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SISSEJUHATUS

Oma I6putdos kirjutan kvalitatiivse uurimismeetodi kaudu lahti improvisatsiooni mdiste,
selle ajaloo ning erinevate vormide kasutamise lavastuste loomisel. Uurin oma dpinguid
teatrikoolis ning seejarel kolme diplomilavastust, piddes valja selgitada, kuidas on
improvisatsioon mind erinevates lavastusprotsessides aidanud ning millistel hetkedel on

kooliajal vajaka ja&nud.

Uuritavateks diplomilavastusteks on NUKU teatris Taavi Tonissoni lavastatud ,,Protsess®,
VAT Teatris Aare Toikka lavastatud ,,Dekameron® ning Tartu Uues Teatris Elar Vahteri
lavastatud ,, 100 M MORE*.

Oma kogemusele tuginedes analutsin, kas ja millist improvisatsiooni liiki lavastuse loomisel

kasutati.



1. IMPROVISATSIOON

1.1. Improvisatsiooni mdiste

Improvisatsioon on oskus luua idee, Kkarakter, situatsioon spontaanselt vastavalt
umbritsevale keskkonnale, kasutades selleks k&iki kehalisi ressursse ja ruumi ning teha seda
a l'improviste: Ullatuslik mdte ilma eelarvamuseta. Improvisatsioon on kogu draama
alustalaks. lgasugune etendamine kasutab nditleja keha, andes ideele, situatsioonile,
karakterile ja tekstile vormi ja ruumi selle tekkimise hetkel. Sellisel viisil saab nditlejast
improviseerija. See ei loe, et lavastuse lilkumisi, niansse on harjutatud kuid. Kui publik
naerab, peab nditleja oma jargmise repliigi ajastama teisiti. Néitleja reageerib oma partneri
tekstile nagu kuuleks ta seda esimene kord igal etendusel. Sellest hoolimata on ta lavastuse
raamides, ei motle vélja uusi repliike ega muuda lavastuse kulgu drastiliselt. Sellegipoolest
naitleja improviseerib. Kui suhe formaalse ja improviseeritud néitlemise vahel on keerukas,
vOime me Oelda, et ks hdlmab teist. Loomulikult on improvisatsioon osa naitlemise
loomusest. Kdige tahtsam on selle juures see, et nditlemine on ainuke loominguline osa
improviseerimisest. Improvisatsioon on fldsiline reakstsioon, mis sisaldab verbaalsust. See
on kohene ja orgaaniline liigendus, kuid mitte lihtsalt reageering vaid tldtunnustatud mdiste
sellele, kuidas inimene peegeldab juhtunut. Kd&ige efektiivsem ja spontaansem on
improvisatsioon siis, kui see sarnaneb hiskonna vdi konteksti Idimumistingimustele. Samal
ajal valjendub kontekst kdige digemal viisil, tehes sellest selgesti eristatava akti. Sellisel
juhul vdib improvisatsioon jéuda kdige lahemale puhtale loomingule vdi kBige tdpsemini
selle formeeringuni viisil, millele me reageerime ja kujundame oma maailma. Fookus on
suunatud tapsele hetkele, kus asjad hakkavad ilmet vtma, millest kujuneb kdige pdnevam

hetk, kuid mis v@ib samal ajal olla ka riskantne. (Improvisation in Drama 1989, Ik 1-2)



1.2. Improvisatsiooni ajalugu

Improvisatsiooni ajalugu saab alguse Samaanidest, kes meditatsiooni ja hallutsinogeensete
ainete mGjul loovad Ghenduse spirituaalse maailmaga, andes sellega oma keha jumalatele.
Selle tagajérjel saab tema kehast teater, milles kdrgemad joud vdivad avalduda. Samaani
vOib lugeda preestri eelkéijaks, kuna tema usuline vorm ei ndua mistikale indiviidi
joovastavat vaadet. Samamoodi vdib teda lugeda ka néitleja eelkdijaks. Hollandi ajaloolane
Johan Huizinga iitleb ithes oma kuulsaimas teoses ,,Homo Ludens®, et Samaan on nagu
poeedist ettekuulutaja, kes on jumalakartlik, kuid kelle hinge on samal ajal hdivanud
kdrgemad joud. Ta on silmakirjatseja, kes interpreteerib end iimbritsevaid inimesi. Samaan
taidab ka arsti, kirikudpetaja, loojutustaja ja klouni rolli — ta on esineja. Oma inimeste jaoks
loob ta mutoloogilised ja kosmoloogilised lood teisest maailmast. Kuna $amaan oskab
jutustada lugusid sellest tundmatust maailmast, siis oskab ta neid ka etendada. Sellest
stinnibki draama kui teatrivorm. Ta on suuteline tegema nahtavaks meie hingelise sisesmuse,
tumeda teispoolsuse, mis on peidus inimese alateadvuses. Antonin Artaud nimetab seda
aktiivseks metafulisikaks. Seega, Samaan on poeedi, preestri ja nditleja prototiip. Poeedi
ulesandeks on véljendada seda, milleks teised suutelised ei ole. Preestri funktsiooniks on aga
saada Uhendust tleloomulike jdududega inimese ja mitte-inimese ehk jumal vahel. Nditleja
ulesandeks on véljendada kehaliselt nii-6elda virtuaalreaalsust ehk ilmutada kujuteldavat
reaalsust. Luule sunnib tulevikuennustustest. Hingemaailma vahendajast saab
slistematiseeritud preester ning visuaalsest maagiast siinnib oskuslik kloun. Kuid koomiline
geenius ei ole piiratud rituaalidest. Ta on kdigest tegelane, keda kdik Gheselt armastavad ja

hindavad. (Improvisation in Drama 1989, Ik 4)



1.3. Improvisatsiooni tekkimine teatris

Improvisatsiooni tekkimist teatris vdib nimetada klounide tekkimisega etenduskunsti.
Ajalooliselt hdImas klouni palju rohkem kui lihtsalt varvitud nagu ja koomiline kostiim. Ta
esindas ndgemust intellektuaalsest ja primitiivsest kultuurist, mis oli kdrgelt hinnatud. Nende
koomika oli mbeldud nii lastele kui ka tdiskasvanutele, mis pdhines tllatusmomendil ning
innustatud improvisatsioonil. Tavaliselt on nende etteastete aluseks puhalikud teemad,
parodeerides rituaale rituaalis. Tuntav on regresseeruv element, lapsikus vdi nooruki
fantaasiad seksuaalsusest, mida tdiskasvanu eas maha surutakse. Kuid kloun eemaldub
Kiiresti pithaduse piiridest. Klouni tdeline péritolu peitub ménguinstinktis ning tema pakutav
rodm on liiga vaartuslik, et see oleks keelatud piiha paeva eest. (Frost, A., Yarrow, R. 1989,
Ik 4-5)

Néidendis on tavaliselt klounide osad véga vaikesed, kuid laval, kus miim ja improvisatsioon
domineerib kasikirja tle, kasvavad rollid loomulikul viisil ning omistavad hddavajaliku
teatrielu. John Towsen toob oma teoses ,Clowns* vélja todsiasja, et klouni vdime
improviseerida on andnud talle v@imaluse saada eeldiguslikuks poliitiliseks satiirikuks
véljaspool tsensoreid. Kogu ajaloo valtel on klounaadil olnud poliitiline roll. (Frost, A.,
Yarrow, R. 1989, Ik 6)

Miim humaniseerib draama. Vastukaaluks deemonlikule v&i hingelisele pakub miim kehalist
esitlusviisi. Temas puudub jumalik olemus, kuna ta valjendab kbike kehaliselt. Miim tuletab
pidevalt meile inimlikkust meelde. Viis, kuidas miimid té6tavad oma publikuga, on sama
nagu klounidel. Nende stiil on alati avatud, Glepakutud — Glimalt teatraalne. Miim ei suuda
esineda siseruumides véikse publiku ees, vaid nad vajavad suurt publikut ning oma teatrit,
milleks on tanav. On igasugused publikuga to6tamise reeglid: kloun peab publikuga Kiiresti
kontakti saavutama. Ta on sunnitud nende téhelepanu hoidma muust linnamirast eemal. See
dikteerib tema Zestide suuruse ja kaalu. Saamaks aru commedia-st, tuleb kbigepealt jalgida
haid tdnavakunstnikke. (Frost, A., Yarrow, R. 1989, Ik 7)

Commedia dell”arte tahendab proffessionaalsete naitlejate komdddiat. Sellele vastukaaluks
on commedia erudita, mis tdhendab teatri dukondlike amat6dride poolt Kirjutatud naidendeid
16.- 17. saj. Itaalias. Oli olemas ka nendest kahest kokku pandud variant ning samad trupid
maéngisid alati kdiki kolme valjendusviisi. Kui mdned teatrid olid piisavalt joukad, said nad

endale lubada vaesemaid naitlejaid, kes oma klounioskusi kasutades meelitasid tanavalt
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publikut teatrisse. Need samas vaesemad néitlejad palkasid endale ka Zanni, kes oli teener
ja petis. Ta meelitas ja lahutas publiku meelt oma nutikate improvisatsioonidega. Nendes
teesklevad nad oma isanda monitamist, luues paralleeli isanda — orja komdddiatele
antiilkmaailmas ning Itaalia komoddias farsiliku isanda-teenri suhetele nagu Pantalone —
Zanni. (Frost, A., Yarrow, R. 1989, |k 7-8)

Itaalia néitekirjanik ja libretist Andrea Perrucci kirjeldus commedia all'improvviso kohta
annab Usna kindlak&elise kvalifikatsiooni, milline imroviseeritud draama tegelikult olema
peab. Nagu miimid nii ka nende jareltulijad naitlejad on s6ltuvad oma t60 menukast
vastuvotust. Isegi professionaalsed néitlejad ei jata imroviseerides midagi juhuse hooleks.
Commedia on improvisatsiooniline, kuid see on alati ettevalmistatud, harjutatud. Naitlejad
kannavad kindlaid maske. Igal on oma isiklik mask, millega ta on tuttav. Commedia, mis
pdhineb subjektil ning see, mis on varem teada ja ettevalmistatud, nimetatakse commedia a
sogetto-ks (Frost, A., Yarrow, R. 1989, Ik 8)

Commedia all imrovviso domineeris Euroopa lavadel kolmsada aastat, omandades igas riigis
vastavad omadused. See inspireeris paljusid néitekirjanikke nagu Shakespeare, Molieré.
Olgugi, et vorm on parit kaugetest aegadest, ei ole selle tehnikaid siiani unustatud. (Frost,
A., Yarrow, R. 1989, |k 8)

Imrovisatioon ei kao, kuna see on iga teatri hinges. Umbes kolmsada aastat tagasi hakkas
imrovisatsioonilise teatri tegemine ha&buma koos suletud, suursuguse teatriruumiga.
Lavastaja tahtsuse suurenemine annab tduke selle traditsiooni kadumisele. Lavastaja visioon
lavastusest Ohutab keskkonda, kus improviseeritud loomingulisust ei hinnata. Kuid
improvisatsiooni tahtsus hakkab ténapaeval vaikselt tdusma. On kursused, mis péérduvad
tagasi Samanistliku iimberkehastamise psiihholoogilise tervenemise juurde ning teine, mis
poordub tagasi koomilise, miimilise traditsiooni juurde. Avastatakse uusi ja ootamatuid
vaartusi. (Frost, A., Yarrow, R. 1989, Ik 9)



1.4. Improvisatsioon kui naitlejatehniline vahend

Improvisatsiooni kasutavad néitlejad kui hte tehnilistest vahenditest klassikalises
teatribppes, kui ettevalmistust etenduseks ning viisiks, millega nditlejad end h&alestavad
vastavasse seisundisse. Selle saab asetada Stanislavski karakteri ettevalmistusse, et naitleja
suudaks ette kujutada oma karakteri reaalsust — meetod, mis hdlmab endas kujutlusvdime
arengut, et keha saaks kogeda ja véljendada vastavaid emotsionaalseid tasemeid.
Improvisatsioon néitleja treeningus kaldub naturalismi, dokumentaali, isegi sotsiaalpoliitika
poole, kus mdiste karakter on selgelt defineeritud, keskmes on fookuse otsustavad joud.
Inglise kirjanik ja poeet David Herbert Lawrence on nimetanud seda vanaks stabiilse
isiksuse egoks. See thendub eelmisega ning mdétestab lahti hasti tehtud lavastuse struktuuri
ja sisu. Inglise Kirjaniku ja lavastaja Mike Leigh” t6ddes, improvisatsioon-etendustele,
toimuvad kdige ekstreemsemad arengud, kuna Kirjutatud stsenaarium kujuneb vélja

improvisatsioonist sotsioloogilise uurimuse tulemusena. (Frost, A., Yarrow, R. 1989, Ik 14)

1.5. Improvisatsioon kui omaette zanr

Omactte Zanrina toetub improvisatsioon 19. sajandi mdistele jarjepidev isiksus. See
koomiline ja satiiriline tendents, mis oli sageli seotud improvisatsiooniga, esitas véljakutse
stabiilsetele sotsiaalse isiksuse ja kodanliku tunnustuse eeldustele. Viies ekstreemsustesse,
166b see poliitilised, religioossed ja filosoofilised muddid indiviidi identiteedist ja kaastunde
stisteemi Kihistunud korrast ja tahtsusest peapeale. Prantsuse kirjaniku Alfred Jarry, Antonin
Artaud” ja iiri nditekirjaniku Samuel Becketti toddes laieneb ja tduseb esiplaanile
ebastabiilsus, kuid see nduab ka radikaalsemat fudsilist ja improvisatoorsemat lahenemist
naitlemisele ning ei ole imekspandav, et selle kirjutatud ja aktsepteeritud teatrivormi t66
improvisatsiooniga oleks pidanud jatkuma asi iseeneses. Sellisel viisil esindab
improvisatsioon uurimsulikku teatrivormi. Molemad improvisatsiooni péhjalikud vormid
ndustuvad tagajargede ja lagunemisega olemusliku endaga ja katsega kasutada neid
positiivselt. Jerzy Grotowski nditlejad 6pivad tegema kahjutuks karakterit, ilma kaitsva

maskita, et jouda olukordadesse, kus muidu langeme mugavsustoonidesse ja kliSeedesse.
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To0 ei keskendu mitte karakteri reaalsusele vaid néitlejale endale, kus ilmneb avalikus teatris
oma leidlikkuse ja autentsusega, suhtes vaatajatega, kes on tdhelepanu keskpunktis,
oponeerides loo narratiivile. Siin kohal on improvisatsioon ja etendus kui arenev protsess,
mis laieneb teatrist kaugemale psiihhoteraapiasse ja haridusse. Sellisel juhul on see kui puhas
looming tavateatrist. (Frost, A., Yarrow, R. 1989, lk 14-15)



2. IMPROVISATSIOONI ERILIIGID

2.1. Kontaktimprovisatsioon

Kontaktimprovisatsioon tahendab tantsuimprovisatsiooni, mis baseerub kaalu ja energia
vahetamisele partneriga. See Uhendab endas aikidoo(kaasaegne jaapani enesekaitsesiisteem
ja voitluskunst); tantsustiile Lindy Hop, jive, Ida-ranniku sving; lapsemédngu ja
Uumberkukkumise stiile. See on kdige ideaalsem viis Uhendamaks aktiivsus, enesekohasus,
harmoonia ja spontaansus. Populaarususe saavutas kontaktimprovisatsioon 1970ndatel
tansustuudiotes ja kirikute keldrites tile kogu Ameerika Uhendriikide, kus tantsijad kutsusid
osalema oma sdpru ja nende lapsi. Professionaalid tdid selle stiili kiill prooviruumi, kuid
algajad lisasid energia ja valmisoleku. Mdélema koost6dl stindis vaistlik liikumine ja
mangurddm, kus reeglid jaeti korvale ning jai parneri avastamine. Selle tulemusel leiti uued
vormid, toetamaks fudsilist kontakti. Enamus liikumisdistsipliine vdeti harjutustest, mis

aitavad partneril anda ja votta partneri keharaskust. (Loui, A. 2009, lk 133)

Kontaktimprovisatsioon on valikuline todriist fausilisele nditlejale, aga miks mitte ka
sOnateatri naitlejale. Selles vGetakse partneri energia ja kaal ning kohandatakse see vastavalt
naitleja oskustele ja eesmarkidele, milleks on lddvestunud instiktiivsed reageeringud
partneri liitkumisele. Flusilised oskused kantakse tantsup8randalt tle prooviruumi ning
veatu koostoimimine teksti, Zesti ja litkumisega kéivitab nditlejas stseeni riitmi ja motte.
Fadsiline intiimsus avaldab publikule suurt mGju, kuna on saavutatav isegi siis, kui kaks
naitlejat asetsevad ruumi vastaskiilgedel. Intiimsus ei ole seotud siin kohal seksuaalsusega,
vaid flusilise teadlikkuse ja reageerimisvdimega, mis on tavaelust veidi tGstetud. Kuid
kuidas luua see tdstetud atmosfaéar ja partnerlus algajates? Selleks tuleb keha ette valmistada
venitus-, tugevus-, ja kehahoiaku harjutustega. Grupi ruumilist orienteeritust ning energia
liilkumise seadusparasusi ja kehade vastukaalu arendatakse Iabi miimi harjutuste. (Loui, A.
2009, |k 133-143)
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2.2. Koosloometeater

Koosloometeatri alusepanijaks on 20. sajandi alguses naised, kes asutasid ja jatkasid selle
teatritegemise viisi arendamist ja praktiseerimist. Kuid millegipérast on naiste piihendumus
koosloometeatri loomisest ja valjaarendamisest alahinnatud. (Syssoyeva, K. M., Proudfit, S.
2016, Ik 4)

Teater on sisuliselt mitmetahuline ja selle tavad kétkevad endas keerulist grupi
koostoimimist. Kollektiivne looming laiendab ja toob esiplaanile mitmetahulisise ja
protsessilised variatsioonid. Koosloome protsessi tajutakse tavaliselt esmajargulisena,
artistliku ja poliitilise valjavaatega, mis tulenevad grupi suhtlemismeetoditest. Protsessiline
meetod vOib tihti olla ideoloogiliselt nii sisse juurutatud, et koosloome on tihti moodustanud
véitleva meetodi. Vastupidiselt eelnevatele metoodikatele, mille poolest grupp tuntud on
nagu nditeks uurimine, taaselustamine, valjakutse ja kukutamine. (Syssoyeva, K. M.,
Proudfit, S. 2016, Ik 5-7)

Koosloomet vdib nimetada ka kui piirmaéraks sotsiaalse elu performatiivsuse ja esituse kui
sellise vahel. See, et teater laenab ennast sellisele juhuslikule kokkusattumisele, tundub
loogiline valjakasv dialektilise ndidendi ja draama tava mure vahel. (Syssoyeva, K. M.,
Proudfit, S. 2016, Ik 7)
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3. ERIALATUNNID

Erialatunde analutsides proovin vélja tuua hetked, miks oleks improvisatsiooni kasutamine
mingitel hetkedel kasuks tulnud, kuid oskuste puudumiste t6ttu osutus vdimatuks. Pltan
endas selgusele jouda, milliseid oskusi see oleks minus arendanud ning millistest raskustest

aidanud (le saada.

Esimesel aastal puudus meil improvisatsioonidpe téielikult. Alles teisel aastal saime selle
zanriga tutvust teha. Selleks ajaks olin ise vaadanud palju vilismaa improsaateid, kus tegeleti
impro kui Zanriga omaette. Kuid ise ei olnud praktikas veel kunagi proovinud. Kui sain
teada, et meile tulevad Rauno Kaibiainen ja Maarius P&rn improvisatsiooni dpetama, olin
meeldivalt Gllatunud. Tagatjarele mdtlen, et miks kohe esimesel aastal ei olnud
improvisatsioonitunde sama palju, kui tavalisi erialatunde. VVaadates tagasi esimesele aastale
saan 6elda, et improvisatsiooni oleks kdige rohkem vajanud erialatundides etiitide tehes. Kui
saime uue etudi pealkirja, siis oli meil aega sama paeva Ghtul etiid valja mdéelda ja
harjutada. Tunnen, et etlitdi harjutamine tekitas juba eos hirmu eksida seda ette ndidates.
Kuid kdige suurem hirm, mis inimsestel on, on eksimine. Muidugi tekkis hirm eksimise ees
ka selle pérast, et meie erialabppejoud oli Kalju Komissarov ja ma ei tahtnud ennast lolli
muljet jatta. (Leedo, M.-E.)

Inimesel, kes teenib oma leiba néitlemisega, peaks selline asi nagu hirm, taielikult puuduma.
Kuigi see, et alustav néitlejatudeng kardab eksida, on téiesti normaalne. Minu arvamus on,
et kui ei oleks olnud aega etiilidi harjutada, oleks hirm eksimise kohapealt ka olemata jaénud.
Seda sellepérast, et kui on mingi asi ettevalmistatud ja harjutatud, vdib tekkida halb lavaline
narv, mis v@ib edasi areneda hirmuks. Sellega kaaseb mdtlemine etlitdi sisule ja harjutatud
liilkumisele, millest tekib hirm, et mingeid olulisi pidepunkte, lilkumisi ara ei unustaks.
Sellest tekib alateadvuses segadus ning elatakse labi mini-paanikahoog. Olen siigavalt
veendunud, et eelnevalt mitte harjutamisega loome endale eeldused eksimishirmu
véltimiseks. Ei teki hirmu selle ees, et midagi harjutatud punkidest unustatakse ara. Vaid
kdik stnnib siin ja praegu ning keskendutakse ainult sellele, kuidas etiitidi edasi viia. Sellest
lahtuvalt tootab aju alateadlikult ning ideed sunnivad kohapeal. Improvisatsioonis on
esimene idee alati kdige 6igem, pole vahet kui labane see olla vGib, sest selles zanris ei ole

vaja olla originaalne, mida teatrikooli Gpetatakse, to6tab lihtsus. (Leedo, M.-E.)
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3.1. Klounaad

Esimese aasta kevadsemestri I[6pupoole tuli meie juurde Toomas Tross teatrist Piip ja Tuut,
et dpetada meile klounaadi. Alustasime, sellest, kuidas suunata laval fookust, kuidas mérgata
midagi ja selle juurde liikuda. Kui on tahtmine mingi objekti suunas liikuda, siis p66rdub
koigepealt pea. Seejérel tekib huvi ning alles siis toimub objekti suunas litkumine. Iga zest
tuleb omavahel selgelt ja konkreetselt eristada. Edasine t66 oli téielikult
improvisatsioonipdhine. Esimeseks selliseks harjutuseks oli “Kes on fookuses?”. Laval oli
kuus inimest ning Ulejadnud istusid saalis. Need laval olnud kuus inimest pidid
improvisatoorselt tegema kdik selleks, et fookus langeks neile. Publik andis sellest marku
nii, et ta suunas kae sellele, kellel parasjagu fookus oli. Kuid see vdis iga hetk muutuda.
Tegemist oli ka omamoodi voistlusega. Olles seminaritd6 tarbeks uurinud improvisatsiooni
isa Keith Johnstone’i, julgen meelevaldselt liigitada selle Teatrispordi(Johnstone ihendas
omavahel teatri ja spordi, kuna 20.sajandi keskmine inimene ei olnud teatrist vaga huvitatud,
kill aga spordist) alla, kuna seal hindavad esitatud etliide kohtunikud ja annavad ka punkte
ning publik elab naitlejatele ekspressiivselt kaasa. Nii ka meie tehtud harjutuses, kus publik
on justkui kohtuniku rollis ja punktide andmine toimub kdega osutamisega fookuses oleva
inimese suunas. Sellest edasi liikusime palju spetsiifilisemaks ja tegime sarnase harjutuse

juba partneriga. Sellele jargnesid paarisettitdid. (Leedo, M.-E.)

Paarisettiidi tlesanne seisnes selles, et tiks tutvustab teist publikule kui muusikut, kes valdab
mingit muusikalist instrumenti ja kohe on algamas tema kontsert. Saime kahekesi kokku
leppida, kes on teadustaja ja kes muusik. Etliud algas, ning teadustaja kuulutas esineja valja,
ning mis pillil, mis oli muidugi kujuteldav, ta esineb. Muusik hakkas méangima ning mdne
aja jooksul haaras teadustajat kontrollimatu tantsutung, mis haaras ta ennastunustavalt.
Kdige raskem oli selle harjutuse juures tansimine ning kujuteldava pilli méangimine,
sealjuures haalega, inimeste ees, kui sa tead, et sind jalgivad teised inimesed. Kuid mida
rohkem me seda harjutust tegime, seda lihtsamaks laks publiku ees improvisatsiooni

tegemine, kuna sa ei anna oma mdtetele hinnanguid. (Leedo, M.-E.)

Kolmanda harjutuse tlesanne oli: sa oled torumees ja sul on vaja dra parandada toru, mis
asub lava iihes aares. Sinna aga ei saa otse, vaid tuleb minna tile lava. Ullatuseks on aga see,
et publik on juba saalis ja n&eb kéike. Tuleb teha ennast ndhtamatuks, minna teisele poole

lava, toru parandada ning lahkuda. Olles sattunud sellisesse piinlikku olukorda, tuleb sellest
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kuidagi valja tulla ning publikule jatta mulje, et see on etenduse osa. Selleks hakkab
eelnimetatud to6line tegema publikule trikke suure kuvaldaga. Improvisatsooniline osa oli
sellest publiku méarkamine ja lahkumine, tagasi tulek ning trikkide tegemine. Sinna vahele
mahtus ka klounaadi reegleid: kuidas vdita publiku tdhelepanu trikiga. Kui trikk ei dnnestu,
siis mida teha, kuidas kaituda, et publik hakkaks sulle kaasa elama. Ning viimaks - kuidas
lahkuda vadarikalt. See, et olime varem teinud fookuse kandumise harjutust, aitas palju kaasa
eelnimetatud reeglitega. LOpuks panime kdiges kokku lavastuse, kus koos mdtlesime vélja
stseene, mis pBhinesid klounaadireeglitel. Lavastust mangisime Tallinnas Vanalinnapéevade
raames. (Leedo, M.-E.)

3.2. A. H. Tammsaare “Juudit”

Teise aasta kevadsemestri 10pus tegime erialacksamitel A. H. Tammsaare “Juuditit”. Voin
lugeda seda enda murdepunktiks, kuna see oli esimene kord, kui ma tundusin laval loomulik.
Teiste sonul. Endale tundus see tol hetkel véga imelik, ning ma ei saanud aru, kuidas on
voimalik laval nii véikeste vahenditega tldse midagi teha. Proovide alguses ei suutnud ma
ennast Ulemangimise ja ebaloomulikkusega tagasi hoida. See tundus mulle normaalne ja ma
ei saanud ise aru, et midagi valesti oleks. Tol hetkel oli see minu tGetunne. Méletan, kui
tegime kursusebega stseeni Juuditi ja Nimetuga, kus mul oli véga raske ennast laval
loomulikult valjendada. Selleks, et ma enda arvates vahegi loomulikuna tunduksin, tdmbus
kogu keha alateadlikult pingesse selleks, et vahekenegi laval usutavana tunduda ja et kuskil
mingi uleliigne lihas ei tdmbleks. Selletdttu oli ka minu kdne parsitud, mulle tundus nagu ei
oskaks ma enam korralikult radkida. Kui proov labi sai, oli selline tunne, nagu oleks tund
aega jarjest uldftisilist trenni teinud nii kehale kui vaimule. Kui meil oleks olnud samal ajal
ka improvisatsioonitunnid, oleks see mind suuresti aidanud. Oleksin osanud lasta korraks
lahti sellest, et ma olen laval ja pean kedagi teist mangima. Oleksin ehk suutnud ennast
asetada igapaevasesse ellu ning toimida antud proovihetkes niisamuti. Taielik labimurre
toimus minu jaoks alles neljanda aasta alguses. Eks varem oli ka sellest mingeid mérke
olnud, kuid see oli hetk, kus ma sain aru, mis on minuga toimunud. Selleks oli Taavi
Tonissoni lavastatud “Protsess”, kus ma tundsin, et esimest korda suudan ma laval olla
loomulik ning ma ei karda laval ndida lollina. Kui tekkis tlemangimise oht, sain ennast

analliiisides aru, mida teha nii, et olla laval tetruum. (Leedo, M.-E.)
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4. DIPLOMILAVASTUSED

4.1. F. Kafka ,,Protsess*

Lavastus “Protsess” on Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia teatrikunsti 12. lennu

diplomilavastus koostoos NUKU teatriga.
Lavastaja: Taavi TOnisson
Kunstnik: Annika Aedma
Liikumisjuht: Olga Privis
Helilooja ja -kujundaja: Vootele Ruusmaa

Esietendus: 11. november 2018 NUKU teatri vaikses saalis.

»Protsess® on juudi paritolu saksakeelse kirjaniku Franz Kafka esmakordselt 1925. aastal
ilmunud siimbolistlik romaan. Lavastusprotsess algas nagu ikka klassikalise lavastuse puhul
teksti anallilsist, vastavalt millele tekkisid misanstseenid. Antud viisi puhul oli kergem
lisada mdttele liikumine, kuna seda Opetatakse teatrikoolis ststemaatiliselt. Seega oli
tegemist stanislavskiliku lahenemisega, kus karakterid siinnivad seest valja. Sellegi poolest
jai ruumi ka puhtakujulisele improvisatsioonile. Nimelt kasutasime lavastuse teise stseeni
véljaarendamiseks fulsilist improvisatsiooni ehk teisisdnu kontaktimprovisatsiooni. Me ei
lahtunud kirjutatud tekstist vaid puhtakujuliselt lavastaja poolsetest marksdnadest, mis antud
situatsiooni kdige tapsemalt edasi anda suutsid. Stseen algab sellega, kus peategelane Josef
K. magab oma ulritud toas ning thtakki ilmuvad sinna kaks ametnikku pangast, kus
peategelane ka ise todtab. Josef ei saa aru, miks need kaks meest tema toas on ega vasta ka
esitatud kusimustele, ainult niipalju, kuniks peategelane jouab ise jareldusele, et talle on
esitatud suddistus. Minu ja partneri Ulesanne, etuldi korras, oli igal sammul peategelase
kannul pusida, temalt hetkekski tdhelepanu pédramata. Kui tema istus, istusime ka meie. Kui
ta porandale pikali viskas, viskasime ka meie. Kogu ettiud pidi I6ppema sellega, et me ei saa
lasta tal uksest vélja minna, kuid takistada ei tohtinud futsiliselt. Tol katsetamishetkel kas

pilkude voi Zestidega. Mis ole selle asja puhul ka pisut keeruline, oli see, et mina ja partner
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pidime ka veel omavahel siinkroonis toimima. Oli raske leida algul thist mdtlemist, kuna sel
hetkel on igatihel meist pea erinevaid ideid tais, mida tahaks proovida. Kuid kui mingid asjad
olid juba kindlad ja hakkasid kinnistuma, oli ka lintsam leida Ghist mottekeelt. (Leedo, M.-
E.)

Minu meelest oli see kdige Oigem viis leida stseenile liikumine, kuna kdik toimus
intuitiivselt. Ega laua taga istudes ja arutades midagi véaga ei siinni. Teisteski stseenides oleks
oodanud mingil mé&aral sellist lahenemist. Olgugi, et see oleks vdib-olla kauem aega votnud,
kuid ei oleks pidanud hakkama midagi ,punnitama®, vaid enamus asju oleks tulnud
loomulikul alateadlikul viisil. Selle stseeni jaoks proovisime keskelt labi viite erinevat
varianti, iga kord uue Ulesandega. Ldpuks noppisime igast versioonist vélja kohad, millel oli
potentsiaali edasi areneda. Tagasi vaadates oleks pidanud rohkem just enda seisukohalt asju
katsetama improviseerides, mitte lasta ennast mdjutada teksti sisust, vaid proovida midagi
risti vastupidist. Arvan, et sellisel viisil oleks dige vastus ise ennast ilmutanud. (Leedo, M.-
E.)

Teadlikult improviseerides oleksin arvatavasti ennast jéllegi lukku pannud, kuna teadlik
improvisatsioon ei ole alati kdige parem viis. Parim viis on ta sel juhul, kui nditleja on
tegelenud improviseerimisega aastaid ning omandanud teatud votted. Algaja puhul, nagu ma
ise, on kdige parem mitte mdelda, et nild improviseerin, vaid igasugune proovimine ja

katsetamine polegi muud, kui alateadlik imrovisatsioon. (Leedo, M.-E.)

4.2. G. Boccaccio/A. Toikka ,,Dekameron*

Lavastus “Dekameron” on Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia teatrikunsti 12. lennu

diplomilavastus koostdds VAT Teatriga.
Lavastaja: Aare Toikka

Kunstnik: Ilimar Vihmar

Koreograaf: Tanel Saar

Helilooja: Veiko Tubin

Esietendus: 13. marts 2019 Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia Black Box-is.
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,Dekameron“ on kirjutatud itaalia kirjaniku ja poeedi Giovanni Boccaccio poolt aastatel
Euroopat tabanud katku ajel. Romaan koosneb sajast luhijutust, kus noored, selle asemel, et
surma oodata, I6bustavad end elust tulvil lugude jutustamisega. Meie lavastuse aluseks oli
kuus lugu sajast, mis olid lavastaja poolt vélja valitud.

Protsessi algul ei keskendunud me véga teksti analutsile, vaid asusime kohe misanstseene
vélja mdtlema ehk rolliloome aspektist véljast-sisse, mis oli minu jaoks alguses raske, kuna
Opetatud on mulle, et rolliloome peab toimuma seest-vélja. Misanstseenide paiknemised ja
lilkumised tekkisid vastavalt sellele, mis tegevused olid remarkides kirjas. K&ik litkumised
mdtlesime koos koreograafiga ning kui meil oli néiteks the loo liikumine enam-védhem
algusest 16puni olemas, aga me ei olnud seda harjutanud, tekst ei olnud ka veel peas, siis
utles koreograaf, et teeme algusest I6puni l&bi, improviseerige. See oli pdhimdtteliselt
esimene kord, kus pidi pea ees tundmatus kohas vette hippama. Kuna see proov oli meil
péaris alguses ka, oli minul vaga raske vabalt improviseerida nii tekstiga kui ka paika pandud
mitte harjutatud koreograafiaga. Siin kasutasime improvisatsiooni, kui tddvahendit, saamaks
aru, kas loodud liikumisjoonis toimib. Koosloometeater kumas selles protsessis tugevalt
labi. Me arutasime erinevaid tekstivariante, lilkumisi, mida jatta, mida votta, kogu trupi,

lavastaja ja koreograafiga. (Leedo, M.-E.)

Kui meil enam-véhem olid kdikide lugude liikumised paigas, siis joudis kétte aeg, kui tuli
hakata tekstiga improviseerima. Kuna iga proov Kirjutas lavastaja uue tekstiraamatu, siis
tundus tarbetu kohe alguses tekst pahe dppida. Hakkaski kétte jdudma aeg, kui kaks nédalat
oli aega esietenduseni ja tekst polnud ikka peas. Seega improviseerisime jatkuvalt tekstiga.
Isegi nii palju, et lavastajale meeldiski ja millest Usna suur osa joudis ka I6plikku teksti.
Raske oli muidugi siis, kui kellelgi oli tekst rohkem peas, kuna loogilist mdttelist rida oli
raske jalgida ja hoida, sest see, kellel tekst peas, sai jalgida loogilist mdtterida, kuid see,
kellel polnud tekst peas ja improviseeris, v@is tdiesti metsa omadega minna, viies sellega
segadusse partneri. Kuid kui parnter oli kindlakaeline ja ei kaldunud kursilt kérvale, siis oli

ka improviseerijal kergem reel plsida. (Leedo, M.-E.)

Kontaktimprovisatsiooni kasutasime teise loo alguses, kus antropomorfistlik tegelane
Basiilik rd&gib oma deliiriumi monoloogi ja tema iimber kihab ,,vaglakuhi® voi siis hulk
inimesi, kes soovivad ka basiiliku joovastusse langeda. Kui me selle stseeniga t66d
alustasime, oligi meie konkreetseks llesandeks kontaktimprovisatsioon. Pidime Uksteise alt,
pealt nii 1abi litkuma, et me Uksteist mingilgi moel ei vigastaks. Teisel aastal koolis olid meil

kontaktimprovisatsiooni tunnid Raido Magiga, siis me juba teadsime, kuidas enda
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keharaskust anda teisele ja teise keharaskust vastu votta. Hiljem muutus see stseen
kontaktimprovisatsioonivabamaks, kuna see kuhi tdmbas liiga palju fookust, kuid sellel
hetkel oli vaja hoida monoloogi pidaval Basiilikul. (Leedo, M.-E.)

Samamoodi kasutasime kontaktimprovisatsiooni ka kolmandas loos. Loos tuleb preester
maakohta vadikekaupmehe juurde peavarjule. Preester on pikast reisist véasinud ning ta
pannakse maja ainukesse voodisse magama. Kuid voodi on nii kitsas, et ainult kaks inimest
mahub, kuid inimesi on kolm. Preester on kaupmehe naisega voodis, kuid ega
véikekaupmees pealt saa vaadata ning pressib ka ennast kahe vahele, mille tagajérjel preester
voodist vélja kukub. Selle peale tahab mees lauta minna, oma loomade juurde, kuid
kaupmees ei lase ennast niimoodi solvata ja tdmbab preestri voodisse tagasi, mille tagajarjel
kukub naine voodist vélja. Seejarel tahab ta minna naabrinaise juurde, kellel olevat ruumi
kill. Kaupmees aga ei luba oma naisel minna, sest neil endal on ju ruumi kill. Sellepeale
pressib ka naabrinaine ennast voodisse nii, et kdik peale tema kukuvad valja. Selle stseeniga
alustades 16ime koreograafia, et kogu asi toimuks voéimalikult kiiresti ja t6husalt. Algne
koreograafia oli kui patsi punumine kolme inimese vahel. Ehk sellel ajal, kui ks inimene
tuli voodisse, kukkus teine samal ajal valja ning tuli kolmas inimene ja samal ajal kukkus
teine valja. Sellise patsi punumise ks kdige tdhtsamaid asju, mida tuleb jélgida on see, et
kus parasjagu keegi on ja mis asendis, kus on kéed, jalad, pea. Ise tuleb samal ajal mdelda,
kuhu ma saan enda kded, jalad, pea panna nii, et ma ei teeks teistele ega endale viga. LGpuks
arenes koreograafia sinna maale, et sellel ajal, kui Uks tuleb, teine ei lahe, vaid kolmas
inimene tdbmmatakse kahe peale, nii et kdik on korraga voodis. Sellisel puhul on vaga tahtis
teada, kuidas oma keharaskust jagada nii, et nendel, kes all on, poleks raske ning et see, kes
parasjagu kukub, ei kukuks oma keharaskusega teiste jalgade peale. Uhes labimangus laks
vist vaheke rapsimiseks ja ma tdmbasin kolmanda inimese enda peale nii, et ta tdie raskusega
mulle jala peale kukkus. Jalg oli mul sellises asendis, et ma mdtlesin, et ntid kill jalaluu
laks, sest mingi imelik raks kais jalast labi. Seega tuleb vaga tapselt teada, millal ennast eest
votta, et selliseid asju ei juhtuks. Ja muidugi see, keda tdmmatakse, peab niipalju teisi
usaldama, et ta julgeks kukkuda teistele peale. Kui sellisel hetkel hakata kartma, vdib keha
ebavajalikult pingesse tdmbuda ning siis on vigastused palju kergemad tekkima. (Leedo,
M.-E.)
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4.3. R. Blaumanis/S. Karja ,,100 M MORE*

Lavastus “100 M MORE” on Tartu Ulikooli Viljandi Kultuuriakadeemia teatrikunsti 12.
lennu diplomilavastus. Uhtlasi ka lavastaja diplomit6o.

Lavastaja: Elar Vahter
Kunstnik: Tuuli Omler
Liikumisjuht: Hanna Junti
Helilooja: Marianna Liik

Esietendus: 09. mai 2019 Tartu Uues Teatris.

Esimesi proove alustasime kestvusharjutustega, mis tdhendasid seda, et meile anti ajaline
limiit, néiteks kaks minutit, mille jooksul pidime jdudma pustisest asendist maha pikali.
Seejéarel tegime sama harjutuse kiimne minuti jooksul. Kogu harjutuse valtel pidime
séilitama sama liikumiskiiruse. Alguses oli see raske, kuid mida aeg edasi, seda paremini
hakkasin oma keha kontrollima. Sellele jargnes aegluupjooks. V@itis see, kes jai kdige
viimaseks. Kui me olime seda piisavalt palju harjutanud, suutsime kiimne meetrise vahemaa
labida viieteistkimne minuti jooksul. Selle harjutuse juures osutus oma keha kontrollimine
kdige raskemaks, kuna tasakaal kippus paigast minema ja tuli proovida sdilitada tavakiiruse

visuaal jooksmisel. (Leedo, M.-E.)

Grupiga improviseerima hakkasime siis, kui lavastaja luges meile tekstiraamatust ette
kaheksa lauset leminekutest, mille pGhjal pidime grupiga looma improviseeritud stseene.
Saime grupiga Uhiselt otsustada, sdnu kasutamata, kas grupp on suhtes mingi objektiga voi
siis on grupp objekt. V&is juhtuda ka nii, et grupist iks on keegi konkreetne ja tlejaanud
grupp moodustab objekti. Oli hea, kui pildid tuleksid vdimalikult abstraktsed, mis lisas

mattekiirusele veel tihe takistuse. (Leedo, M.-E.)

Uks harjutus, kus kasutasime suuresti kontaktimprovisatsiooni, oli selline, et (iks inimene
meie seast laks lava keskele ning Ulejaanud grupp, lahtudes samadest lausetest, lasi temal
fudsiliselt kogeda nende sisu. Me voisime temaga kéike teha: tdsta, ronida tema otsas,
vadnata, venitada igat pidi, kuid muidugi nii, et me ei vigastaks oma kursusekaaslast. Seega

oli siinkoha jallegi tahtis osata toime tulla oma parnteri raskusega, kui ka sellega, kuidas ma
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enda raskust partnerile annan. Harjutuse 16pus pidi see inimene, kellega manipuleeriti, tksi

futsiliselt valjendama neid samu olukordi, millesse teda oli pandud. (Leedo, M.-E.)

Grupiga improviseerides tuli mdnikord lahti 6elda enda ideedest ning grupiga kaasa minna,
kuna siis oli grupi efektiivsus stseeni loomisel kdige t6husam. Kuid improvisatsioonis on
see alati nii, et kui liiga kauaks jaad korvalt vaatama, mida teised teevad, on tore kdll, kuid
endal vBib mdte hajuma minna ning uuesti tagasi improree peale hiipata on raske. Seega
tuleb kogu aeg tegutseda ning pakkuda ideid. Kui see hetk ei voetudki sinu ideed kasutusele,
siis ei tohi lasta motivatsioonil langeda, vaid olla sada protsenti teistega kaasas ning kui
vOimalus avaneb, ka enda idee kaiku lasta. (Leedo, M.-E.)

Tekstiga improviseerimisele meil vaga palju ruumi ei jadnud, kuna tekst oli nii spetsiifiline,
siis lavastaja ndudis, et me mingil juhul oma teksti kusagil ei kasutaks. See lihtsalt vdhendaks
teksti vaartust ja kaalu. Alguses oli see harjutmatu, sest uue tekstiga on ikka nii, et kdik
kohad ei ole tépselt peas ja kogemata lipsab ikka mingi oma s6na voi lausejupike vahele.

Sellisel viisil, et oma sdnu ei tohi juurde panna, jai tekst ka kiiremini pahe. (Leedo, M.-E.)

Huvitav oli see lavastus selle poolest, et kokku oli pandud nii palju erinevate lavastajate
stiile. Naiteks kumas 14dbi Sasa Pepeljajevi visuaalteatrit, kus mingid tegevused ei olnud
peidetud, vaid kdik loodi publiku silme all. Kdikidest tileminekutest oli tehtud vaateméngu
osa, mitte nad ei olnud tleminek Glemineku pérast. Need olid visuaalsed ja suured, kuid ei
olnud mdjutatud tihestki vahetekstist ega pdhiloost. Uleminekutes olime me nulltegelased,
kes sGjavéelise olekuga liiguvad jargmise stseeni algusesse. Samuti oli stanislavskilikku
ldhenemist, sest pdhiloos toimus rolliloome seest-vélja. Kuid vahelugude osas, nagu
Odysseus, kes kaitses ennast sireenide eest sellega, et toppis korvad vaha téis ning sireene
kohates tegi ndo nagu ei naeks ta neid. Selle loo liikumine oli puhtalt selle pdhjalt, mis oli
tekstis tegevuslikult kirjas. Ja mingist pstihholoogiast ei olnud minu arvates seal juttugi. Oli
ka palju koosloometeatri elemente. KGik vahetekstide tegevused métlesime vélja koos trupi
ja lavastaja ning liikumisjuhiga. Vahetekstid kujutavad endas erinevaid mereteemalisi
lugusid, mis kangastuvad iga tegelase unendos. Lavastus arendas minus kdige rohkem tlimat
kontsentreeritust nii oma keha kui ka Gmbritseva suhtes. Tanu sellele tunnen ka teistes
lavastustes, et kdik liigutused on konkreetsed, mitte Uletldised ja téhelepanu on saja

protsendiliselt partneritel ja laval toimuval. (Leedo, M.-E.)
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JARELDUSED

Sain teada, et nditlejad, klounid ja miimid on Samaanide jéreltulijad. Draama kui teatrivorm
on périt Samaanide improvisatoorsetest etendustest. Seega improvisatsioon on draama kui
teatrivormi aluseks. Néitlejast saab improviseerija siis, kui ta votab méangu kogu oma keha,
andes ideele ja situatsioonile mdtte ja ruumi, olenemata sellest, kui palju on proove tehtud.
Improvisatsioon on osa naitleja loomusest, kus formaalse ja improviseeritud néitlemise suhe
on keerukas. Sellest hoolimata sisaldab esimene teist ja vastupidi. (Improvisation in Drama
1989, Ik 1-2)

Improvisatsiooni on teatris vaja sellepdrast, et nditleja suudaks jaéda vahetuks ning kogeda
emotsioone ja tundeid laval esmakordselt ka sajandal etendusel. Improvisatsiooniga Gpime,
et tuleb julgeda proovida esimest ideed, mis péhe tuleb. Jargnevad ideed on m&jutatud juba
uhiskonna normidest. Improvisatsioon loobki nditlejas mottevabaduse, liilkumisvabaduse,

andes talle inspiratsiooni katsetada uusi asju, l&htudes enda vaadetest.

Kas improvisatsioon ja Stanislavski meetod erinevad omavahel? Kui sain teada, et
improvisatsioon on draama kui teatrivormi aluseks, siis julgen 6elda, et ei erine. Stanislavski
kiill ei radgi otseselt improvisatsioonist kui Zanrist. Kiill aga on tema teooriatesse peidetud

see kui nditleja tdbvahend.

Vaadates tagasi neljale aastale, v@in oelda, et improvisatsioonist oleks mul arenemisel
naitlejana olnud suurem kasutegur, kui praegu, kus me saime improvisatsiooni vaid vahesel
madral. Kui improvisatsioon on draama alus, siis oleks see vdib-olla aidanud mul ka
Klassikalises nditlejadppes teatud eesmarke tdies mahus saavutada. Arendanud tédpsemini

lavalist tahelepanu nii partnerite kui ka laval toimuva suhtes ning méttetapsust.

Mida sain iga diplomilavastuse puhul improvisatsioonist teada? Lavastuse ,,Protsess* kdigus
sain teada, kui keeruline on koos partneriga, kellega anname stinkroonis sama teksti ja samal
ajal lilgutame ka nukku, improviseerida mdnes kokkulepitud asjas, mis laheb tol hetkel
teisiti. Naiteks, kui mingi kindla teksti ajal tuleb laualt v&tta portsigar, kuid selle asemel
votad hoopis isikut tdendava dokumendi, mille v6tmine oleks pidanud toimuma hoopis
teises kohas. Siis ei jaddnud muud tle, kui improviseerida nii, et asi tunduks loomulik. Samal
ajal moeldes, kas sinu partner improviseerib oma peas praegu kaasa voi on ta téiesti

segaduses. Oli ka hetk, kus lavastaja pakkus Uhte stseeni nlansi juurde. Seda laval tehes
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keskendusin ainult sellele niansile ja tekst l&ks téiesti meelest. Suutsin kuidagi
improviseeritud teksti kokku panna, mis vahegi vastas kirjutatud teksti sisule. Pé&rast
matlesin, et ei saa lootma jaé&da ainult Kirja pandud tekstile, vaid kogu aeg peab olema valvas,
et kohe-kohe on vaja improviseerida. Lavastuse ,.Dekameron® kaigus sain aru, et
improviseerides tekivad kdige digemad mdtted ja ideed. Kui litkumine on paigas, kuid tekst
veel mitte ja mingid fragmendid sellest on kusagil mélus olemas, siis on ka palju lintsam
improviseerida oma teksti ning vdivadki sundida palju digemad mdtted, mis algselt
ndidendis kirjas olid. Lavastuse ,,100 M MORE®“ kidigus sain aru, kui tdhtis on
improvisatsioon selleks, et hakata mingeid ideid huupi pakkuma. Ei saa istuda ja mdelda,
vaid tuleb kogu aeg tegutseda ja lasta alateadvusel keha juhtida. Aju improviseerib mitmeid

erinevaid variante, et hiljem saaks nende vahel valida, mis tundub Gigem.
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KOKKUVOTE

Oma I6putdos, ,,Minu elu kunstis“, uurisin Kkvalitatiivset uurumismeetodit kasutades
improvisatsiooni, selle ajalugu ning erinevate vormide kasutamist lavastuste loomisel.
Anallusisin oma 6pinguid teatrikoolis ning seejarel kolme diplomilavastust, piides vélja
selgitada, kuidas on improvisatsioon mind erinevates lavastusprotsessides aidanud ning
millistel hetkedel on kooliajal vajaka jddnud. Oma kogemusele tuginedes analiiiisisin, kas ja

millist improvisatsiooni liiki lavastuste loomisel kasutati.

Sellega saabki minu neli aastat teatrikoolis labi. Ma ei kujuta ette, kus ma oleksin oma elus
praegu ning milline oleksin ma inimesena. Pérast seda nelja aastat olen ma tdiesti teine
inimene, kui ma oli enne teatrikooli. Kas ma oleksin ka ilma teatrikoolita nii palju, nii kiiresti
arenenud? Kahtlen stigavalt. Eriti tanulik olen ma Kalju Komissarovile, et ta andis mulle

vOimaluse taita minu elu unistus ning dppida naitlejaks.
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SUMMARY

In my final paper “Improvisation as the Basis of Acting Skill” I analyze my studies in the
theatre department in Viljandi Culture Academy. | begin with an overview of improvisation
and then analyze my studies and three of my final plays from that point of view. How
Improvisation helped me in certain situations and what would have been different when |

would have known and practised earlier these rules.
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