatakse jamiks just neid, on tdlgenduslikult téhtis. Tehtud valiku suhestamisel teiste
voimalike lahendustega selgub, missugust tdhendust kannab oo esitamise viis.



ohtusodgile kutsub ja too pead noogutab. Seda episoodi - esimest hoiatavat kokkupuudet tleloomulikuga - e
sisalda M. Frischi "Don Juan ehk Armastus geomeetria vastu”, killakutsumisest kuuleme teenri suust. Don
Juani porgusseminek on selles ndidendis vaid kaval lavastus ja suur vorgutaja ja8b ellu. See-eest huvitab
Frischi don Juani karakteri kujunemine. Erinevalt teistest selleteemalistest néidenditest ndidatakse, kuidas
kangelane pooljuhtumisi tapab komtuuri.

Klassitsismi esteetikas kanoniseeriti g a ja kohalihtsuse korval kategevusiihtsus. See on juba
Aristotelesal siindmuste Ulesehituse téhtsaima printsiibina esile tostetud. Lugu e ole Uhtne mitte Siis,
kui ta raagib Uhest tegelasest, sest tegel asega juhtub |6pmatult palju siindmusi, millest mdnedel ei ole
mingit Uhtsust; lugu peab olematerviklik, agatervik on see, "millel on algus, keskkoht ja ldpp."
"Algus on see, misise e asu paratamatult parast midagi muud, kuid pérast teda on voi tekib
loomulikuna mingi teine; |0pp on vastupidi see, misise on loomulikul viisil parast midagi muud, /- -
-/, pérast teda aga pole midagi muud." Tegevusihtses naidendis on kdik episoodid omavahel seotud
Jjamoodapddsmatult vajalikud, sest "stindmused osadena tuleb Ules ehitada nii, et mingi osa
Uumberpaigutamisel voi kdrvaldamisel tervik valgukslaiali ja nihestuks, sest see, mille olemasolu voi
puudumine pole mérgatav, e oleterviku osa." (Aristoteles 1982:342-343). Tegevustihtsus
aristoteleslikus esteetikas téhendab tegevuse lahtumist tapselt valitud algpunktist, arengut gjalis-
pohjuslikult seotud siindmuste reana, milles iga sindmus kasvab eelmisest vélja, kuni loogilise ning
antud lugu ammendava |6pplahenduseni.

Niimoodi mdistetud tegevustihtsuse nbue on tanapéaeva draamapraktika seisukohalt kitsendav ja
normatiivne. Uuemas draamas on slizeelised sidemed sageli |6dvad kuni katkemiseni. Stizeelisuse
ndrgenemine on naiteks A. TSehhovi poeetika tunnusjooni. Siizee arenguks vajalike stseenide vahele
on lUkitud episoode, mis el vii sindmustikku edasi. Tahtsad siindmused satuvad kdrvuti naivalt
juhuslikega, neid esitatakse vordvadrsena: kirjanik justkui loobub valikudigusest ning jdadvustab
Igapaevase elu Uhetasast, kindlapiirilise algus- ja|8pp-punktita ning mérgatavate tdusude-langusteta
voolu. Dramaatilised siindmused, kui neid esineb, on summutatud, sageli viidud lavataha ning j&etud
aktsentueerimata (néditeks Treplevi enesetapp "Kagakas', Soljondi ja Tusenbachi duell "Kolmes Ges').
BnMHT e p™MaH 1979:90-92). Muidugi on TSehhovi draamades oma lugu, mis aga esitatakse
tegevusiihtsuse nduet eirates, kausaal set seostatust torjudes ja stizeeliselt juhuslikku véartustades.
Rangelt seotud tegevusiihtsest stindmusreast |oobumine on uuema draama tldlevinud tendentse.
Sellele voiks seletust otsida muutunud el utundest; stiindmus (oluline muutus olukorras) on
diskrediteeritud kaootilises maailmas, on kadunud usk maailma pohjuslikku korrastatusse, esile
tungivad nérgalt seotud fragmendid, juhuslikud eluldigud, Ghenduseta killud, mida korrastab pigem
kompositsiooniline joonis kui siizee loogika.

Niisiis pole tegevusiihtsuse ndue vankumatu. Selle jargimise-mittgjargimise alusel saab néidendid
jagada vdhemalt kolmerihma(vt. kaX a n 1 3 e B 1986:175-185).

1. Tegevusihtsusel pShinevad, nn. kontsentrilised (tihe keskpunktiga) ndidendid, mille osad on
seotud gjalis-pohjuslikult (nditeks klassitsistlik tragdodia).

2. Kroonikalised néidendid, mille episoodide vahel on gjaline, ent mitte tingimata pohjuslik seos.
Slizeelised sidemed on |6dvad, episoodid reastatakse sageli montaazi pdhimotteid kasutades,
sarnasuse-kontrasti alusel (nditeks B. Brechti "Ema Courage”, V. Vahingu - M. Kdivu



"Faehlmann").

3. Fragmentaarsed ndidendid, mille osade vahel pole el pdhjuslikku ega gjalist seost. Pealtndha
suvaliselt reastatud |6ikude assotsiatiivne seostamine kuulub vaataja-lugeja
t0lgendustegevusse. Néiteks koosneb M. Undi "Good-bye, baby" 13 iseseisvast stseenist, mida
formaal selt Uhendab pealkirjades esinev verb "lahkuma' ja selle siinontidimid, nagu " Sonad
lahevad |ahku tegudest”, " Odysseus lahkub nimf Kalypsost”, "President Salvador Allende
lahkub elust", "Deklamaator kaotab tasakaalu” jne. Ei ole |abivaid tegelas ega tegevust. Risti
vastupidiselt Aristotel ese reeglile saab stseene tervikust valja tdsta ja muudesse koosl ustesse
paigutada: stseeni " Opilane lahkub koolist" kasutas M. Unt lavakavas " Oppimisest ja
Opetamisest”, "Naine kaotab habitunde" leidis koha Undi tragifarsi "Keiser Nero eraelu”
lavastuses.

2. Konflikt draamas

Konflikti kategooria kerkis draamauurijate huviorbiiti 19. sagjandil, algul romantismi vastuolusid
esiletOstva esteetika survel, siis Hegeli dialektilise draamateooria méjul. Konfliktis on néhtud draama
jaoks keskse tahtsusega, tegevust keskendavat ja korrastavat tegurit. Hegeli k&situses on tegevus kahe
vastandliku j6u vaditlus; mida enam on need joud tasakaal us, seda raskem on vaitluse tulemust ette
ndha ja seda huvitavam on naidend. Siiski pole konfliktil naitekirjanduse jaoks universaal set
tdhendust, pigem on selle esiletbstmine gjal oolis-kultuuriliselt tingitud. Rida draama- jateatritliipe
(néiteks brehtilik eepiline draama) saab |abi konfliktita antagonistlike joudude kokkuporke
tahenduses. Samuti e ole pohjust pidada konflikti draamale spetsiifiliseks ndhtuseks, sest vastuolud
jategelaste kokkuporked esinevad ka eepikas, isegi stizeelisele lUirikale pole konfliktsus vooras.
Erinevus on ehk kvantitatiivset laadi: dramaatikas on konflikt sagedasem ja avaldub teravamalt kui
eepikas. Dramaatiline konflikt tdmbab tegelased kdige aktiivsemalt ja téielikumalt tegevusse ning
koondab stindmused enda Umber - mdistagi juhul, kui konflikt néidendis olemas on.

"Konflikti" kdrval on kéibel ka maiste "kollisioon" (lad. 'collisio’ 'kokkuporge'). Monikord
kasutatakse neid stinonttmidena. Enamasti mdistetakse kollisiooni all konflikti eelastet - vastandlike
putdluste, huvide, ideede esiletulekut, mis kasvab konfliktiks tle siis, kui tegelased on langetanud
otsuse ja astuvad tegevusse oma eesmarkide saavutamiseks, huvide kaitsmiseks, ideede elluviimiseks
vms. Igakollisioon el saavutagi konflikti teravust, vastuolu vOib jéada latentsesse ol ekusse,
"lahustudes’ tegel aste suhetevdljas. Konfliktist saab régkida siis, kui tegelasele voi tegelasgrupile, kes
taotleb mingi sihi saavutamist (vimu, armastust, ideaali vm.), vastandub teine tegelane voi

tegel asgrupp ning kujunenud opositsioon leiab véljenduse voitluses. "V oitlus' on siin tsnatinglik
uldnimetga tegude-vastuaktsioonide ahela, keeruliste intriigide, sdnaduellide jaoks. Konfliktne voib
olla ka tegelase enda hingeelu, viies siseheitluseni eri suundadesse kiskuvate pstihhol oogiliste
gendite jategutsemismotiivide vahel.

Uldjoontes jagunevad konfliktid kahte rilhma vastavalt sellele, millisel pinnal nad néidendis
avalduvad.

1. Tegelastevaheline konflikt lahtub huvide ja eesmérkide vastandlikkusest ning saab kuju
stizeeliste kokkuporgete reas. Konflikti allikad ja vormid on vaga mitmesugused. V ahest
lihtsaim neist on tegelaste voi tegel asgruppide rivaliteet: noorukid voitlevad armastatud neiu



stidame ja ké&e pérast, kaks pretendenti taotlevad voimu, vaenujoud sddivad oma ideaalide eest
jms. Draamaklassikas on sdlline konflikt Gpris levinud. Fr. Schilleri "vabariikliku tragétdia’
"Fiesco vandendu Genuas' stizeeliseks teljeks on voimuvaitlus tlestGusnud Ulikute ja
turannist valitsgjavahel. A. Kitzbergi "Tuulte poorises’ dramaatilised siindmused kéivitab
Jaani jaKaarli vastassels nii Leena armastuse parast kui ka peremehedigusi ndueldes. On aga
iIlmne, et vastuolude juured ulatuvad stigavamale. Toepoolest on konflikt sageli n.-0.
mitmekihiline: kokkupdrgetes tulevad néhtaval e vastandlikud eluhoiakud ja kdlbelised
pohimdtted. Konflikti maailmavaateline ja moraalne sisu voib tdusta rohukalt esiplaanile,
domineerides tegel aste kaitumises ning seisukohavottudes. Naiteks on J. Anouilh' " Antigones'
lepitamatus konfliktis Antigone kompromissitu, lausa ennasthavitav 6iglusendudmine ja
Kreoni leplik konformism. A. Kitzbergi "Libahundi" traagilise |ahenduseni viib Tiina
vabadustungi ja tammarulaste alalhoidliku elufilosoofia vastasseis.

Uusgja draama kéasitleb sageli kaindiviidi ja Uhiskonna huvide konflikte. Sotsiaal selt
pingestatud konfliktis seisavad Uksikisiku vastas voimu esindavad voi ka mass allasuruvat
joudu kehastavad tegel ased. Draama peegeldab samuti Uihi skonnakihtide sotsiaalseid
vastuolusid, piltlikustades neid tegel asgruppide vditluses. Sotsiaal se aluspohjaga on naiteks H.
Ibseni "Rahva vaenlase" konflikt - dr. Stockmanni lootusetu vaitlus kasuihkavate filistritega.
G. Hauptmanni "Kangrud" kujutab lihtrahva vaitlust oma diguste kaitsel. L. Prometi "L os
Caprichos" naitab keskaegse Hispaania dekoratsioonide taustal kbikeallutava
vOimumehhanismi ja vaba vaimu kandva tksikisiku konflikti.

2. Sisekonflikti allikaks on tegelase hingelised vastuolud, mdistuse ja tunnete voitlus, moraal sed
dilemmad jms. Tegelastevaheline ja sisekonflikt esinevad néidendeis tihtipeal e koos.
Ootuspéraselt on sisekonfliktsed esmajoones kesksed tegelased ning nende heitlused
Iseendaga mdjutavad maaravalt siizeekulgu. "Hamleti" tragoodia jaéks stindimata, kui Taani
prints k6hklusteta Claudiusel e kétte maksaks - kogu tegevuse |ahtepunktiks on Haml eti
dilemma. Kire jamoistuse konfliktil baseerub suur osa klassitsistlikke tragdddiaid. Lope de
Vega audraamas " Sevilla taht" peab Sancho Ortiz kuninga kasul tapma armastatu venna ning
oma sdbra, keskmes on siseheitlus armastuse ja sOpruse ning vasallitruuduse vahel.
Sisekonflikti levialalaieneb hoogsalt 19.-20. sgjandi psiihholoogilises draamas. Tahel epanu
kandub inimese hingeelule, valine tegevus koos tegel astevaheliste konfliktidega kaotab
tahtsust. Pstihholoogilises (ka filosoofilises) draamas on olukorrad reeglina allutatud tegelase
moraal sete ja pstihhol oogiliste vastuol ude eksponeerimisel e, tahteline aktiivsus aga jadb varju:
sisekonflikt el kdivitategudeahelat, otsustav valik nihkub stindmustiku |8ppfaasi voi j&&b
Uldse tegemata. Seeldbi tduseb sisekonflikt suurde plaani, slizeelistest kammitsatest vabana
kannab ta suveréénselt draama téhendussisu. Napi valise tegevuse pohitilesandeks on
kujundada sobivad situatsioonid psiihholoogiliste pingesei sundite avaldumiseks. Eesti
dramaturgias tduseb sisekonflikti osakaal jarsult 70-80-ndail aastail ning on seotud
psuihholoogilise ja filosoofilise draama stinteesiga. M étteviiside kriitiline |8biproovimine
teostub tegelase sisevditlusena. Nii on R. Saluri néidendite fookuses kol belise ja sotsiaal se
"mina’ teadvustamise konfliktne protsess. Valiselt askeetlik tegevus sunnib téhelepanu
koondama sisemistele eetilistele kollisioonidele ("Kilalised", " Poiste sdidud”, "Kadunud isa"

it).

Sisekonflikt on vahel Usnal6dvalt seotud silizeelise tegevusega. Tegemist on Uldisema tendentsiga:
konflikt on sageli nihkunud dra tegevust keskendava telje kohalt, |akanud olemast siizedliselt



"ndhtav". Traditsiooniline, néhtuste vastuolulisust valjendav konflikt oli tegevuse sisu, eesmérk ja
olemus. Draamateoses kanti vastuolud Ule tegevuse-vastutegevuse, tegel aste kokkuporgete ja
vastandumiste keelde, konflikt korrastas kogu siindmustikku. Uuemas néitekirjanduses on taoline
stizedline konflikt ruumi andnud loo teistsugusel e, pealndha konfliktitule esitusele. Paljud uurijad
ongi loobunud konflikti kasitlemast dramaatikale liigiolemuslikult kohustusliku nahtusena voi
asendanud selle |ahikategooriatega (nditeks "dramaatiline pinge"). Stizeelise vaitluse kriis on draama
kirjelduskeelde toonud uusi 18henemisviise, mis l&htuvad konfliktist laias tdhenduses, kasitavad seda
teose mottesisu kandjana ning asetavad seejuures rohu vaartushinnangute opositsioonidele.

V &rtustav 1&henemine tegelikkuse ndhtustele tuleb esile |abi vastuolusuhete, kuid sellekohased
opositsioonid e tarvitse stizeelises voitluses ndhtavaks muutuda. 1Imselt saab ideede, véértuste,
ellusuhtumiste vastandlikkust naidata ka siizeelist konflikti kasutamata. Semantiliste (enamasti
vaartus-) opositsioonide puhul saab konfliktist réékida teatava tinglikkusega, mdiste piirid kipuvad
dhmastuma.

M. Undi naidendis "V aimude tund Jannseni tanaval" 1&hevad Lydia Koidulaja Aino Kalda kdnelused vahel
kill vastastikuste teravusteni, ent voitlusest voi konfliktist nende vahel pole alust ré8kida. Stizeelist konflikti
néidendis pole. Dialoog keerleb paari votmeteema umber, nii et thendusplaanis tduseb keskpunkti nii
Koidulakui ka Kalda elu valitsenud rollikonflikt: naine jalooja. Sellest hargnevad mitmed teemaarendused,
konel dakse naise ja kirjaniku eluillesannetest, plrgimustest, enesemaédramisvaevadest ja kdhklustest jne.
Teatud mottes voiks taolised vastuolud koondada teose téhendust kandva konflikti mdiste alla.

Traditsioonilise konfliktikasituse kriisile on lahendust otsitud mitmel teel. V. Halizevi esitatud
tipoloogia hdlmab ka neid vastuoluseisundeid, mis slizeelises voitluses el vajendu (vt. [8hemalt
Xanwun3epB 1986:133-161):

o lokaalne konflikt on mdoduv ja selgelt piiritletud alguse ning 18puga vastuolu, mison
pohimatteliselt lahendatav inimese tahtepi ngutuste ja tegudega;

o pusiv konfliktseisund (V. Halizev kasutab ka mdistet "substantsiaal ne konflikt") on kestvalt
vastuoluline olukord, universaalne voi sotsiaalselt tingitud, midainimene e saa muuta -
konflikt vdib laheneda vaid gjal oo tahtel.

V. Halizev avab nimetatud konfliktittitpide maailmatunnetuslikud tagamaad ning seostab nad vélise
(lokaalne konflikt) voi sisemise tegevuse (konfliktseisund) domineerimisega ndidendis.

L okaalsed konfliktid on tunnuslikud néitekirjanduse varasemal e arengujargul e (antiikdraama,
renessansigjastu ja klassitsistlik draama jne.). Nende taustaks on harmooniliselt korrastatud
maailmapilt, kus reegleid rikkuvad juhused el suuda |6ppkokkuvdttes kdigutada maailmakorra
pohialuseid. Korratagab mingi kdrgem, tleisikuline joud - varasemas maailmapildis jumal. Inimese
saatus on jumala kétes, kuid jumaliku ettemaaratuse todriistaks on kdikvoimas juhus. Inimese elu on
onnelike ja Onnetute juhuste manguvali. Stizeedes kerkivad esiplaanile peripeetiad, s.o. jarsud ja
ootamatud poodrded inimsaatustes. Peripeetia kui pdore onnelt dnnetusele voi vastupidi oli kesksel
kohal juba Aristotel ese draamateoorias. Need poorded, mis loovad jalahendavad konflikte, toimuvad
peamiselt juhuse tahtel . Juhuslikud asjaolud etendavad inimese elus saatuslikku osa, kuid teiselt poolt
muudavad nad elu rikkaks ja mitmepal geliseks. L okaal se konfliktiga ndidendid on stindmuspingsad,
lahendused printsiibis ettearvamatud. 1ga hetk voib tuua muutuse tegel ase olukorda, paisatata

meel eheitekuristikku voi tdsta 6nne tipule. Ometi kinnitavad koik poorded |dppkokkuvottes



maailmakorra stabiilsust. Vahest kujukaim ndide on lahendus deus ex machina, mis seab jalule
jumaliku digluse stindmuste loogikast hoolimata. L okaal sed konfliktid tekivad, teravnevad jaleiavad
lahenduse néidendis kujutatud sindmuste raamides. Pimeda juhuse kdrval méngib kaasa kainimese
vaba tahe: omategude voi tegevusetusega loob inimene olukordi, voitleb saatusega - mis
|6pplahenduses kbigest hoolimata voidutseb. Paris loomulikult kéib lokaal se konfliktiga kaasas
diinaamiline tegevus ja kdrge stindmuspinge.

V. Halizev toob lokaal se konflikti olemusjooned valja Shakespeare'i draamade néitel. Shakespeare'ile
on inimese elu kirgede, putdluste, tahtepingutuste vaba ja tlelldine méng, millest stiinnivadki
stigavalt dramaatilised olukorrad. Naiteks "Romeo ja Julia’ traagiline 16pp pole siizeeliselt
paratamatu, vaid kurbade arusaamatuste kuhjumise tulemus. Tybalti duell Mercutio ja Romeoga,
Kiirustamine Juliaja Parise pulmadega, karantiin, mille t6ttu Romeo e saa kétte L orenzo kirja,
Lorenzo paariminutiline hilinemine kalmistule - kui need juhuslikud siindmused j&anuksid
toimumata, voinuks lahendus olla armastgjaile 6nnelik... Romeo ja Julia hukkuvad saatuse kapriiside
tottu.

L okaalne konflikt pole mdistagi jaigalt seotud kirjeldatud maailmapildiga, vaid on suuteline
kehastama ka teistsugust, hilisemat maailmatunnetust (vrd. ténapéeva pooreterohked ja pingelised
detektiivdraamad).

Pusikonfliktid kerkivad draamas esile 19. sgjandist aates, eriti levinud on nad meie sgjandi
naitekirjanduses. Domineeriv konfliktittlp vahetub muutunud maailmatunnetuse survel. Usk
elukorralduse harmooniasse, korrastatud ja taiuslikku maailma on [66nud kdikuma. Inimene seisab
silmitsi alusteni vastuolulise reaalsusega, mis el jata kuigivord ruumi tahte ja juhuse vabale mangule.
Konfliktsus on elu pUsiv, inimese tahtest sdltumatu omadus. Sellise elutunnetusega ndidendis ei 0o
ega lahenda tegevus konflikte, vaid demonstreerib neid kui midagi igipUsivat, sotsiaal selt vOi
eksistentsiaal selt paratamatut. |nimsaatuste Ule valitsevad sotsiaalsed ja metaftilsilised joud pole
enamasti personifitseeritud tegelasteks. Nii kaob siizedline vditlus tegel aste vahel. Plsivalt

vastuol ulises tegelikkuses kontrollitakse eelkGige inimese vOimet/vOimetust vastu seista
uleisikulistele jdududele, konfliktsituatsioonis ilmneb tema kol beline joud. Tahtelise tegutsemise
asemel saavad Ulekaalu tegel aste intellektuaal sed ja emotsionaal sed reageeringud Umbritsevale.
Domineerib sisemine tegevus kui "voitlus' diguse javdime eest ollaisiksus, séilitadainimlikud
vaartused inimesele tikskdikses vOi vaenulikus maailmas. Ajalooliselt tduseb see konfliktitltp esile
koos sisemise tegevuse vaartustami sega sajandivahetuse uues draamas (I bsen, TSehhov, Maeterlinck
jt.). Nii minetab TSehhovil siipeeline konflikt tegevust keskendava tdhenduse. Pole personifitseeritud
kurjust, kaovad stitidlased, kelle vastu saaks ja peaks voitlema, stizeelised kokkupdrked toimuvad
otsekui méodaminnes ega riiva pohilisi vastuolusid. "Antagonistlike inimsuhete vana harjumuslik
loogika kaotab oma kdigutamatuse. Draama elus loovutab koha elu

draamale” (B3 M HT e p ma H 1988:279). Tegelane disharmoonilises maailmas kannatab, kuid el
ole suuteline oma olukorda radikaal selt muutma, maailma parandama. Ukski puisikonflikt ei |Gpe
ammendava lahendusega Ul dises harmoonias.

Needki kaks konfliktitlitipi pole labitungimatu seinaga lahutatud. Plsikonflikti taustal vOib arenedaja
|laheneda moni |okaalkonflikt, mis véljendab vdi demonstreerib tdhendussisu tksikuid tahke. Samuti
on (teatri)tdlgenduse vOi muses transponeerida konflikt Uhest "helistikust” teise, muidugi tingimusel,
et nadendi téhendusruum on sellise tlekande jaoks ktillalt avar. Shakespeare'i tragdodiate



tanapéevased lavastused esitavad finaali tragismi tihtipeal e plisiseisundina, reaal suse igavese

vastuol ulisuse voidutsemisena gjaliku inimese plrgimuste Ule. Koos renessansi maailmapildi
vajumisega minevikku on peripeetiad kaotanud saatust mé&drava mojujou. Maailm pole muudetay;
"Hamleti" "aeg liigestest on lahti" hakkab kdlama inimese ja maailma suhteid vordpildistava gjalilese
metafoorina. Teisalt mahutab metafoorse voi allegoorilise draama lokaal konflikt endasse ménigi kord
metaftlsilise sisu. P.-E. Rummo "Tuhkatriinuméangus" "voitleb" Prints Perenaisega, puldesjdile
saada toele, mis annaks elule motte ja sihi. Printsi katsed tabada maailma varjatud korrapéra |6pevad
krahhiga ning stizeelise konflikti lahendus néitab tegelikult elu pdhiliste vastuolude lahendamatust.
Perenaine personifitseerib elu kui kdikehaaravat materiaal set joudu, millel puudub siht (Perenaine: ...
mu vahendiks on juhus,/ mu k& k on méng, mu teod on katselised,/ ja see, misvéljatuleb, - seeon
ukskoik."), mottetu ja kasutu on tema vastu voidelda. Lokaalkonfliktis peegeldub pusivalt
disharmooniline ol emissei sund.

3. Naidendi kompositsioon

Kompositsioon (lad. compositio ‘koostaming’) téhendab kirjandusteose osade korrastatud stisteemi,
mis teeb teosest terviku. Kokkuseade on draamas vahest suurema kaaluga kui eepikas, muuhulgas sel
pohjusel, et oo originaalsust ei ole draama ajaloos eriti tahtsaks peetud. Proosazanritest
lahkuminevalt on néidendeis ikka kasutatud Ul dtuntud faabulaid, mispuhul huvikeskmesse el tduse
stindmuste kaik (millega see lugu |6peb?), vaid nende esitusviis (kuidas seda néidatakse?).

Antiikdraama kasutab kdigile hasti tuntud mitte. Keskaja naitekirjandus ammutab aine Piiblist, midalai
publik samuti tunneb. Renessansidraama stizeed on sageli voetud kroonikatest, novellidest ja mujalt, etenduse
algul kantakse ette siindmusi kokkuvéttev proloog. Klassitsistlik tragdodia podrdub uuesti antiikmiitoloogiaja
gjaloo poole. Brechti eepilises teatris peab vaatg a ette teadma, mida stindmuste arengus oodata on. Faabula
uudsuse devalveerumine ja kokkuseade téhtsustumine on ka uuema draama juhttendentse.

Ootuspéraselt on kompositsiooni probleemid ikka draamauurijate huviorbiiti kuulunud. PGgus
ekskurss draamateooria gjalukku néitab, et naidendi Ulesehituse reeglitele on ohtralt téhelepanu
ptihendatud. Aristoteles, Uldistades antiikdraama praktikat, nduab loo Ulesehituselt korrapérasuse ja
moddukuse pohimotete jargimist. Ka tegevustihtsust on vaja harmoonias peituvailu saavutamiseks.
Aristoteles kasitleb pikalt oo tahtsamaid komponente. Lood jagab ta lihtsateks ja pdimituteks,
eelistades viimaseid. Poimitud lugu on selline, "kus muutus on koos kas aratundmise, pooraku vOoi
molemaga. Need aga peavad tekkima loo Ulesehitusest endast, nii et nad toimuksid tulenedes
eelnevalt toimunust." Tragdddia Ul esehituse peamised osad on niisiis

o poorak (peripeetia): muutus dnnelt dnnetusele voi vastupidi;
o aratundmine: muutus teadmatuselt teadmisele;
o kannatus (tragoddiale ainuomane): hukatuslik voi piinav tegevus (Aristoteles 1982:344).

Aristotelese reegleid kordavad ja téiendavad jargnevate sajandite motlg ad. Paraku padseb mojule
soov draama tlesehitust voimalikult kindlalt reeglistada, anda ette abstraktsed
kompositsiooniskeemid, mida hea lavateos peaks jargima ja konkreetse sisuga tditma. Viimaste
sgjandite lavakirjanduse gjalugu voib vaadel da pideva voitlusena kitsendavate normide vastu,
mittekanooniliste vormilahenduste otsimisena. Normatiivse teooria Uks haritippe on G. Freytagi omal
gal vagagi mojurikas "Draamatehnika’ (1863). Freytag kirjeldab draama kompositsiooni



uksikasjadeni, andes juhiseid, kuidas on dige ja hea ndidendit Ules ehitada. Tegevus kulgeb Freytagi
jargi tdusvas-langevas joones ning on skemaatiliselt kujutatav vordkilgse kolmnurgana. Freytagi
skeem sisaldab ka kolm nn. abistavat momenti, mis draama osi lahutavad ja seovad (vt. Freytag
1922:102).

haripunkt
(kulminatsioon)

tELUS - traagiline
maoment
erutay moment——= <— podre val langus
lGpp-pinge
maoment

sissejuhatus

(ekspositsioon) ckatastroof {lahendus]

Jargnevalt vaatleme nii traditsioonilisi kompositsioonipdhimdtteid kui ka mittekanoonilist tlesehitust.
Kompositsiooni probleemiringi kuulub ka draamateose puhtvaline liigendamine ehk tektoonika.
Traditsiooniliselt jagatakse naidend selgelt markeeritud piiridega osadeks.

1. Vaatused - suuremad [6igud, mis sageli on omakorda seesmiselt liigendatud. Draamateoorias
on enam eelistatud 3- vOi 5-vaatuselist struktuuri, praktikas on levinud ka 2- ja 4-vaatuselised
naidendid.

2. Pildid vdi stseenid, millest koosneb vaatus. Need on keskmise liigendustasandi |6igud.
Tavaliselt mérgib stseeni/pildi piiri tegelaste lahkumine ja/voi lavaaja katkemine. Néidend
vOib koosneda ka ainult enam-vahem vordse pikkusega stseenidest, mis on jaetud vaatusteks
koondamata.

Naiteks on "Tuhkatriinumang" jagatud kuueks pildiks. E. Vetemaa " Jalle hdda mdistuse parast”
Jaguneb kolmeks vaatuseks ja neljaks pildiks (11 vaatus koosneb kahest pildist), millele lisandub



epiloog. "Faehlmann" on "nédidend stseenides": 57 ebavordse pikkusega, pealkirjastatud, kuid
nummerdamata stseeni jagunevad kahte ossa (35+21 stseeni), lisaks eellugu. L. Prometi "L os
Caprichose" 3 vaatust jagunevad kindlat kompositsioonilist ritmi jargides 21-ks Goya of ortidega
raamitud stseeniks.

3. Etteasted, mida piiritlevad muutused tegel aste koossei sus (etteaste kestel on konfiguratsioon
pusiv). See ktillalt formaalne liigendus on levinud varasemas draamakirjanduses. Stseen/pilt
vOib etteastega kattuda vOi koosneda etteastete reast.

Pikemaid |6ike raamivad ja lahutavad pausid (lavategevus katkeb), |ihemate |6ikude (etteastete)
vahejoont margib tegelas(t)e tulek lavale voi lahkumine lavalt. Sageli rohutavad liigendust
konventsionaalsed piirisignaalid. Need on tekstis ja teatris erinevad. Tekstis toimivad
piirisignaalidena numbrilised tahistused (I vaatus, 2. pilt jms.) ja/voi pealkirjad (Goya ofortide
"Uinuv moistus stinnitab koletisi", "Milline ohver!" jt. "Los Caprichoses'), samuti teksti paigutusja
|Gigu algust voi 16ppu mérkivad remargid (néit. "I vaatuse 10pp"). Teatris on 16ikude vahel vaheageg,
mida eriti suuremate |6ikude puhul markeeritakse valgustusega (saal 1&heb pimedaks vai slttib
valgus), podrdlava liikumise, eesriidega.

Traditsioonipdrased on draama pohistindmustikuga |6dvalt seotud voi hoopis sidumata osad, mis
Jagunevad kolme liiki asendi jérgi nadendis.

1. Proloog naidendi (vahel kavaatuse) algul: pohitegevusest galiselt lahutatud sissejuhatav osa.
Proloogis naidatakse eellugusid voi poordutakse publiku poole sisuselgitusega. Néiteks algab
M. Undi "Phaethon, Paikese poeg" Phaethoni-muudi kokkuvottega, mille Uks néitlejaist esitab
eesriide ees.

2. Epiloog on kokkuvottev 16pposa, mis vormilt jafunktsioonidelt sarnaneb proloogiga. Néiteks
E. Vetemaa draama " Jélle hdda maistuse parast” epiloog néditab omaenda avastuse ohvriks
langenud Abrahami peadehoidlas.

3. Intermeedium on vahemang vaatuste voi piltide vahel. Algselt oli see koomiline vahepala
tOsises draamas voi musteeriumis; 16.-17. sgj. Inglismaal kandis vahemang interluudiumi
nime. Néiteks on J. Smuuli "Kihnu Jonni" 2. ja 3. pildi vahel "Intermeedium junga, papagoi ja
kotermannidega’.

Kompositsioon téhendab naidendi pohitasandite ja komponentide sihipérast kokkuseadet.
Kompositsioonittitbi kujundavad mitu tegurit:

o tegevuse struktuur (tegevusihtsuse aspektist, vrd. |k. 54-55),
o @a jaruumistruktuur,
o tegelaskonna struktuur.

Paljud erisugused tlesehitusviisid koonduvad suurtes piirides kahe keskme timber. Neid nimetatakse
draamateoorias suletud ja avatud vormiks. Molemat vormi Uksikasjalikult kirjeldanud saksa uurijaV.
Klotz kasitleb neid teatud mdttes ideaal tlitipidena, milles véljenduvad tegevust, tegelaskonda, aega ja
ruumi korrastavad printsiibid. Sel kombel on tegemist pigem abstraktsete mudelitega, millega

kompositsioonilt mitmelaadsed lavateosed rohkem v6i véahem sarnanevad (siin voiks néha anal oogiat



kirjanduse romantilise jarealistliku pohittdbi eristusega). V. Klotz formuleerib pdhititpide
juhtprintsiibid jargmiselt: suletud vorm kujutab endast valjaldiget elust kui tervikut (Ausschnitt als
Ganzes), avatud vorm - tervikut |6ikudes (das Ganze in Ausschnitten) (Klotz 1960:227). Ulesehituse
anallilsl metoodika ja mdisteaparaat on kummalgi juhul moneti erinev: suletud vormi
analilisivahendid "el to6ta’ avatud vormi juures ja Umberpdordult. Kasulik ongi kdigepealt teha
selgeks ndidendi Ulesehituse juhtprintsiip ning alles segjarel asuda seda Uksikasjades eritlema.

Suletud vorm

L aias mottes tdhendab suletud vorm klassikalist, dramaatika liigi-ideed vormipuhtalt kehastavat
naidenditltipi. See on n.-0. ideaalne draama, millele praktikas |&heneb néiteks klassitsistlik tragdtdia,
veel enam aga nn. "hésti tehtud naidend” (piece bien faite). Suletud vorm nduab tegevusiihtset ja
terviklikku, téiesti endassesuletud lugu eeldusteta alguse ja ammendava |Gpuga, milles
ekspositsioonis alguse saanud siizeeliin ja konflikt leiab [8pliku lahenduse ning uusi probleeme el teki
(vt. Kinnunen 1985:105-106). Pdhitegevusega paralleelsed siizedliinid on suletud vormis allutatud
domineerivale siindmusteahelale ega mangi iseseisvat rolli. Terviklikkus tdhendab kbigi osade
seostatust ja igalihe asendamatust - kdik liigne ja kérvaline on hiiljatud. |deaal selt suletud draama
vastab g a, koha- ja tegevusiihtsuse nduetele; tegelasi on suhteliselt vahe ning igatihel on kindel koht
stizees, terav konflikt antagonistlike jdudude vahel valjendub ajalis-pdhjuslikult jarjestatud
stiindmustes.

Suletud vormiga ndidendi kompositsioon on hierarhiline struktuur, milles "loo idee jaloo tervik
determineerib igaomaosa' (Pfister 1977: 321). Stindmustik areneb tGusva-kahaneva pingega ja
dinaamiliselt, selle algus, haripunkt jal6pplahendus on selgelt markeeritud. Siin saab edukalt
kasutada proosateoste anal Ulisist tuttavat skeemi: stizee pohielemendid on sissgjuhatus e.

ek spositsioon (koos sobitusega), tegevuse arendus e. dispositsioon (koos kulminatsiooniga),
lahendus e. konklusioon. Peatume |Uhidalt nende siizee-el ementide draamatehnilistel erijoontel.

Ekspositsioon viib vaatgja-lugeja kurssi varem toimunud stindmuste, olukordade ja suhetega, mis
kujutavad endast hargnema hakkavaloo eeldusi ja determinante. Peale siizeelise eelinfo andmise on
ekspositsiooni Ulesandeks vaatgjat sobivalt hddlestada, juhatada ta nadendimaailma atmosfééri ning
vaaduse korral tutvustada mangureegleid. Kogu tarviliku eelinfo voib anda selgete piiridega ja
jargnevaist stiindmustest eraldatud plokina (naiteks sissejuhatavas monoloogis) voi pdimida tegel aste
dialoogi pikema aja jooksul, nii et ekspositsioon sulandub lavategevusse ja piir teiste stizee-
elementidega ahmastub. Tavaliselt kuhjub ekspositsiooniline info ndidendi algupoolde, siindmuste
edenedes jadb seda ikka vahemaks. Traditsiooniparase draama kuillalt lUhikeselt ja kompaktselt
ekspositsioonilt minnakse kiiresti Ule pohisindmuste néitamisele. Kasutatakse niisuguseid
draamatehnilisi votteid, nagu publikule adresseeritud monoloog (nditeks ekspositsiooni Ulesandeid
téitev proloog) ja formaalne dialoog usaldusisikuga, kes oma kiisimuste ja vaheméarkustega eellugude
jutustamist motiveerib (vrd. ka" Scapini kelmuste" alqus, néide Ik. 6), esindades sisuliselt vaatgja
infohuvi. Ka visuaalsed e emendid |Ulituvad draama ekspositsiooni: lavapilt, rekvisiidid, kosttitimid
jm. viitavad tegevusgjale ja -ruumile ning karakteriseerivad tegelasi.

Sootuks isesugune on ekspositsioon nn. analtititilises draamas. Analtdtilise Ulesehituse eripéra
seisab selles, et otsustava tdhtsusega stindmused on toimunud enne lavategevuse algust. Eellugude
saatuslikud kollisioonid valitsevad tegel aste suhete ile ning jéudmine tdeni mineviku kohta ongi



stindmustiku teljeks. Ekspositsioon traditsioonilises téhenduses ulatub |6pplahenduseni vélja, tegelasi
javaatgjaid ootavad aina uued avastused. Analtdtiliselt on Ules ehitatud naiteks Sophoklese
"Kuningas Oidipus’, suur osa H. Ibseni ndidendeid ("Kummitused" jt.).

Tegevuse arendust (dispositsiooni) on raske mingi Uhtse skeemi jargi anal Uilisida. L éhtekohaks voiks
ollategevuspinge jalgimine, s.0. siizeeline diinaamika. Harva arenevad siindmused thtlases
gradatsioonis, Freytagi simmeetrilise pingekdverajargi. Sagedamini muutub pinge tsiikliliselt,
tdusud vahelduvad g utiste pingelangustega ning stizeelised kokkupdrked kulgevad vahelduva eduga.
Slndmusvoolu ritmistavad téusuimpulsse andvad voi, vastupidi, tegevust aeglustavad ja pinget
alandavad stseenid. Arvestatakse vaataja pstihholoogiat, pakkudes talle aeg-agjalt puhkust, et segjarel
taas pinge ules kruvida. Pinget suurendavad néiteks uute stizeemotiivide sissetoomine, tegel aste
litkumine Uhest leerist teise, ootamatud takistused ja Ullatuslikud dratundmised jne. Teravate
kokkupdrgetega vahelduvad pingevahesed stseenid, nditeks emotsionaal set vahel dust pakkuvad

meel eolustseenid, koomilised vahemangud jms.(vt. Ca X HOB C K M h -[laH K € € B
1969:110-114).

Pingekdverat on voimalik anal litisida ka vastuvotupsiinhol oogiast [8htudes. V aatami spinevus soltub
vastuvotjainformeeritusest: sellest, midatateab, mida aimab, mistuleb talle Ullatusena. M. Pfister
loetleb pinge tugevuse neli parameetrit:

a. samastumisaste tegelasega, kes on jargneva tegevuse subjekt: mida enam vaataja tegelasele
kaasa elab, seda pinevamalt jalgib tatemaga juhtuvat;

b. riski suurus stindmustikus;

c. tulevikku puudutava informatsiooni, nagu tegel aste plaanid, vanded, ettekuulutused, endeline
atmosfaar jms. hulk jalaad,

d. jargneva siindmuse infovaartus, mis on seda suurem, mida vaiksem on stindmuse toimumise
tOenaosus (Pfister 1977:144-146).

Pingekdvera muutumine el pruugi muidugi néidendis jalavastuses kokku langeda. Teatrivahenditega
saab aktsentueerida lugemisel korvalisena tundunud episoode ja maandada tegevuspinget
kokkupOrkestseenides. Nii on lavastuse komponeerimine ndidendi suhtes tdlgenduslik tegevus.

Vahest enim puudutab see kulminatsiooni e. siindmuspinge haripunkti. Kulminatsiooni on sageli
voimatu tapselt ja Uhemdtteliselt kindlaks méérata. Lavastga el peatekstist kulminatsiooni "0Gigesti”
ules leidma, vaid fokuseerima oma tlgendusest |8htudes emotsionaal se voi stindmustikulise
kdrgpunkti. Naiteks "Libahundi* voib kulmineerida jaanikustseenis, kuid niisama pohjendatult voib
lavastuse haripunktiks olla Tiina é&aajamine Tammarude perest, miks mitte ka Marguse ootamine
varjatud pingeid tulvil |dppvaatuses vim.

L ahendus (konklusioon) paikneb reeglipéraselt naidendi 16pus. Tavapéaraselt suleb |6pplahendus
tegevuse arengu. KGik kiisimused leiavad vastuse, saladused seletuse, konfliktid lahenduse. Tegevus
peatub; mis veel vaiks toimuda, kuuluks juba mdnesse teise loosse. Upris sageli |ahendatakse
|Gppstseen stereotiitipselt: kbigi tegel aste kogunemine lavale, dpetlik monoloog, pdérdumine publiku
poole, tants voi laul komdodia lGpus jms. on esitatud 100 selgelt markeeritud |6pp-punktiks. Rida
stizeelisi motiive kordub lahendustes eriti sageli, nagu kangelase hukkumine tragotdias, armastajate
J6udmine abielusadamasse komdddias jms. Suletud vorm nduab lahenduse loogilist tulenemist



eelnenud stindmustest. Siiski e ole sugugi korvalise tahtsusega autori tahe, mis stiindmused nii- voi
tei stsuguse lahenduse pool e kallutab, olgu see voi tegevusl oogika seisukohalt vagivaldne.
Markantseilm néide on traditsiooniliste teatrikonventsioonide hulka kuuluv " poestilise 6igluse"
printsiip, mis draamatehniliselt aidatakse voidule lahendusega deus ex machina (lad. jumal
masinast’). Deus ex machina antiikdraamas tdhendas ol ukorra lahendamist ootamatult ilmuva jumala
tahtel. Tanapdeval nimetatakse niimoodi konflikti meelevaldset lahendust, mis el tulene sindmuste
ka&igust (naiteks jumalikku karistust siimboliseeriv valgul6ok "Kaukajumalas', mis teeb 16pu Mogri
Mérdi réuskamisele ja vagivallatsemisele).

Avatud vorm

Avatud vorm on pigem uldnimetus mitmetel e Gl esehitusviisidele, mis klassikalisesse mudelisse el
sobi. Siia kuulub nn. seisundidraama suhteliselt muutumatuna ptisiva olukorraga sindmuste rea
asemel (naiteks paljud absurdinéidendid, aga samuti méned dokumentaal draamad, nagu P. Weiss
"Juurdlus’, avangardistlikud eksperimendid, nagu P. Handke "kdnetikk" "Publikumoénitus® jne.).
Enamlevinud episooddraama on komponeeritud |6dvalt seotud |6ikude reana. Tegevusliine on sageli
mitu, algus- jalBpp-punkti e réhutata. Kuna episoodide vahel e valitse pohjuslikud seosed, saab neid
Umber paigutada voi vahele jétta. Labiv konflikt puudub v6i on vastuolud hajutatud, koondumata
suindmusi keskendavaks teljeks. Seevastu tahtsustub poeetiline aeg ja ruum. Sageli toimub tegevus
pika gavdltel ja paljudes paikades. Arvukas tegelaskond ning mitmekihiline meeleolu, kus traagiline
segatud koomilise, dramaatiline lGUrilisegajm., lisab veelgi variatiivsust.

Avatud vormi kompositsioonilist hajuvust kompenseerib harilikult keskendatus mingis muus suhtes.
Sageli ihendab koige erisugusemaid olukordi ja siindmusi keskne tegelane. Nn. kar akterikeskne
draama omandab enamjaolt eepilise ilme: domineerib suhe "tegelane - keskkond(olud)", mitte
tegelastevaheline vaitlus. Karakterikesksed on Brechti "Galilel elu”, J. Smuuli "Kihnu Jonn" ja
"Polkovniku lesk", L. Prometi "Else, Teeba prints', G. Helbeméae "Uleliigne inimene" jpt.

20. sgjandil kujuneb tiheks karakterikeskse draama eriliigiks nn. Stationendrama: naidend, mis
kujutab episoode tegel ase el uteekonnalt ("peatusi”). Selle draamatlitibi kronotoop on tee. Episoodid
on Ulekaalukalt staatilised, sest huvikeskmes pole pinev tegevus, vaid kangelase siseilm.
Tegevustihtsust asendab "keskse mina" Uhtsus. Olukordi kujutatakse tegel ase vaatepunktist, neis
reflekteerub tema hingeline areng. Stationendrama saab alguse A. Strindbergi loomingus, puhkeb
Oitsele ekspressionistlikus néitekirjanduses ning hargneb hiljem mitmesse suunda, keskendava
subjekti taandudes (néditeks Strindbergi “"Unendomang™) voi, vastupidi, Glimalt subjektiivset

mal estusvoogu esitades (nditeks A. Milleri "Pérast pattulangemist") (Iahemalt vt. Stefanek 1976:383-
403).

Avatud vormiga naidendi analtiisimisel pole klassikalistest siizee-elementidest palju kasu. Seetdttu
tuleb otsidateis 1&henemisviise. Maistlik on |8htuda stseenist kompositsiooni suhteliselt iseseisva
alguhikuna ning jalgida stseenide omavahelis seoseid ja rihmitumist. Et stseenide Uhendamist
kompositsiooniliseks tervikuks moista, on kdigepealt tarvis leida naidendi dominant (V. Klotz
kasutab integratsioonipunkti mdistet), s.t. teose element voi tasand, mis tagab téahendusiihtsuse.
Stseenide valik, Uhendamine ja riihmitamine oleneb dominandist, olgu selleks siis keskne tegelane,
kujutatud aeg, motteraske metafoor voi midagi muud. Avatud vormiga draamas kulgeb stseenirida
harva gradatsiooniliselt, Uhtlaselt kasvava pingega. Suuremat rolli méngib samasus- voi kontrastisuhe



uksteisele jargnevate stseenide vahel. Fiiri sarnaste stseenide vahel el tgjutateravana. Kontrast
seevastu teravdab piiritaju - erinevus tdmbab endal e téhel epanu.

Erilaadsete stseenide ja stseenigruppide vahel dumisest tekib kompositsiooniline riitm. See on Upris
keeruline ndhtus, sest stseene eristavaid-sarnastavaid tunnuseid on palju. Mdnes suhtes |éhedased
stseenid on sageli mones teises suhtes kontrastsed. Ritmi kujundab hulk tegureid, nagu néiteks
stseeni pikkus, tegelasrohkus voi -vahesus, tegevuse laad (valine diinaamika voi staatiline olukord),
pohimeel eolu, visuaalsuse vOi verbaal suse prevaleerimine jne. Pikad stseenid vahelduvad

| Ghikestega, massi stseenile jargneb monoloog, vaatemangul e pingeline diskussioon, tormilised
kokkupdrked maandatakse vaikses motiskelus jne. jne., ning sellest litkumisest eri tasandeil
kujunebki |6ppkokkuvdttes ndidendi ritm.

V. Vahingu - M. Kdivu "Faehlmanni" | osa stseenid on seotud osalt gjaliselt, osalt assotsiatiivselt.

L agendikustseenid viivad Kutsari ja Faehimanni tegelikkusest irrutatud aegruumi, kus kdik toimuv omandab
eksistentsiaal se téhenduse. Faehimanni elukéiku kujutava stseenirea vahel e | ikituna moodustavad nad
omaette tegevustasandi. Fragmendid Faehlmanni elust on vahelduvate vormitunnustega. Pikkus varieerub
paarirepliigilisest luhiepisoodist (néit. "Kutsar ukse lavel") vajaarendatud diskussioonini (*Faehlmann teist
korda von Nolckeni juures'). Leidub monolooge (" Schultzi Kalevipoja-kdne'") ja massistseene (" Puhajarvel
mojutakse talumehe stidamele"), intrigeerivalt lahendatud kaksik- ja kolmikstseene. Tegevus kandub mdisast
rehetarre, kortsist salongi, Faehlmanni korterist Glikooli jne. Stseenide mitmettdibilisusest johtuvad
struktuursed pinged aitavad kompenseerida labiva tegevuse ja konflikti puudumist. Naidend on
kompositsioonilt vaga liikuv; néiliselt juhuslikud fragmendid on ritmiteadlikult lUkitud Uksteise jarele nagu
erivérvilised ja-suurused helmed keesse. Dominandi voiks méaratleda kaheti: Faehlmann jatema gjastu
Eestimaa.

Avatud vormis el mangi algusjaldpp nii tahtsat rolli kui Glesehituselt suletud néidendis, sest see
pohineb teistsugusel tegevusmudelil. Keskendava konfliktita tegevus el pruugi olla selgelt
raamistatud ning algus- jalOpp-punkti valik siindmuste ja seisundite voost oleneb autori suvast.
Avatud |0pp e lahenda ammendavalt néidendi probleeme, jattes vaba ruumi vastuvotja
kaasautorlusel e (krestomaatiline néide on B. Brechti "Hea inimene Sezuanist").

Avatud vormi olulisemaid kompositsiooniprintsiipe (eriti uuemas draamas) on montaaz: nitdisga
kultuuris levinud Ulesehitusviis, mis seisneb vahemalt kahe teinetel sest téhenduse voi struktuuri
poolest erineva kujutise, eseme voi stseeni asetamises gas jaruumislahestikku (B a H 0 B
1988:119). Montaaziprintsiibi voidukéik algas selle sajandi algupoole kubistlikus maalikunstis
(Picasso), varietees, estraadil ning teatris; suurt moju avaldas selle levikule térkav filmikunst
(Eisenstein). Montaazi sissetungis teatrisse nahaksegi Uksiknumbritest koostatud
varietegprogrammide ja filmi mdju. Draamasse tuleb montaaz tegevusiihtsuse printsiibi taandudes.
Draama tegevus laguneb fragmentideks, mida vdib mitmeti kokku panna ja vahemangudega siduda
(elupiltide rida, kroonika voi biograafia kui teekonna etapid, sketSid, dokumentaal kompositsioon
jne.). Montaaz apelleerib vaataja-lugeja assotsiatiivsele mdtlemisele. Terviku loomine on suuresti
vastuvotja tlesanne: tematdidab |Ungad, seostab erilaadsed stseenid téhenduslikult. Montaaz néudis
taiesti uut vastuvotupstinholoogiat, mis praeguseks on valja kujunenud. Tanapaeva vaatagja el lase end
killunenud struktuurist segadusse viia, vaid on suuteline tabamajaise looma fragmentidevahelisi
seosald.



AEG JA RUUM

1. Draamateose poestiline aeq. Etenduse aeq
2. Ajakontseptsioonid. Etenduse ajamaraid
3. Ruum teatris ja draamas

1. Draamateose poeetiline aeg. Etenduse aeg

Viimastel kiimnenditel on kirjandus- ja teatriteadlaste elava huvi palvinud gjaja ruumi probleemid,
seda suuresti 20. sajandi modernistlike kunstivoolude otsingulise gja ja ruumikasutuse toukel.
Aegruumi analtiiis annab vimal use haarata uudsest vaatenurgast kunstiteost tervikuna, tungida
stivastruktuursete seosteni, mis oluliselt mdjutavad teose téhendussisu. Dramaatika puhul teritab huvi
pinge gjas eksisteeriva kirjandusteksti ja gjalis-ruumilise teatrimangu vahel, millest johtub rida
pbnevaid voimalusi.

Aja probleem kirjandusteoses on mitmetahuline.

1. Kirjaniku aj afilosoofia (tema vaated gjae) el kuulu tegelikult poeetilise gja piiridesse. See on
"aeg, mis e ole kunstiliselt realiseerunud, mis jaab véaljapoole teost” (Talvet 1980 : 644).
Autori gakésitust on kahtlemata tarvilik jalgida, et teosele |ahemal e paaseda, Naiteks on
arusaam gjaigavesest kordumisest, keerlemisest suletud tsiiklites J. Priestley ndidendis "Ma
olen siin varem olnud" voi inimesele antud g a katkemisohtlikkuse ja hapruse taju M. Undi
naidendis " Phaethon, Péikese poeg" keskselt tahtsad nende teoste kunstilises maailmas. Ent
siinse ké&sitluse raskuspunkt on poeetilise g a probleemidel.

2. Poestiline aeg (jaruum) on reaalse gja (ja ruumi) kunstilise reprodutseerimise vorm, seega
teose enda struktuuri aspekt. Neutraal se taustana poeetilisele gjale toimib flds kaline,
objektiivne aeg, mida moddavad kell ja kalender. Fltisikaline aeg voolab Uhetasasalt,
muutmata tempot ja suunda. Kunstiline gjakasutus leiab psiihhol oogilise tugipinna inimese
g akogemuse subjektiivsuses. Meie tajus voib kaunis hetk peatuda ja monotoonne paev
markamatult mooda libiseda; minevik elab edasi malus, olles puhuti t6elisem jaldhedasem
|8bielatavast hetkest; tulevik seguneb soovunel mates ja fantaasiapiltides olevikuga; kujutlus ja
mote on gjas litkudes igasugustest piirangutest vabad. Subjektiivsest kogemusest teeb
kunstiteos tegelikkuse kujutamise vahendi. Kirjandusteose poeetilises gjas on moeldavad
koikvoimalikud halbed tegelikust gavoolust: kord voolab aeg kiiresti, kord aeglaselt, liigub
kord edasi, kord tagurpidi, minevik, olevik jatulevik sulavad Uiksteisesse, aeg voib liikuda
suletud ringis ja miudistuda jne. Teoses valitsevad gjasuhted ja -tasandid ning nende loomise
tehnika kuulubki poeetilise g a problemaatikasse.

Teatris rodbitub kdige tldisemalt vottes kaks g atasandit (vrd. reaalsuse jafiktsiooni suhe,
"Draamateooria probleeme 1", Ik. 31):

o etenduse reaalne aeg, mille vaatajad ja naitlgjad thiselt [8bi elavad;
o fiktsiooni - kujutatud siindmuste ja tegel assuhete aeg. Siin tuleb kdnesse draamateose
poeetiline aeg.



Etenduse aeg on Uks osa néitlgate ja publiku elust: aeg, mille nad veedavad koos, mis on neile thine
(vt. [dhemalt Ubersfeld 1981:240-241). Kummatigi e ole etenduse aeg péris harilik. Argisest
eluvoolust erineb ta pidulikkuse poolest, kerkides tava-gjast esile teatrisindmusena. Niisugusena on
etendus gjas selgesti piiritletud, alates jaldppedes kindlas g apunktis. On tosi, et aeg & peatu
teatrietenduse gal, mang on néitleja elu ja vaatamine publiku elu jatk. Siiski tdhendab teatrisseminek
sisenemist teistsugusesse, mitte-argisesse aega, ja selleks tuleb Uletada teatav 1&vi - tullateatri juurde,
Jouda etenduse alguseni. Etenduse juurde kuulub mdnesugune etteval mistus- ja ooteaeg, erinevalt
naiteks televiisori vaatamisest vOi raamatu lugemisest, mis e pruugi katkestada inimese harjunud
elurttmi, vaid lulituvad loomulikul kombel argiaega. Teatrikunstiga tuleb inimesel aktiivselt kontakti
otsida. Sellest osasaamiseks 18heb vaja ettevalmistusi nii naitlgjate kui ka publiku poolel
(kogunemine saali, kavalehe lugemine jne.). Etenduse algusest annavad méarku teatavad signaalid:
sadlis kustub valgus, eesriie avaneb. Kuid etendus v6ib mingites elementides ulatuda

etenduseel sessegi aega, "voolata tle piiride", muutes sisenemise teatrimaailma sujuvamaks. Kui
kohanéitgjad on kostimeeritud, fuajees on agakohane néitus, mangib sobiv muusika, juhatab see
vaatagjad varakult etenduse atmosf&ari ja g astusse sisse. Moodsas teatris pole sageli eesriiet. Lavapilt
on publikule kohe saali tulles ndha, vahel istuvad néitlejadki enne algussignaali laval voi sooritavad
seal mingeid tegevusi. Kanii madaldub lavi, millest vaatgjal tuleb Ule astuda, sisenemaks
"teistsugusesse” teatriaega. Etenduse 16pp on samuti selgelt markeeritud: traditsiooniline
kummardamisrituaal ja publiku aplaus paneb punkti teatriohtule ning viib vaatgjad etenduse g ast
vélja, tagas igapaevaellu.

Etenduse aja pohiparameetreid on kestus. Etenduse pikkus soltub nii mangitavast ndidendist kui ka
lavastajast, kes valib méngutempo, ja kdigub naiteks kohvikteatri alla-tunni-etendusest
mitmepadevaste rituaal sete vaatemangudeni. Meie teatrikultuuris kestab etendus keskeltlabi 1-4 tundi,
suured korvalekalded Uihes voi teises suunas mdjuvad millegi ebaharilikuna. Samuti on uusaja teatris
tavaks teha etenduse jooksul ks vdi mitu vaheaega (varasematel aegadel toimusid teatrietendused
vahegjata). Vaheaeg on puhkepausiks nii néitlgaile kui ka vaatajaile ning taidab lisaks sellele
sotsiaal set funktsiooni: annab vaatgatele voimaluse omavahel suhelda, tual ette demonstreerida,
muljeid vahetada, tehes seeldbi teatrikllastusest seltskondliku stindmuse kaugelt suuremal maaral,
kui seda on néiteks kinoskaik.

Naidendi poeetilisele ajale avaldab oma mdju dramaatika eriolemus. Ajasuhted on ndidendis ja
teatrilaval véljapaistvalt téhendusrikkad, vahest enamgi kui proosas: tekstis kujutatud (fiktiivne) aeg
saab laval reaase, kindlas tempos ja ritmis pul seeriva kuju, mida vaataja kogeb tegeliku, tema
sisemise gjaga roobitise olevikuna. Olevikulisus, eksistents just praegu (reaal ses lavagjas) kulgeva
stindmusreana on dramaatika liigitunnuseid. Sellest on jareldatud, et "puhas* draama on
endassesul etud ja absoluutne gjalise konteksti puudumise mottes - see on kil pigem abstraktne liigi-
ideaal kui naitekirjandusliku praktikareegel (vt. Szondi 1963:17-18). Tdepoolest pdhineb
olevikulisust absolutiseerival |8henemisel (ks praktikat tugevasti mojutanud draamatehniline norm -
nn. aj alihtsuse ndue. Ajaiihtsuse ndude esitasid Aristotelese autoriteedile viidates 16. sgjandi itaalia
humanistid draama-alastes traktaatides. Nii ndudis G. Cinzio 1543. a., et ndidendi sindmustik
mahuks Uhe 66péeva piiridesse. Monikord piirati tegevusaeg 12 tunniga voi koguni etenduse tegeliku
kestusega, s.0. 3-4 tunniga. Varsti tdiendati nimetatud reeglit kohaiihtsuse nGudega, mille jargi
néidendi tegevus peab toimuma tihes- ja sellessamas paigas (L. Castelvetro 1570. a). Leiti, et ga ja
kohallhtsus tagavad ndidendi tdeparasuse: olevat ebaloomulik, kui vaatajale pakutakse mone tunni



jooksul 18bildiget nadal ate- ja kuudepikkusest loost, samuti e panevat Ukski arukas poeet tegelasi Uhe
hetkega kanduma Delphist Teebasse voi Teebast Ateenasse. Aja- ja kohalihtsuse reeglite jargimist
nduti eriti rangelt klassitsismigjastul, mil esteetilise pohivaartusena deklareeriti tdde. Kindlasti
mojusid kaasa selleaegsed teatrikonventsioonid: etendused toimusid ilma vaheajataja maalitud
pusidekoratsiooni taustal, midaoli tehniliseltki tilikas etenduse kéigus vahetada. On kerge ndha, et
ga jakohaiihtsus ei garanteeri loomulikkust, vaid loob tegelikult uue tinglikkuse. Nende reeglite
kriitika 18.-19. sgjandil (Lessing, Puskin jt.), mis lahtus tépselt samuti tOepérasuse ideaalist, naitas
katte vastuolud klassitsistide pohjendustes. Kokkusurutus gjas ja ruumis voib hakata tbotama
toetruuduse vastu: kui stizee galopeerib peadpdoritavakiirusegaja tpris erilaadsed stindmused -
armunute kohtumised, vandendud, pidustused, ndupidamised jne. - toimuvad Uhesainsas ruumis,
mojub see pigem ebal oomuliku kui tdeparasena.

|segi gaiihtses draamas ei lange kujutatud aeg (laval ndidatud loo taielik pikkus) ja kujutamisaeg
(sindmuste néitamiseks kuluv aeg) alati kokku. Uldjuhul (kuid mitteigal juhul) on néidendi
stindmusaeg mittepidev ehk diskreetne. V aatajal e esitatakse n.-0. valitud |6ike sindmusreast, mis
moodustab naidendi faabula. Laval esitamiseks valitud 16igud siindmusajast moodustavad
toimumisaja (Peet 1976:451). Erandit kujutavad endast katkematu tegevusega vaatusteks jagamata
nédidendid, mida teatris mangitakse ilma vahegata. Sel juhul on siindmusaeg ja toimumisaeg vordse
pikkusega ning aeg voolab pidevalt. Suurem jagu néidendeid on jagatud pikemateks voi |themateks
|6ikudeks, midaraamivad jalahutavad pausid. LGigu (stseeni, pildi, vaatuse) kestel voolab
stindmusaeg katkematult ja tegevuskoht piisib seesama. Ténu gjapidevust katkestavatele pausidele
|6ikude vahel onigaldik omaette tervik. Sageli on [Gigul pausis (slizeevalises gjas ja ruumis)
lokaliseeritud eel- vai jarellugu, millest vaatajat tagantjarel e teavitatakse (vrd. kujutatud ja jutustatud
tegevus, |k. 52-53).

A. Kitzbergi "Libahundi" | vaatus on sisuliselt eellugu, midajargnevatest siindmustest lahutab kiimme aastat;
Il vaatuses on Margus, Mari jaTiina (I vaatuses lapsed) suureks kasvanud. I1-1V vaatusesse koondatud
pohistiindmustik areneb vordlemisi kiiresti mdne paeva jooksul. V vaatus esitab jarelloo, vahepeal on
moo6dunud viis aastat. Viisteist aastat valdanud loost tuuakse lavale vaid sdlmse tahtsusega stindmused. E.
Vilde "Pisuhé&nd" on gas mérksa enam kokku surutud. Kohatihtse ndidendi kdik vaatused mangivad Ludvig
Sanderi tootoas. I-11 vaatuse vaheline paus hdlmab paar kuud tegevusajast, mille jooksul "Pisuhand" on
ilmunud ja Sander saavutanud tunnustuse, Lauraja Piibeleht on aga teineteisele |ahenenud, nii et viimane on
hakanud abieluplaane pidama. 11-111 vaatuse vahel mdodub paar paeva; neisse mahuvad siindmused
Peterburis, mille tagajargi viimases vaatuses klaaritaksegi.

Diskreetne tegevusaeg on draamateostel e Uldomane. Sel taustal on pidevusmulje loomiseks Ule
|Gigupiiride vgjateatavaid jOupingutusi. Kui stindmusaeg vaatuste vahel el katke, tuleb teatripubliku
jaoks tekkinud paus (vaheaeg) "tthistada’, heita kindel sild eelmise |6igu |6pphetkesse, millest
tegevus jatkub. Pidevuse mulje tekitab vaatust |6petanud misanstseeni voi viimaste repliikidegi
kordamine uue vaatuse algul. LAigud asetuvad gas otsekui pealistikku. Situatsioonikordusse voib
tulla vaevutabatavaid muutusigi, nii et mojule paaseb pidevuse - pidevusetuse dialektika, nagu
naiteks R. Saluri "Mineku" I-11 vaatuse piiril. Uut vaatust alustav remark viitab lahkumise
muutumisele poordumatuks: "Laval peaaegu samasugune olukord. Siiski - sddurid seisavad vabamalt,
kilarahvas on tdmbunud eemale. Ming apere on juba omaette. Midagi on lagunemas."

Pidevusmuljele aitab tdhusalt kaasa lavaruum, mis fllsiliselt Uhtse ja terviklikuna seob vaatgja tgjus
ka eraldiseisvaid stseene. Simultaanlava, kus on korraga ndhtaval mitu tegevuskohta, el ndua



katkestust stseenide vahel. Tegevus kandub sujuvalt tihest paigast teise ning loob pidevalt kulgeva
stindmusrea mulje ka siis, kui stseenid on 100 gjas Uksteisest |ahutatud. Ligiléahedaselt sama efekti
voib saavutada ka podrdlavaga, mille litkumine saab Uhtaegu g a edasivoolamise mérgiks. Simultaan-
japoordlava suruvad tegevuse ruumis kokku, ruumilise distantsi puudumine aga véhendab voi kaotab
stseenidevaheliste pauside mju. V aataja tajus sulab stseenirida kokku pidevalt sujuvaks manguks,
midaintegreerib Uhine manguplats. See on ilus ndide ruumi- ja ajasuhete vastasmdjust, mida teatris
mitmeti &ra kasutatakse.

Poeetilise gja anallilisi pohilisemaid kiisimusi ongi kujutatud agja ja kujutamisgja (stindmuste
esitamiseks resp. neist lugemiseks kuluva gja) omavaheline suhe. Pideva siindmusajaga nadendis on
need kaks telge ekvivalentsed. Sagedamini on agalugu palju pikem kui kasutada olev lavaaeg. See
tahendab vajadust aega tihendada, kiirendada, stindmusi keskendada, et mahutada lugu paar-kolm
tundi kestvasse etendusse. Pausid on g a tihendamise pohivahendeid draamas. Kontsentratsioon
toimub |6ikudevaheliste pauside arvel, kuhu v6ib mahutada kuitahes palju loo seisukohalt enam-
vahem "tUhja" aega. Tanu sellele on voimalik lavale tuua aastakiimneid ja koguni sgjandeid véltava
stindmustikuga lugusid n.-6. valitud 16ikude p&himattel.

R. Saluri "Minek" kujutab midagi vahele jamata kdike, mis toimub taluduel kilditatavatele asjade
kokkupanemiseks lubatud kahe tunni jooksul. Programmiliselt loomutruudust taotleva K. Stvalepa naidendid
kujutavad endast gjapidevaid valjavotteid elust (néiteks " Soolaleivapidu” -Uhe peodhtu siindmused). Seevastu
biograafilised draamad, nagu V. Vahingu - M. Kaivu "Faehlmann”, hdlmavad aastaid, L. Andrgjevi "Inimese
elu" annab siimboliks Uldistatud pildi kogu eluteekonnast, |. Madach laseb "Inimese tragdodias’ Aadamal ja
Eeval jélgida gjaugu maailma al gusest inimkonna [8puni.

Ajatihendamine ja kiirendamine stseeni piirides porkub draamavormis teatud raskustele. Proosateose
jutustajal on holpus stindmusi paari lausega restimeerida ning minnalooga edasi, filmis saab
tehniliste vahenditega tempot tosta, ndidendit esitatakse aga teatrilaval reaal ses gjas, mille moddumist
vaataja tajub nii nagu eluvoolu ennast. Kui stseeni mangitakse veerand tundi, siis on vaataja jaoks 100
aega moodunud ligikaudu niisama palju - vahemalt suurugdrk on sama. Nii on stseeni sees aega
méargatavalt tihendada monevorratilikas. Halbeid stseeni kestusest reaal ses etendusajas tuleb mingite
votetega markeerida, nditeks sel viisil, et kdneldakse aja moodumisest, kell 166b laval tunde vm.

Chr. Marlowe' "Doktor Faustuse" |8pus motdub vaataja eest nimitegelase viimne elutund. Faustus lausub 55
varsist koosneva monoloogi. Néitlgal kulub selleks arvatavasti 10-15 minuitit - kindlasti mitte tund.
Monoloogi juhtteemaks on meeleheide kiirelt, liiga kiirelt médduva gja parast. Monoloogi algul kdlab Uksteist
kellal6oki. 32 vars jarel 106b kell pool kaksteist ja Faustus ahastab: "Pool tundi mooddas. Peatselt méGdub
tund.” Veel 19 varss jakell 166b sidaddd. "Kell 166b, kell [66b! Nuid, keha, muutu 6huks,/ voi Lutsifer sind
kiirelt kannab porgu." K&uemirina ja valgusdhvatuste saatel ilmavad kuradid viivad Faustuse monol oogi
|6ppedes endaga kaasa. V aatgjaile on selgelt ndidatud, et veerandtunnisele stseenile vastab terve tund
siindmusaega. E. Vetemaa "Ohtusdogis viiele" 166b kell 111 vaatuse algul kuus, méni lehekiilg edasi teatab
remark, et kell 166b seitse. Kellal6okide vahele on paigutatud "liblikaparadiisi” stseen, mis libiseb reaal susest
vdlja, unendolisse aegruumi. Stseeni irduolek motiveerib gja kummaliselt kiiret kulgu.

Naidendeis, nii nagu proosasid, leidub siizeevaliseid kommentaare ja korvalepdikeid. Sel juhul tekib
uus gjlamddde - nn. kommentaariaeg (vt. Wirth 1957:369). Kommentaari jaoks voib siizeeline
tegevus peatuda, tegel ane véljub tegevussuhetest, et segjarel taas mangu lulituda.



Kommentaarigjas leiavad aset Ajaloolise Toe etteasted J. Smuuli "Kihnu Jonnis'. V aatuste vahele paigutatud
monol oogides kommenteeritakse vaimukalt kirjanduslikke péevaprobleeme ja ndidendi tegelasi-olukordi.
Tasandivahetusega stseeni sees on tegemist siis, kui moni tegel astest astub mangust véjaja pdtrdub publiku
poole (Brechti songid, Hoovineitsi vaatajaile mdeldud selgitused |. Kilveti narriméngus " Suletud aken™).

Poeetilist aega iseloomustab siindmuste kronoloogia e. jarjestus. Markeerimata normaaljuhuks on
stindmuskaigu kronoloogiline esitus: algul néidatakse varasemaid, siis hilisemaid stindmusi,
liigutakse loo algusest |6pu suunas. Kronoloogilisse esikusse liituvad ka ette- ja tagasihaaravad (pro-
jaretrospektiivsed) elemendid dialoogis ja stseenireas, mida draamas, nagu jutustavas proosaski,
esineb markimisvaarselt sageli. Kujutatavate siindmuste mitmeplaanilisusest johtuvalt on rangelt
lineaarne esitus praktiliselt mdel damatu, sest ikka koneldakse mdnest slindmusest kas enne toimumist
vOi tagantjarele (T o o, o p o B 1975:66). Monograafias "Aeg draamas" |oetleb ja slistematiseerib
P. Ptz pro- jaretrospektiivsuse mitmesuguseid vorme. Esimeste hulka kuuluvad néditeks sonumid
tulevastest siindmustest, ennustused, vanded, intriigi plaanitsemine, ootus, endelised unenéod jne.,
teiste sekka meenutused, aratundmised, eellugude jutustamine jm. (Pttz 1977). Mineviku ja oleviku
vaheldamist siindmuste néitamisel tuleb draamas hoopis harvem ette. Jutustgja voib kuitahes sageli
olevikust minevikku siirduda ja vastupidi, alustada loo jutustamist 16pust voi heita pilgu tegelaste
tulevikku. Lavatarvistuleb tleminekud thelt g atasandilt teisele tahistada, et vaataja el kaotaks kaest
stizee juhtldnga, samuti el sobi jutustaja suva motiveerima mineviku ja oleviku segipaiskamist. Ajas
edasi-tagasi litkumine on hasti pohjendatav ja kasutatav peategel asele keskendatud, psiihholoogilise
dominandiga néidendis, kus tegevus toimub osalt voi taielikult tegelase siseruumis. me néeme laval
tema malupilte ja kujutlusi ning sellega kéib kaasas mang ajatasanditega. Uleminekutele osutatakse
teatris nii tegelase selgitavate repliikide ja monoloogidega kui ka valgusefektidega, mille abil lava
transformeeritakse pstihhol oogiliseks, méal estuste ruumiks.

T. Williams "Klaasist loomaaed” on esitatud Tomi meenutustena. Sissejuhatavas monoloogis ttleb Tom:
"Minu esimene trikk on see, et ma pOdran tagasi gja, €l ustades taas 30-ndad aastad. /- - -/ See ndidend kujutab
endast mélestusi. Ja kuna need on méalestused, siis on ta sentimentaalne, ebarealistlik, hamaralt valgustatud.”
Meenutuslikes stseenides osaleb Torn Uihe tegelasena. Remargikohaselt peab |ava olema hdmar - selline on
mal estuste atmosfaér -, valgusvihud tdstavad esile mone ruumiosajanditlga. A. Milleri draama " Péarast
pattulangemist” tegevus toimub "Quentini hinges, motetes ja malestustes’. Meenutuste adressaadiks pole
sedapuhku publik, vaid ndhtamatu sdber; maupildid elustuvad laval valgusvihus, osaliste ilmudes ja kadudes
jarsku, nagu meie meenutustes toimub. Stindmuste jarjestuse aluseks on hetkeassotsiatsioonid. " Pérast
pattulangemist”" on omamoodi katse |eida dramaatiline ekvivalent moodsas proosas laialt levinud
sisemonoloogile.

Poestilise gja kolmas olulisem tunnus on siindmuste kujutamise sagedus. Normaaljuhul kujutatakse
loo iga siindmust vahetult Gksainus kord. Hiljem vGib siindmus esile kerkida tegel aste vestluses,
unNenaos, meenutuses, S.0. jubateises gas ja kontekstis. Stindmuse enda mitmekordsel kujutamisel
muutub tavaliselt vaatepunkt, ja seetbttu teisenevad téhendusseosed. Siindmuste kujutamist
vaheldumisi mitmelt vaatepunktilt praktiseeritakse proosas (krestomaatiliseks nditeks on W.
Faulkneri romaan "Halin jaraev"), samuti filmis, teatris aga kaunis harva. Teatris ja draamas on
vordlemis raske fikseerida tegel ase vaatepunkti, nii et vaataja oleks sunnitud sellega
identifitseeruma. Kui jutustavas proosas fikseerib vaatepunkti "mina’, kes jutustab, ja filmis méarab
selle kaamera, siisteatris valib vaatepunkti vastuvotja. Teatri mangulisus avab see-eest teisi teid.
Lugu jaiga selle osa saab mitut moodi méngida, varieeritult korrates tiht ja sedasama situatsiooni.



[lusa néite pakub M. Undi lastenadend "Punamiitsike”, kus tuntud muinasjutt méngitakse l18bi kahes variandis
- heajakurjahundiga. M. Frischi draama"Elulooméang” on l&bivalt rgjatud mangulistele
situatsioonikordustele. Méangujuhina toimiv Registraator laseb peategelasel Kirmannil korrataolulis
valikusituatsioone oma minevikust, et too hilisema kogemuse toel teistmoodi kéitudes saavutaks teise eluloo.
"Midategelikkus el voimalda, seda voimaldab teater: muuta, uuesti alustada, proovida, teist elulugu
proovida," Utleb Registraator. Nii ndemegi laval "moeldavaid variante reaal susest" teatriproovi vormis. |
vaatuses naidatakse viis korda K irmanni esimest kohtumist oma tulevase naisega, Registraatori ndpunéidete
jargi peatutakse, voetakse tagasi, korratakse repliike, ilma et 16pptulemus ometi muutuks.

2. Ajakontseptsioonid. Etenduse ajamargid

Naidendi gapoeetikaja asaomane tehnika oleneb teose gjakasitusest. Ajakontseptsioon stinnib
valikunateatavate aternatiivide vahel ja muutub vooluti, autoriti, teoseti. M. Pfister toob valja kolm
opositsoonipaari: objektiivne kronomeetria - subjektiivne gakogemus, progresseeruv - staatiline aeg,
lineaarsus - tsiiklilisus. Tavaidab, et objektiivsuse, progress jalineaarsusega maaratud

g akontseptsioon kujutab endast mittemarkeeritud normaaljuhtu, vaataja votab selle vastu
"loomulikuna’, ilma et g aprobleem tema jaoks tahtsustuks (Pfister 1977: 375-378). Nimetatud
tunnuseld Uhendades voiksime kdnelda eeskétt kahest suurest jaotusest:

o aeg on domineerivalt objektiivne voi subjektiivne (psiihholoogiline);
o aegon galooline (lineaarselt edasikulgev) voi mitdiline (suletud jatsikliline).

Objektiivse ja subjektiivse gja vastandus pole absoluutne. Toetub ju g asuhete edasiandmine
kirjandusteoses inimlikule tajule, mitte kiretule kronomeetriale. Paljudes teostes kaldutakse aga
rohutatult subjektiveeritud, kesksest "minast” |8htuvaja muutlikest hingeseisunditest valjakasvava
ajakogemuse vahendamise poole. Inimese seesmine aeg ristub ja pdimub valise, objektiivselt
mdddetava gjaga. Subjektiivne aeg el kulge pideva lihetasase vooluna. Asjade ja siindmuste jérjestuse
tingivad siin pstuhilised protsessid: mau, kujutlus, taju isedrasused. Subjektiivses gas valitsevad
assotsiatiivsed seosed. Seet6ttu lubabki seesmise vaatepunkti omaksvott aega vabalt kdidelda, nagu
me naeme proosas sisemonol oogi ja teadvuse voolu tehnika puhul.

Subjektiivse g a vahendamine on jutustavas proosas lihtsam kui néitekirjanduses. Meenutagem, et
subjektiveeritus eeldab asumist tegel ase vaatepunktile, sest vaid nii saab vastuvotja kaasa minna
seesmise gjalitkumistega. See on kergem, kui ndidendis on tiksai nus tegelane (monodraama, mison
|ahedal sisemonoloogile) voi selgelt esileulatuv peategelane, kellele saab anda jutustgjarolli.
Esimesal juhul avaldub tegel ase sisemine aeg peamiselt jutustuses, milles gjatasandid vahelduvad ja
ootamatulgi viisil seostuvad. S. Becketti monodraamas "Krappi viimane lint" kuulab vana Krapp
magnetofonilindilt 39-aastasena sal vestatud monoloogi - kokkuvotteid elatud elust - ja réagib uue
lindi sisse; vastamisi on vitaalne keskiga ja vanadus. Rohkearvulise tegel askonnaga néidendeis
representeerib lavaaeg tegel ase subjektiivset aega (ja ruumi), kui néidatakse tegelase mélestus,
unendgusid, fantaasiaid jms. Sisemine aeg omandab ligip&&setava ning, paradoksaalne kdill,
objektiivselt mbddetava kuju.

Ositi vOI taielikult subjektiivses gjas areneva slizeega naidendeid on eespool juba tutvustatud (T.
Williamsi "Klaasist loomaaed", A. Milleri "Péarast pattulangemist"). G. Helbemae "Uleliigse inimese"
moned stseenid vahendavad Juhan Liivi moonutatud elu-jagatgu. R. Saluri "Kulaliste" 11 osaalgus



esitatakse K ulalise meenutustena teekonnast isakodusse, tasandivahetused on kiired. Korrakem vesl,
et Uleminekut seesmisse aega méargivad teatris lavaval gustuse muutumine eredamaks voi, vastupidi,
lava hamardumine, varviline valgus unendopiltides, poordlava litkumine, néditleja mang, millegata
naitab tegel ase vananemist-noorenemist gjas lilkumisel. Ndeme, et gjatasandite vahetumist antakse
teatris suurel maaral edas visuaal selt mojuvate vahenditega.

Ajaloolisusjamuddilisus téhistavad kaht moneski suhtes vastanduvat g atunnetust. Ajaloo aeg
liigub lineaarselt, kulgedes minevikust oleviku kaudu tulevikku; see on p66rdumatu edasiliikumine,
jarjepidev kulg, mis haarab endasse kbik agjad, inimesed ja ndhtused. MUt on seevastu universaalne,
javoib ehk delda - gjatu: muidis kordub kdik, asjade ja néhtuste igavene tagasitulek kustutab
progressi voimalikkusegi. Muidi aegruum on gjaloole suletud, sellest sdltumatu ja mdjutamata.
Muldi aeg kui absoluutne minevik on "koikidest jérgnevatest aegadest eraldatud", "suletud nagu ring
ning temas on kdik valmisjaldpule viidud" (Bahtin 1987:24). Kirjanduslikes ja teatrikunstilistes
avaldusvormides pole gjalugu ja mitt alati Uletamatu vaheselnaga lahutatud. Sellegipoolest maksab
téhele panna g atunnetuse dominanti konkreetses teoses.

Ajaooline gjakéasitus eeldab siindmuste jada olemasolu, mida korrastavad suhted enne - pérast, mis
on podrdumatu ja enamasti (kuigi mitte kdigil juhtudel) ankurdatud reaal ses, konkreetse omailmega
gas (vt. Ubersfeld 1981:251). Naidendi maailm suhestub gjalooga avaras téhenduses - gjas
muutuvate.eluvormide, sotsiaal sete suhete ja inimvahekordadega. Kdneal usele gjakasitusele on
omane tihe Gihendus sotsiaal se kontekstiga; ajalugu on ga lugu, ta hdlmab sootsiumi olemise viise ja
norme ning nende arengut. Nii vdi teisiti on galooline aegruum seotud vaataja kaasajaga, haakudes
kas tema olevikukogemuse voi g astuomaste kujutlustega minevikust. Ajaloole avatud naidendi
suindmustikku saab kerge vaevaga gjas |okaliseerida, s.t. selgitada, millal tegevus toimub. Mdnikord
antakse tegevusaeg remarkides aastaarvulise voi koguni kuupéevalise tdpsusega. Pedle selle aitavad
olustikuline tmbrus, kostiimid, kénepruuk jm. kultuuripaddeval vaatajal siduda siindmustiku kaasaja,
19. sgjandi, keskgja vdi mdne muu g g arguga.

Enne - péarast teljel korrastatud gasuhted viitavad varjatult pohjuslikkuse olemasolule ning vajavad
loo kindlakujulist raamistust (selgelt tahistatud algus- ja |0pp-punkti). Aega voib kummatigi moista
ka juhuse méanguvéljana. Juhuslikkuse kasvades |6dvenevad lugu kooshoidvad sidemed ja 8hmastub
algus- ning |6pphetk. Lavategevus muutub irdukiskuvate episoodide reaks, kus enne lakkab
toimimast parast pohjusena. Lugu omandab laiemast gjavoolust tehtud ambi- voi pol tvalentse
valjaldike ilme, aeg kulgeb teadmata kust teadmata kuhu.

Sellelaadse gjatunnetuse pdhjalt on kujutatud néiteks mdned J. Kruusvalli naidendid (" Jogi voolab™, "Juba
tana, juba homme", lUhindidendeid). Kindlalt piiristamata katked gjavoolust (aeg kui jogi!) mahutavad
endasse vordselt banaal seid olmekdnelusi ning kummalisi, aloogilisi tundepuhanguid. Ajateljel "lahti" on M.
Undi "Viimnepdev". Naidendi tuumosale - episoodile saksa sdduriteks kostiimeeritud sissetungijatega - eelneb
haralikiskuv seltskondlik kéibevestlus jajargneb rida nihestatud kéitumisakte, kusuures molemat rida voiks
samal aadsete stseenidega jatkata, ilma et napp siizeearendus selle all kannataks.

M ttdiline aeg oma sul etuses ja autonoomsuses |dheneb Gigupoolest gjatule kestmisele. Muddiline
aeg e astu otsekontakti e kaasgja ega mone gjaloolise gjastuga. Sindmusi el saa gjas lokaliseerida
ning kisimus "millal tegevus toimub?' kaotab motte. See toimub igavikus ja alati, on printsiibis

korduv ja korratav. MUtdi maailm on gaoole suletud. Niisuguse gjakasituse korral kaldub nadend



metaf oriseeruma, muutudes olemisseisundi vordpildiks. Teatris on tarvis aa mutdiomane ringkéik
nahtavaks-tg utavaks teha - see tdhendab rituaal suse toomist etendusse. Rhutagem, et gjakésitus el
korreleeru sugugi alati valitud ainega: kirjanik voib iidse miudi Ule kanda gjaloolisse aega ja
kujutada kaasaegset olmet mutdilisena

M. Undi néidendis "Phaethon, Paikese poeg" on tegemist aktualiseeritud muldiga. Aktualiseerimine
tdhendab siin mutdi kohaldamist olevikule, kaasaja reaalide ja sotsiaal se tausta sissetoomist,
kusjuures faabula pdhijoonis ja tegel aste suhted séilivad (Pavis 1980:31). Vana-Kreeka muudi
kangelased kannavad Undil ténap&evast riietust (sddurimundrid, smoking), kasutavad kaasaega
kuuluvaid esemeid (mutrivoti, automaat jne.) ning praegusaja kbnepruuki jamaoisteid (réégitakse
intelligentsist, konformismist jne.). Ajaperspektiivi mojustavad teksti pdimitud tsitaadid ja
allusioonid (Schiller, Alliksaar, Hamleti-motiiv jne.). Alusmiit omandab t&hendusmahuka metafoori
funktsiooni, ndidendi Uldistades konkreetse gjaloolise gja tihiskonnasuhteid. P.-E. Rummo
"Tuhkatriinumang" on vana muinasjutu amplifikatsioon. Naidend kujutab Tuhkatriinu-jutu jarellugu
theksa aastat hiljem. Muddilises aegruumis puuduvad vahetud seosed teose |oomisajaga.
Muinasjutuparane ruum (tiksik tuisku mattunud maja) avardub kogu universumi vasteks, seal
mangitakse |8bi Elu ja Inimese igavene vastasseis. M Utdilisusel e osutab kordus ndidendi struktuurse
alusprintsiibina. Mitmeid situatsioone korratakse hiljem varieeritult jal6puks selgubki, et Tuhkatriinu
jaPrintsi lugu on kordunud ja kordub veelgi - |6putult. Ajatust ja universaal sust vordpildistab episood
ndidendi |6pus: Printsi kell on lund téis tuisanud ega kai, aeg on seiskunud.

"Tuhkatriinumangu" gakésitusele heidab valgust Rummo Kirjutamisaegne arusaam teatrist kui gatust
rituaalist: "Kirjandusteos on sonaline reaal sus, etendus on primaarne reaalsus. /---/ Kirjandusteosel on kolm
voidtahtsal aega: millest kirjutatakse, millal kirjutatakse jamillal loetakse; sama lugu on ruumiga. Etendusel
on Uks aeg jaruum - see, millal jakus pargjasti etendus toimub. Etenduse aeg neelab endasse gja, millest
radgitakse (enne esimest maailmasdda, aeg tanapaev, Metuusala péevist tulevikuni), aja, mil etendus ette
valmistati (eelproovid) ning votab universaa se hetke médtmed; samalugu on jallegi lavaga. /---/ Teatrison
teater, on lava, mis @ stimboliseeri midagi, kaiseennast mitte. /- - -/ Lava annab meile identsusel pdhineva
eluviis eeskuju." (Rummo 1992 : 48).

Ajaloo - muldi opositsioon naidendi (teksti) tasandil on teatritdlgenduses p6oratav. Etenduses on
voimalik gjalooline néidend esitada gjatu rituaalina voi, vastupidi, mutdiline olemisseisund
historiseerida, "kirjutada imber" kausaal seks ja gjas |okaliseeritavaks stindmusjadaks (Ubersfeld
1981: 248). Nii muutis J. Tooming Kitzbergi "Libahundi" rituaal seks "Libahundiménguks' (lavastus
V ababhumuuseumis 1980. a.) ja B. Brecht t66tles ajal ooliseks Sophoklese "Antigone”. A. Ubersfeld
juhib téhelepanu sellele, et teatrigjas kohtab harva puhtalt muddilist voi galoolist esitust. Need kaks
segunevad pidevalt. Iga etendus |&heneb miitdilisusele, kuivord on loodud teatraal se kordumise jaoks
jalabi. Teiselt poolt I6hub publiku kaasaja paratamatu ja aktuaal seid lisatéhendusi genereeriv
sekkumine etenduse retseptsioonis miitidi atemporaalsust (Ubersfeld 1981:248-249).

Etenduse ajamér kide puhul on kiisimus selles, kuidas fiktsiooni aeg pidestub etenduse gjas. Mil
moel osutatakse tegevusaale? Mille jargi saab vaataja otsustada gjastu Ule, millal tegevus toimub?
Kuidas muutub tajutavaks gja kulg, kui see erineb objektiivse ga voolust etenduse algusest |6puni?
Diaoogisjaremarkides antud viiteid gjale saab lavale Ule kanda. Naidendi gjaméarkide
reprodutseerimise kdrval on teatri voimuses neid omapool sete vahenditega téiendada, s.t. lisada
tegevusgale viitavaid mérke, voi muuta fiktsiooni gjasuhteid, kandes loo Ule sootuks teise g astusse,
muutes stindmuste j&rjestust jatempot jne. Niisiis pole ndidendi jalavastuse poeetiline aeg tingimata



jaalati kattuvad. Korvalekalded ja konfliktid on moodsas teatris Upris sagedased.

Ajale osutavaid mérke, mis lokaliseerivad tegevuse (g astu, kalendri- ja kellaaeg), on tihedamalt
ndidendi (vaatuse) algul, kus nad aitavad vastuvdtjal siseneda ndidendi maailma. Neid on otseseid ja
kaudseid.

1. Otsesed gjaméarangud antakse dialoogis voi remargis (viimasel juhul tuleb seda
teatrivahenditega dubleerida, sest remargid informeerivad ainult lugegjat). Naiteks mainitakse,
mis aasta, kuu, kellaaeg pargjasti on, kdneks voivad tulla ajaloosiindmused, millest vastuvdtja
jareldab tegevusgja jne.

B. Kangro "Merre vajunud saare" remarkide jargi "l. vaatus méngib 1943. a. stigisel Eesti
pohjarannikul Sellingu suvilas, 2. v. - 27. méartsil Tartus, 3. v. - 1944. a. septembris, samas, kusl|.
vaatus', |. vaatuses kdneldakse siigisest - punastest pihlamarjadest, 66de pikenemisest - ja
sojasindmustest, mis hargnevad mujal. 2. vaatus |6peb suure pommitamisega, mis naitab selgelt ara
tegevuse toimumise kuupédeva. 3. vaatuses on jutuks Vene vagede |ahenemine, valmistutakse paadiga
Ule mere pdgenema.

Ajast teadaandmiseks on teisigi véimalusi. Laval voib ollakell vdi kalender, mis néitab oo
aega, kellal6ogid lava taga téidavad sama Ulesannet, kasutatakse projektsioone ja pealkirjul.
Néiteks B. Brechti "Ema Courage'i” lavastuses saab vahe-eesriidel e projitseerida stseenide
pealkirjad tdpsete ggaméddrangutega: "1624. aasta kevad”, "1625.-1626. aastal liigub Ema
Courage Rootsi sbjavéae vooris labi Prantsusmaa’ jne.

2. Kaude viitavad tegevusajal e gjastukohased kosttiimid, rekvisiidid ja dekoratsioonid,
lavavalgustus, mis manab esile kujutluse hommikust voi 6htust, kevadest voi sligisest, néitlgja
mang, mis osutab tegelase eale jms. Vahendite valik on rikkalik. Raagus puulatv aknataga,
hémarduv lava ja stiidatud tuled B. Kangro "Linnuaedade” | vaatuses kdneleb stigisohtust,
noored lehed puul ja ere péikesepaiste || vaatuses kevadisest pdevast. Remargikohaselt langeb
H. lbseni "Metspardi” 111 vaatuses Ekdalite ateljee aknast sisse péevavalgus, |V vaatuses
vajatakse parastldunast valgustust ning peagi hakkab pimenema, V vaatuses on akendel
lumelorts javdljast tuleb "kilma, hahkjat hommikust valgust".

On véaidetud, et kindlale gjaloolisele gjastule viitavate mérkide puudumine tingib etenduse vastuvotu
publiku kaasaja taustal. Kui luuakse fantastiline, muddiline, suletud aegruum, on vastuvott muidugi
teine (Ubersfeld 1977:219). Kaasaeg el ndua ajamérkide kullust, kuna minevikulise tegevuse korral
on tarvis sellekohaseid signaale, olgu gjal ooliste kostliimide, g astuhdngulise interjGori, vanamoelise
sOnapruugi voi muu taolise n&ol.

Naitekirjanduse jateatri ajapoeetikat ilmestavate otsinguliste votete seas on levinumaid mang
anakronismidega. Anakronism pohineb gjalis-ruumilisel ja/vdi kultuurilisel referentsininkel. Mtudi
jagaloosiindmuse aktualiseerimisel lahendatakse suvaliselt gjas kauged nahtused, nagu ndeme M.
Undi "Phaethonis’, J. Giraudoux' draamas "Trooja sdda ei tule" jm. Sama sihti teenib teatris levinud
vote lavastada klassikat moodsates kostlitimides ja kaasajastatud interjooris (nditeks Schilleri
"Salakavalus jaarmastus’ "Ugalas' 1992. a. (A. Lepik)). Harvem nihutatakse tanapéevased
stindmused gjas kaugemale, riietades néiteks tegel ased g aloolistesse kosttiimidesse, voi viidatakse
kolmandale, ei lavastamis- ega tegevusaja kontekstile. Néiteks lavastas G. Bourdet J.Racin€'i



"Britannicuse” nii, et Nero ja Agrippina kandsid Racine'i gjastu - 17. sgjandi - kostliiime (vt. Kowzan
1986:73).

Ajakulgu etenduses tajub vaatgja siindmuste edasiliikumise, dialoogi edenemise, tegel aste tulekute-
minekute, |0ppeks tema enese "sisemise kella' pideva tiksumise kaudu. Tuleb allakriipsutada gaja
ruumi tihedat sidet. Tegevuskoha muutumist moistetakse Uhtlasi gja edasiliikumisena, kui just el
rohutata spetsiaal selt, et tegemist on erinevates kohtades samaaegselt toimuvate siindmustega.
Liikumises sulavad aeg jaruum kokku. Eriti hasti saab teatris gjakulgu ja kohavahetust Uhendada
poordlava kasutades.

Viimasel gjal on teatriteadlased tdsist tdhelepanu pihendanud etenduse tempo jar atmi
probleemidele. Ritmi on kerge tajuda, kuid raske analtilisida. V érreldavalt pdhimeeleolu vai
dominantkujundiga kuulub riitm etenduse kdige Uldisemate tunnusjoonte hulka. Ritm |&bistab koiki
teksti ja etenduse tasandeid tervikmuljest kuni iga Uksiku lause ja litkumise ritmini. Nii ndidendi kui
ka etenduse ritm kujuneb [6ikude ja erilaadsete el ementide vaheldumisest. Otstarbekas on jalgida
eraldi

a. suurte Idikude - vaatuste, piltide - ja nende osade vai siis lUhikeste stseenide jérjestumist ja
nendevahelis suhteid; sujuvalt vahelduvad pustilmehsed, staatilised 16igud loovad teistsuguse
ratmi-mulje kui lthikeste stseenide kiire vaheldumine "hakitud” ritmis;

b. pildi vOi stseeni siserttmi, mis kujuneb |thikeste repliikide ja pikkade monoloogide, tormilise
tegevuse ja seisakute jms. vahel dumisest.

RUtmi mojutab suurel maéral esituse varieeruv tempo. Teatris on see meeleliselt tajutav, naidendi
tempost voib raakida pigem tinglikult. P. Ptz on ké&sitlenud tempot draamatekstis stizee tasandil,

mOi stes seda stizeeliste kiirenduste ja aeglustustena. Draama tempot reguleerib uurija arvates
gavahemik stindmusest teadasaamise ja selle tegeliku toimumise vahel. Kiirenduse puhul jargnevad
stindmused Ukstei sele tihedalt, tempo aeglustub, kui stindmus, mida lugeja ette aimab, laseb end kaua
oodata. Tempot aeglustavad samuti pausid stseeni sees, kui tegevus seiskub, ja stizeeliste
korvalliinide sissetoomine (Pltz 1977:54-55).

3. Ruum teatris ja draamas

Teater on olemisviisilt galis-ruumiline kunst. Kirjandustekstis on ruum seevastu “tolgitud"
gjasuhetesse, kuivord gjas kestvad sdnad kutsuvad esile ruumilisi kujutlusi. Kuigi ruumisuhted
esinevad tekstis vahendatud kujul, on neil oluline tahtsus kunstilise maailma loomisel. J. Lotmani
vaitel on teksti ruumistruktuur universumi ruumistruktuuri mudel (Lotman 1990:88). Draamasse
kodeeritud suhe teatrilavaga annab ruumisuhetele erilise kaalu ja tdhenduslikkuse.

Teater on kdigepealt koht, kustoimub etendus. See on kdrge kultuuritéhenduslikkusega, esteetiliselt
vaartustatud ruum. J. Lotman kasitleb teatrit ruumittdbina, mis on ptihendatud eranditult esteetilisele
elamusele, kuguures pohjuseks pole pelgalt teatrile olemuslik vajadus eriruumi jarele - teater voib ju
olla thitatud kiriku, palee, erakorteriga. Igal juhul on teatrikunst ruumiliselt kinnistatud ja teatriruum
eristub "mittekultuursest” ruumist (Lotman 1990:312). Teater kuulub valdavalt linnakultuuri
hoovusesse ja suhestub ruumiliselt linnaga. Teatri asukoht linna sotsiaal selt ja arhitektuuriliselt
organiseeritud ruumis viitab teataval maaral tema staatusel e tihiskonnas. L aadateater, bulvariteater,



Broadway teater erinevad tltbilt ja vaartustatuselt. Oma moju on sellel, kas teater asub kesklinna
prestiizikal tdnaval voi aarelinnas. Teatrihoonet iseloomustab suurus, arhitektuuriline lahendus,
funktsioonid (kas hoones tegutseb ainult teater voi on seal muidki asutusi, vahest moni ari, kohvik,
kunstigalerii vm.). Ruumitingimused on tavaliselt teatri asukoha ja arhitektuuriga trupile killalt
sundivalt ette antud ning kujundavad teatud sotsiokultuurilise fooni trupi tegevusele, samuiti
avaldavad moju publiku koosseisule ja loovad iseparase mojuvélja etenduste Umber. Tanapaeval
antakse etendusi suuremalt jaolt spetsiaal selt teatriks ehitatud voi kohandatud hoonei's, kus on n.-6.
trupi pusikodu. Neid on Upris erinevaid, nii toretsevalt suurejoonelisi kui ka primitiivsuseni lihtsaid.
Meenutagem V ana-Kreeka vabadhuamfiteatreid, Shakespeare'i gjastu timmarguse pohiplaaniga
puuehitisi, moodsa ehituskunsti kdrgtaset esindavaid ooperiteatreid -Soomes voi Austraalias, linna
kohal kdrguvat "Vanemuise" hoonet ja keskaegsesse elumajja surutud Noorsooteatrit -

etendustingi muste mitmekesi sus on silmatorkavalt suur. Ent teatriks voib gjutiselt muutuda iga koht
linnas, kus vaid on piisavalt ruumi naitlgaile javaatgjaile. Valitud ruum oma mojuvéljaga saab
etenduse oluliseks, vahel médravakski elemendiks (vrd. Ubersfeld 1981: 55). Etenduse ruumisoltuvus
voib ulatuda niikaugele, et seda mdnes tei ses kohas mangida on moel damatu.

Uusi pdnevaid mangukohti on eesti teatris viimastel kiimnenditel hoogsalt otsitud ja leitud, ja see on toonud
varskeid tuuli meie lavakunsti. 60-ndatel aastatel tehakse V. Panso eestvottel tubateatrit Kirjanike ja
Heliloojate Maja saalides. Hilisemast nimetagem "Libahunti” Kiek in die Kokis (M. Mikiveri lavastus),
"Vamude tundi Jannseni tanaval" L. Koidula majamuuseumis (M. Undi lavastus), J. Toominga
"Libahundimangu" Rocca a Mare vabadhumuuseumis, R. Trass Tammsaare-lavastusi kirjaniku kodutalus
jpt. Ruumi aktiivset kasutamist etenduse tdhendust-kandva elemendina taotleb uute mangupindade otsimine
teatrihoonetes endis. Mangitakse véikestes saalides, jalutusruumis jamuja (naiteks E. Niganeni diele'sse

seatud "Romeo ja Julia”, "Lollprints® Noorsooteatri pooningul).

Teatriruumi konstitueerib jagunemine lavaks ja saaliks. Teater on teatud viisil organiseeritud ruum:
inimesed, kelle osa on vaadata ja kuulata, teine rihm inimesi, keda vaadatakse ja kuulatakse, ning
suhe (karuumiline) kahe inimriihmavahel. Teatri pika galoo vétel on lavajasaali ruumiline
suhestatus |dbi teinud mitmeid muutusi.



Antiigi amfiteatris paikneb publik
poolkaares Umber lava, mangitakse vabas
dhus. llusionistlik lavapilt on wdimatu.

ST Keskajal pistitatakse lava valjakule,
/ arvukas vaatajaskond dmbritseb seda
e kbigist kilgedest. Maitlejate ja vaatajate
vahel valitseb tihe kontakt.
\“ —

Shakespeare'| ajastu teatrihooned on
katuseta, etendus toimub endiselt
paevavalges. Publik ombntseb lava

kolmest killjest, tihe kontakt naitlejatega

pusib.

19, sgjandiks kujuneb valitzevaks nn. karplava.
Famp ja eesriie eraldavad lava saalist, lahutatust
sivendah lava kunstlik valgustus, saal on pime.

COn vidimalik tekitada "neljanda seina” efekt, luua
teatrillusioon.

Tanapéeva teatris otsitakse intensiivsemat suhet publikuga. Sel eesmargil eksperimenteeritakse ka
ruumilahendustes. Areenikujulised manguplatsid, vaatajate paigutamine lavale, méngu viimine osalt
sadi ("lilledetee", néitlgate etteasted rodul voi vahekaikudes) - kbik see peaks léhendamalavaja
sadli.



mangivad naitlejad otse vaatajate keskel,

@ Fadikaalsemates eksperimentides
@ saalis. Ometl on naitleja ka siis ikka

"wadras”, "teineg”. Talle kuulub oma
@ rudmiling "niss" publilku hulgas. Skeemil

waibD seda markida jargmiselt (Theatre.

Modes d'approche 1980:66-67),

Tanapaeva teatrihoonetes tdiendavad lavaja saali abiruumid nii naitlgjaile (kulissidetagused koridorid
jagarderoobid) kui ka vaatgjaile (jalutusruum, riidehoid). Mdlemad pooled sisenevad seal oma
rollidesse, valmistudes kohtumiseks teatrisaalis.

L ava on korraga

o manguplats, kus tegutsevad néitlead,
o loo tegevuspaik, keskkond, milles hargneb siindmustik.

Méanguplatsina on lava tihtne ja suhteliselt stabiilsete piiridega, toimides sel alusel etendust tervikuks
koondava tegurina. Loo tegevuspaigana reprodutseerib lava tegelikku, lavavalist ruumi.

Ruumisuhted laval kujunevad néitlgjate liikumises ja tegevuses, samuti suhestuvad lavakujunduse
elemendid omavahel. Teatri seisukohalt on ruum esmajoones kunstnikut6o ja misanstseeni kiisimus.
Kunstnik koos lavastgjaga vormib tiihja ning neutraal se lava materiaal seks méngukeskkonnaks
naitlejatel e ja tdhenduskillaseks kolmemddtmeliseks "pildiks' vaatgjatele. Ruumi iseloomustab rida
tunnuseid, mida A. Ubersfeldi jargi (Ubersfeld 1981:89-98) saab esitada jargmiste opositsioonidena.

1. Horisontaalsus - vertikaalsus. Vertikaal (tOstukite, treppide, |avapdranda kohale ehitatud
mangupindade jms. ndol) on selles paaris markeeritud tunnus. Litkumised vertikaalteljel
koidavad tahel epanu.

2. Slgavus - lamedus. See puudutab ees- ja tagalava kasutamist. Frontaal ne misanstseen,



tagalava sulgemine eesriide v6i dekoratsioonigaloob Uhemdotmelisuse mulje, litkumised
lavastigavusse avardavad manguruumi margatavalt.

3. Suletus - avatus. See puudutab lavaruumi suhet saaliga ("neljanda seind" 16hkumine avab
ruumi saali suunas) ja lavataguse ruumiga.

4. Tuhi - téidetud. Esemete ja kujundusel ementide hulk mgjutab ruumimuljet. Agu téistuubitud
ruum mojub vaiksemanakui lakooniliselt kujundatud lava. Asjad laval mgjutavad néitlejate
litkumist ja ménguvaimalusi.

5. Ringikujuline - nelinurkne. Lava pdhikuju méarab tldise ruumilahenduse. Nelinurksel laval
on holpsam jéljendada interjodre jaluua "neljanda seina’ efekt. Ringikujuline lava on
manguplats. Muidugi saab nelinurkse lava tei sendada manguareeniks, kui paigutada osa
vaatagjaid poolkaares lavale.

6. Keskendatud - hgjutatud. Esimesel juhul on ruum korrastatud mingi keskme timber (laval
domineerib mingi objekt, naiteks keskaja vaimulikus teatris altar), teisel juhul on ruumi osad
vOrdvaarsed.

7. Interjoor - valisruum. See jaotus |8htub ndidendist ning néditab, missugust ruumi lava kujutab.

Etenduse ruum kujuneb erinevate mangupindade kasutamisest, néitlgate liikumisest ja paiknemisest,
kujundusel ementide paigutusest. Suhted ees - taga, tleval - all, paremal - vasakul voivad
semantiseeruda, s.t. hakata kandma teatavaid téhendusi. Tegelikkuse modelleerimine ruumisuhete
abil ja ruumiliste simbolite loomine on teatrile omane kujundlikkuse viis.

P.-E. Rummo "Tuhkatriinumangu" laval (1969. a. lavastus) puudub algul stigavusmddde. M 66bliesemed on
asetatud Uhte ritta, manguks on vaba Uiksnes eeslava. Printsi ja Perenaise kohtumise stseenis avardub ruum
lavasiigavusse ja -kdrgusse. Tuhi lava, kus Prints jélitab ratastoolis ringikihutavat Perenaist, kontrasteerub
jarsult varasema kujundusega. See on justkui vajamurd inimliku eksistentsi piiratusest universumi saladuste
juurde - mis siiski luhtub. "Romeo ja Julia" lavastuses Noorsooteatri diele's (E. Niiganen) saab sammas ruumi
keskel mangu jooksul mitmeid simboolseid tdhendusi. Trepp, kus méngitakse ka rodustseenid, on konfliktne
ruum. "Meenutagem, et trepi siksak sarnaneb valguga, vaku voib omakorda kasitleda muutuste ja purustava
jou simboling," margib kriitika (Kaalep 1992). Julia rippvoodi mangupdranda kohal assotsieerub armastuse
Ulendava jOuga.

Ruumi kasutamise ja kujundamise kdige Uldisemaid pShimétteid nimetame ruumikontseptsiooniks.
V 6tmetahtsusega on valik lava kahe funktsiooni vahel: kas ruum on domineerivalt mimeetiline voi
manguline.

Mimeetiline ruum téhistab "midagi muud"” - tuba, linnavéljakut, lossisaali, metsalagendikku vm.
Jaljenduse tpsuse ja detail suse aste on muutuv. Illusionistlik lava kopeerib tegelikkust, pakkudes
publikule &atundmisnaudingut. Kolmemdotmeline lavaruum (erinevalt lamedast kinoekraanist),
ehtsad materjalid ja esemed annavad teatrile hea vdimaluse reaal sust jajendada. Lavale saab naiteks
sisse seada "péris’ toa 30-ndate aastate stiilis, kasutades sellest gjastust parinevat mooblit, tekstiile,
elavaid lilli jne. Naturaalne keskkond voib néitlgate tingliku méngustiili voi ndidendi
uldistuslikkusega vastuol lu minnes stinnitada huvitavaid pingeid etenduse stiilitervikus. Kui aga
ruumilahendus baseerub stilisatsioonil, piisab monest detailist pidepunktiks vaataja fantaasiale. Paar-
kolm vineerist sammast margivad Ateena linnavaljakut, tagaseinale maalitud kuusk tahistab metsa
jne.

Vérvikajadetailse lavakirjelduse annab E. Veteinaa piibliainelise tragdddia " Taaniel" |. pildis: " See pole suur



ruum, kuid napp sisustus, mille olulisemaks osaks on avar t66laud pargamendirullide ning arhailiste
joonistamistarvetega, annab talle méneti askeetliku, kuid samal gjal ka véarikailme. Uhe seina &res on
madal, arvatavasti vist kbva magamisase, mis on aga kaetud hinnalise tumeda kul dtikandvaibaga. Akna ees
paksud tumedad eesriided. Uldse on Taanieli tuba valjapeetud pruunides ja mustades (vdib olla ka moni
stigavpunane aktsent) toonides, mis vBiksid andatalle Doré gravidride pidulik-tdsise hdngu. K&ik on napp,
kuid mitte vaene. Siin-seal voiks silma hakata moni véérismetallist tarbeese”. " Phaethoni” lava on aga M.
Undi nagemuses sootuks lihtne: "L ava kujutab pdikesgjumal Heliose suurejoonelist jatiihja paleed. Aknaid el
ole, paar ust, paar istet, paikese siimbol." Uhes pildis toimub tegevus "mujal, kas voi lagedataeva all."

Manguline ruum el jaljendaiseenesest mitte midagi, vaid Uiksnes raamib lavalise tegevuse ja eraldab
selle saalist. Keskkonnana on méanguruum neutraalne. Lavaon lava, e midagi enamat. Lavaruumis
voib ollaesemeidki, ent nad saavad tdhenduse mangus ja mangult, soltuvalt sellest, kuidas ja milleks
naitlejad neid kasutavad. Piirjuhtumiks on tthi lava, Brooki "tihi ruum”, mis annab véimaluse
etenduse stinniks, kuid on ilmaiseseiva, néitlgatest rippumatu téhenduseta. See on ruum, mille
téidavad néitlejate kehad, nende litkumine ruumis, asendid ja omavahelised suhted, Zestikulatsioon ja
poosid.

Mangulist ruumi ja esemete kasutamist mangus kirjeldab néiteks P.-E. Rummo "Pseudopuse” remargis:
"Manguplats on ringjas v0i ovaalne, kahe vastakuti asuva véljapaésuga (A jaB). /- - -/ Kaks Halastajadde
tolmuimejatega tulevad eri suunast manguplatsile ja hakkavad seda puhastama. unustamata ka vaatgjaid
esimestes ridades. Segjérel nad mérkavad teineteist ning peavad maha ltihikese duelli, kasutades rapiiridena
omamasinale imitorusid."

Uks erijuhte on lava m6ne osa voi kujunduselemendi (naiteks peegli) toimimine tegelase siseruumi
tahistusena. Subjektiivse ruumi puhul valmistab raskusi asjaolu, et lava on pohimotteliselt vordvaarne
keskkond koigi tegelaste jaoks, siin on koht nende kdigi fantaasiateks. Niisiis on subjektiivse ruumi
nagu g agi puhul probleemiks vaatepunkti fokuseerimine Uhele tegelasele. M onikord muutub lava
ambi- voi polivalentseks: siimboliseerides tegelase siseruumi, j88b ta samal gal valiseks, kateistele
tegelastel e avatud ruumiks. Nénda heiastab ehk B. Kangro simbolistliku lthingidendi "Ule j6e" uttu
mattunud j6gi aknatagal. pildis Maria sissummikut, Oitsev aed ja kauged sinised méed 3. pildi
kujunduses lootust jaigatsusi.

Eriparaselt mojub lavaruumi fragmentariseerimine, s.o. jagamine paljudeks erineva tdhendusega
osadeks ja nende sidumine montaazi voi kollaazi pohimottel. Lihtsaim viis tegevusruumi |Ghestada
on simultaanlava. Laval on korraga mitu tegevuspaika, nagu néiteks V. Panso lavastuses "'Inimene ja
inimene" ("TOe jadiguse" V osapodhjal): Méae talu thes, Oru teises lavaservas, tagalaval valjaméagi ja
lava kohal kiik. Vahel Uhendatakse laval vastandtiiibilised ruumid (néiteks interj6or ja valisruum
korraga) ja mangitakse suurusvahekordadega (néiteks pdlvekorgused majad J. Toominga
"Porgupdhja’-lavastuses), s.o0. ruumilahenduse aluseks voetakse oksiitimoroni printsiip.

Monikord killuneb teatriruum mitmeks erinevaks lavaks. Simultaansuse asemele astub pluraalne
(mitmuslik) lava. Publik jalgib mitmes kohas toimuvat tegevust kas nii, et "lavad" méoduvad Uksteise
jarel vaatgjate eest (keskgjateatrietendused litkuvatel vankritel, mis sditsid jargemdtda linna eri
kohtadesse kogunenud vaatgjate eest 18bi), voi nii, et vaatajad liiguvad the manguplats juurest teise
juurde (naiteks algab etendus garderoobis, jatkub fuajees ja |Opuks joutakse saali).

Ruumisuhted hélmavad kalava jalavataguse ruumi vahekorra. Lavatagune ruum laiendab ja



téiendab etenduse fiktiivset maailma, osa siindmusi toimub vaataja silme eest varjatult (vrd. varjatud
tegevus, |k. 53). Sageli on lavatagune ruum mingite vahenditega konkretiseeritud, publik saab tépset

teavet, misjakus nimelt seal asub. Tegevuskohtade visualiseerimine saadud teabe varal jadb muidugi
vaataja kujutlusvoime hooleks. Néitlejad e ilmu lavale el tea kust, vaid ndhtamatust korvaltoast,
trepikojast vms. Kalava tagant kostvad haéled ja dial oogikatked toovad selgust ruumide paigutusse.

E. Vetemaa" Ohtusdogis viiele" on laval (ks tuba kahetoalisest korterist. Lavataha jaéb esik, kust kostab
uksekell ja kus voetakse vastu ktilalisi; kook, kust Kadri toob peolauale toidud ja llmar otsib kohviube; rodu,
kuhu Ilmari ema l&heb varsket 8hku hingama; teine tuba, kuhu solvunud IImar sulgub ja magnetofoni
taisvbimsusel mangima paneb. Fiktsioonis kiilgnevad need ruumid ainsa ndhtava tegevuskohaga. Tegevus
laieneb justkui Ule lava piiride.

Kui lava kujutab endast tiksnes ménguplatsi, langeb ara voimalus ja vajadus integreerida lavatagune
ruum mangu. Lavataga pole midagi, lava on ainus koht, kus midagi toimub. Sellisena saab
méanguruum laieneda vaid saali suunas.

Draamatekst annab lugejal e tegevuskoha ja véimaliku ruumilahenduse kohta mitmesugust teavet, mis
aitab tegevuse kujutluses paigutada mingisse keskkonda (ruumis lokaliseerida). Kujutluste
suunamiseks on jargmised voimal used.

1. Osutused tegevuskohale ja kirjeldused tegelaskdnes. Kui remarke on vahe, muutub dialoog,
kus mainitakse kohanimesid, kirjeldatakse interjGore ja maastikke jne., peamiseks
infoallikaks. Sonaline kirjeldus suudab etenduseski asendada voi oluliselt téiendada
lavakujundust (nn. Wortkulisse). Erinevalt lavapildist on sellised kirjeldused aga
subjektiveeritud, neis peegeldub tegel ase taju, tema meeleolu ja temperament.

2. Viited jakirjeldused remarktekstis. Remarkides saab piirjooned kirjaniku négemus
lavaruumist, mida lavastgjaja kunstnik voivad aktsepteerida voi mitte. Ruumilahendus haarab

a. lavakujundust (dekoratsioonid, ruumi transformeerimine valgustuse abil),

b. mitmesuguseid esemeid, mis oma ainelisuses sisustavad lavaruumi ja mojuvad kaasa
selle sisestruktuuri kujunemises,

c. natlgate litkumist, misanstseene, kuivord mang konstitueerib ruumi.

Ruumiliselt eriparane on nn. "teater teatris'-tehnika (Theater auf dem Theater, play within a play).
"Teater teatris' tdhendab, et ndidendi/etenduse Uiheks osaks on omakorda teatrietendus, naiteks
"Hamleti" hiireldksustseenis, kus randnéitlejad Helsingdri lossis Ules astuvad. Teatri ruumisuhted
(lava - saal) dubleeritakse. Fiktsiooni tihel, raamtasandil hargneb lugu, teine on esimese suhtes mang.
Teater eeldab vaatajat - seega astub osa naidendi tegelasi mones stseenis publiku rolli. Fiktsiooni
piires toimub jagunemine: mangijad/néitlejad - vaatgjad. Vastavaid ruumisuhteid kujutab jargmine
skeem.



LAVA,

“vaatajad" (A) ——= X ~ :::";< | | <—"naitlejad" (B)
—

Saalipublikule on mélemad tegelasriihmad (A ja B) uhtviisi ndhtavad. Huvi pakub nii "néitlgate"
etendus kui ka "vaatajate" reageerimine sellele. Viimased el kao vaatevdljast. Tihti ongi raskuspunkt
laval etendust jalgivatel "vaatgjatel”, nagu "Hamleti" eelmainitud stseenis, kus olulisim on Claudiuse
suiteadlik reaktsioon, mida nimitegelane etendusega vélja meelitada tahab. Saalipublik jalgib
etendust (B esituses) otsekui "lavapubliku” (A) silmade |&bi, igal juhul tema reageeringuid arvesse
vottesa (A ~ B). Vaatgja ndeb, kuidas Hamlet seirab Claudiust, kuidas too kohkub; alles segjérel
(mitte gjalises, vaid téhelepanu jaotumise mottes) néeb ta, kuidas randnaitlejad mangivad.

"Teater teatris' on ks inteksti (tekst tekstis) vorme, mida iseloomustab méng opositsioonipaaril
reaalne  tinglik. Niisugune konstruktsioon suurendab tinglikkust, rohutab teksti méngulisust,
iroonilisust, paroodilisust vm. (Lotman 1990 : 295). Fiktsioonis tekib omakorda néiv vastandus:
teatraalne - reaalne, konventsionaalne ~ loomulik, kusuures paaride viimased liikmed on seotud
"vaatgjatega’ laval. Etendus etenduses mdjub topeltteatraal sena. Tdelisuse jateatri piir aga dhmastub.
Aktualiseerides mangu, osutab see tehnika samaaegselt teatrit elust lahutava piiri ebakindlusele.

"Teater teatris'-tehnikat kasutatakse nédidendis/etenduses episoodiliselt ("Hamlet", kdsitdoliste
etteasted " Suvedo unendos') voi labivalt, nii et see on teose struktuuri aluseks (P. Weiss "Marat/
Sade", J. Kaplinski "Neljakuningapaev"). Molemal juhul kaasneb enamasti teatri tematiseerimine:
fookusesse tousevad teatri olemus, teatri jatoeluse suhe, erinevad teatristiilid ja muud taolised
probleemid. Tegemist on metateatraal se (resp. -dramagtilise) tehnikaga, enesepeegel dusega laval voi
tekstis. Teise tasandi etenduse etteval mistused, konelused teatrist ja naitlemisest kuuluvad sageli aga
juurde, nagu seda taas néeme "Hamletis", kus nimitegelane jagab néitlejatel e enne esinemist soovitus



jandpunéiteid.

"Teater teatris'-tehnika ga oolist arengut, avaldumisvorme ja funktsioone on detailselt kasitlenud M.
Schmeling (Schmeling 1982). Ta néitab, et Gsnatihti on seda kasutatud paroodilistel eesmérkidel.
"Teater teatris' tungib esile neil gjaoojarkudel, mil kujunenud teatritraditsiooni tgjutakse
liigkanoonilise ja kammitsevana ning asutakse seda |6hkuma ja valja naerma. Uusi jooni saab "teater
teatris' romantismis (L. Tieck jt.), mil selle abil ké&sitletakse vddritava irooniaga teatri illusoorset
tegelikkust: etendus multiplitseerub, kisitavaks muutub fiktsiooni staatus ja esiplaanile nihkub looja
esteetiline tahe. Uus tGusulaine on seotud modernismi esteetikaga, mis on poleemiline 19. sgjandi
realismi ja naturalismi suhtes. Taiusliku eluillusiooni vastukaal uks tuleb lavale teatri enesepeegeldus,
mis kasvab vélja reaal suse enda ebakindluse ja illusoorsuse tunnetamisest. Filosoofilise tausta
moodustavad olemise ja ndivuse suhtelisust, maailma irratsionaal sust ja absurdsust aktsentueerivad
mottevoolud. Elu ja mang segunevad totaal selt: elu on méng jamang on elu, nagu kbik siin ilmas on
suhteline. "Teater teatris'-tehnika muutub destruktiivseks, lammutades nii teatriillusiooni kui ka
inimeste illusioone tdelisuse suhtes. Elu ja méngu suhtelisus on L. Pirandello néidendite | 8biv teema
(nditeks "Kuus tegelast autorit otsimas"), samas suunas jatkab J. Genet ("Palkon™), Uusgateatris on
"teater teatris'-tehnika

o vOimalustuualavale teatri gjalugu, esitleda teatri méngureegleid ja konventsioone, tihti
poleemiliselt vOi parodeerivalt;

o vahend reaalsuse illusoorsuse jateatri tbelisuse, nende suhtelisuse ja piiride kiisitavuse
teadvustamiseks (Schmeling 1982 : 99-100).

M etateatraal se refleksiooni Ulekasvamine elu jateatri suhete tunnetuslikuks stival oodimiseks -
niisugune on "teater teatris'-tehnika ajal ooline arengutee.
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