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SISSEJUHATUS

Intiimsus on etenduskunstides alati olemas olnud. Teatri vahetu olemuse ja
emotsionaalsuse tottu on see alati teatud mdiéral intiimne olnud. Teatriajalooliselt
peetakse rituaali teatri eelkdijaks. Rituaali intiimsed omadused, vahetu kontakt, jagatud
uskumused ja nende emotsionaalne viljendus ning psiihhofiiiisiline kogemus ja selle
seisundilisus i1seloomustavad ka kaasaegseid etenduskunste. Intiimsusest
etenduskunstides on kirjutatud varemgi: 20. sajandi teisel poolel kirjutas teatrikunsti
intiimsusest nditeks Jerzy Grotowski. Ka Antonin Artaud’ julmuse teater kirjeldab teatri
intensiivsust ja mojulisust. Kédesolev uurimus ei piilia kaardistada intiimsuse ajalugu
etenduskunstides, vaid pigem teatrile omast intiimsust ning kaasaegsete etenduskunstide
voimalusi intiimsuse loomiseks vaatajaga.

Intiimsus on omane ka teistele kunstivormidele ja teostele teistes kunstiliikides. Niiteks
vOib intiimsena mdjuda pédevikuvormis kirjutatud romaan, lihifilm kellegi
hommikurutiinist voi muusikapala. Intiimsus on elu lahutamatu osa, ning seekaudu
1abiv teema ka kunstis. Tdnapdeva tugevalt vahendatud igapdevaelus pakuvad intiimsed
kunstiteosed vahetut dratundmist, isiksuse leidmist ja loomist kunsti kaudu.

Magistritoods vastan kiisimustele, missugused lavastuslikud ja dramaturgilised vahendid
loovad etenduskunstides intiimsuse. Etenduskunstide all pean siin ja edaspidi silmas
katusmoistet, mis holmab kaasaegse teatrikunsti erinevaid vorme: késitlen sOnateatrit,
performance’i-teatrit, interaktiivset teatrit ja performatiivset installatsiooni. Uks
kisitletavatest teostest kuulub kunstivéljale ning seepdrast ei ole katuseks sona “teater”.
Uurimus ei tegele intiimsusega fiktsionaalsete maailmate sees, vaid keskendub vaataja
kogemuse intiimsusele. Véidan, et etenduskunstidele omane mdju ja kogemuslikkus
vaataja jaoks, millele etenduskunstnikud on just viimasel poolsajandil erilist tdhelepanu
podranud, on kaasa toonud uued vormid ja uue intiimsuse vaatajaga. Intiimsus vaatajaga
ei ole kaasaegsete etenduskunstide ainuke tendents: samad muutused voimaldavad

etenduskunstidele ka suuremal mééral poliitilisust.



Kiesoleva t66 uurimismeetoditeks on teoreetilise materjali kvalitatiivne 14bitodtamine
ja etenduste analiilisimine. Esimeses peatiikis uurin intiimsust. Et etenduskunste ja
intiimsust uuritakse metodoloogiliselt erinevalt, késitletakse neid ndhtusi ka erinevates
kategooriates. Sellest ldhtuvalt leidsin mdlema kontseptsiooni {iihised nimetajad:
kehalisus, tegevus, kogemus ja ruum, ning esimeses peatiikis analiiiisin intiimsust
nendest perspektiividest.

Intiimsuse tdhenduse uurimisel toetun sdna etiimoloogiale, aga ka kolmele armastuse
tiitibile filosoofias (eros, philia ja agape). Selleks analiilisin Platoni, Aristotelese ja
Risto Saarineni kirjutatut. Intiimsuse uurimisel eelnimetatud perspektiividest toetun
suuresti Karen J. Pragerile, ent intiimse kogemuse motestamisel toetun Robert S.
Gersteinile ning tehnoloogia intiimsuse uurimisel Alessandro Tomasile.

Teine peatiikk on piihendatud etenduskunstidele ning nende muutumisele intiimsemaks.
Teises peatiikis analiilisin muutusi etenduskunstides samades eelpool mainitud
kategooriates. Vaatlen esiteks kehalisust, selle muutumist ja mdju vaataja jaoks ldhtudes
Erika Fischer-Lichtest, Matthew Reasonist ja Dee Reynoldsist ning Andy Lavenderist.
Seejdrel uurin lavastuse struktuuri muutumist ja sellega kaasnevat etenduskunstide
performatiivsust ja kogemuslikkust. Analiilis pohineb Erika Fischer-Lichte, Nicolas
Bourriaud’ ja Andy Lavenderi késitlustel. Kolmandana analiilisin Erika Fischer-
Lichtele, Mike Pearsonile ja Gernot Bohmele toetudes ruumi ja atmosféddri. Selgitan,
kuidas on need muutused keha-, dramaturgia- ja ruumikasutuses etenduskunstide
intiimsust vaataja jaoks mdjutanud. Teises peatiikis toon vilja omadused, mida intiimsus
etenduskunstide puhul nduab.

Kolmandas peatiikis analiilisin intiimsust kaasaegsetes etenduskunstides viie
etendussiindmuse nditel. Uurin, mis lavastuslikke ja dramaturgilisi vahendeid kasutavad
Labiirintteatriithenduse G9 lavastus “Eluaeg,” Reimo Sagori ja Vanemuise “AK-47,”
kadrinoormetsa “abandoned architectural events,” Cabaret Rhizome’i “Otsuse
anatoomia,” ja Maria Metsalu “Mademoiselle X.” Selleks uurin, mil viisil ja kuidas
valitud lavastused vaatajat kaasavad ja mdjutavad. Analiiiisikdigud on {iles ehitatud

vastavalt lavastuste vormile ja sisule.



1. INTIIMSUS

Sona “intiimsus” périneb ladinakeelsetest sonadest intimus, mis tdhendab “kdige
stigavamat” (inglise keeles inmost), mille tegusonalisest vormist intimare tihendustega
“muljet avaldama” ja “tuttavaks saama” ning hilisladinakeelsest vormist intimatus
parineb omadussdna “intiimne”. Ténapdeval peetakse intiimsuse all silmas eelkdige
lahedust inimsuhetes, mille siinoniilimideks on veel “ldhedane”, “usalduslik,” aga ka
“seksuaalne”. Samuti kasutatakse omadussOna “intiimne” atmosfddri kirjeldamiseks,
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mispuhul voib siinoniilimidena kasutada “hubane,” “mdnus,” voi “privaatne”.

Intiimsust on uurinud ja sellest kirjutanud filosoofid, psiihholoogid, psiihhoanaliiiitikud,
sotsioloogid ja antropoloogid. Sotsiaalse liigina vajab inimene intiimseid suhteid.
Antiikfilosoofid kisitlevad intiimsust sOprade ja armastajate vahel, psiihholoogilised
uurimused analiiiisivad intiimsust erinevatest 1dhtepunktidest. Néiteks voib intiimsust
kisitleda tegevuste kaudu, mis intiimset suhet iseloomustavad, aga samuti kui tulemust,
mida emotsioonid kirjeldavad. Intiimsust voib késitleda kui muutumatut komponenti
inimese elus (Sternberg 1986: 121-122), aga ka sdltuvana erinevatest teguritest, nditeks
kultuurilistest normidest voi soolistest erinevustest (Miller ja Pearlman 2008: 9-27)1.
Intiimsuse tdhendus on kultuuriliselt sdltuv. See, mida peetakse intiimseks, sdltub
suuresti sellest, missugust kultuuriruumi silmas peetakse ja késitletakse. Kdesolevas
kirjatoos kasitlen intiimsust kaasaegses Léaédne iihiskonnas. Kui kaasaegne psiihholoogia
kaardistab intiimsust ja selle tdhendust iisna tépselt eelkdige inimsuhetes, siis
filosoofilisemad késitlused ldhtuvad intiimsusest kui erinevate armastuse vormide
iseloomustajast.

Intiimsuse lahtimotestamist alustan selle analiitisimist filosoofilises kontekstis. Seejérel
tutvustan intiimsust kehalisuse, tegevuse, kogemuse ja ruumi kaudu. Filosoofid

kisitlevad intiimsust, kui midagi, mis on omane armastusele. Eros viitab kirglikule ja

intensiivsele ihale, tihti seotakse see osa armastusest seksuaalse ihaga. Et seksuaalne

I Lahemalt on intiimsuse uurimise ajalugu psiihholoogias kaardistanud Karen J. Prager raamatus

“Psychology of Intimacy” lk 28-42.



intiimsus kuulub pigem privaatsfddri, siis intiimsusele erootilises armastuses kéesolev
to0 palju tdhelepanu ei podra. Philia viitab seevastu kiindumusele ja teise inimese
hindamisele, tihti on see seotud lojaalsusega ja peresuhetega. Agape on filosoofide
kisitluses isaliku Jumala armastus, iilev, puhas ja tingimusteta, armastus kui kingitus,

aga ka armastus oma naabri vastu.

1.1 Intiimsuse tihendus

Intiimsus on inimeste vahel alati eksisteerinud, selle varaseimad kirjeldused périnevad
antiikfilosoofidelt. Selleks, et moista, kas iildse vOi mis moel on intiimsuse tdhendus
muutunud, analiiisin esiteks Platoni, seejdrel Aristotelese ning viimasena ja
kaasaegsena Risto Saarineni késitlusi.

Platon kirjeldab dialoogis “Lysis” erinevaid sOprussuhteid ning jouab selleni, et
Sokratese vestlust Lysise ja Menexenusega pealt ndinud nimetaks seda sOpruseks.
Sopruse tdhendus on neil endil veel avastamata ning vestluse kéigus see vilja ei tule.
Sellel, mida sdpruseks peetakse, on palju erinevaid nédgusid. Sokratese ja noormeeste
vahelisest vestlusest voib kokku vdtta jargnevat:

« sOprus eksisteerib seal, kus mélemad armastavad (Plato 2001: 37).

« see, mida armastatakse, on kallis armastajale; néiteks kui vanemad karistavad, siis
pole lapsed kunagi neile kallimad kui karistamise hetkel (ibid: 37-39).

« vaenlased on ldhedased, paljusid mehi armastavad just vaenlased ja vihkavad
sobrad (ibid: 39).

« head inimesed on teineteise moodi ja teineteise sdbrad; halvad inimesed ei ole
teineteise moodi ega kunagi iihenduses kellegi teise ega iseendaga; nad on
kirglikud ja rahutud ning miski, mis on vastuolus ja vaenulikkuses iseendaga, ei
saa olla harmoonias kellegi teisega (ibid: 43).

« samas on sarnasus ka kodige suurem tiiliallikas (ibid: 45).

« sOpruse tingib tihti vajadus: vaest meest tombab rikka poole, ndrka tugeva poole;
sOprus on voimalik vastandite vahel (ibid: 47).

« hea inimesega on sdber see, kes ei ole hea ega halb, aga kelles halb on vastandina
kohal (ibid: 55).

« toeline sdber on see, kes pole sdber mitte millegi muu kui sdpruse parast (ibid: 61).



« armastuse, sopruse ja kire objektid on need, kes/mis on inimese enda omad (ibid:
65).

Koik need viited on aga Sokratese nididetega limberliikatavad. Sokrates, Lysis ja
Menexus ei joua sOpruse tdhenduseni, ent arutlevad erinevaid vdimalusi, tingimusi ja
avaldumisvorme. Armastus on soprusele iseloomulik, ent ka vaenlased armastavad ning
hoopis sdbrad vihkavad. Samuti ei tdhenda armastamine ainult head tegemist, vaid
vahel ka karistamist. See tdhendab, et armastust ning seekaudu ka soprust iseloomustab
ldhedane side ning Platon avab seda sidet nii saatja (armastaja, vihkaja) seisukohalt,
kuid késitleb ka seda, missugune on armastatav objekt (hea, halb v4i mitte kumbki,
armastajaga sarnane vOi erinev). Lihedus voOib eksisteerida vdga erinevate inimeste
vahel, ldhedus voib olla puuduv iseendaga ning ldhedus on hinnangu- ja
emotsioonideiilene. Kui Platoni sdnul on just karistamise hetkel lapsed oma vanematele
koige kallimad, siis see tdhendab, et ldhedus on piisiv véljendusest hoolimata. Sama
mote laieneb vaenlasele: isegi, kui vaenlane on flisiliselt kaugel, siis intensiivsed
tunded tema vastu hoiavad teda alati 1dhedal. Intiimsus tdhendab seega ldahedust nii
distantsis kui emotsioonide intensiivsuses. Emotsionaalne moju on teatrikunstile alati
omane olnud, ent viimase viiekiimne aastaga on vaatajale ka fiiiisiliselt ldhedale joutud.
Kuni 19. sajandi teadusrevolutsioonini domineeris ldhisuhete kirjelduses Aristotelese
filosoofiline teooria inimesest kui sotsiaalsest ja poliitilisest loomast. Aristotelese
“Nikomachose eetika” piihendab sdprusele kaks osa: raamatu VIII osa analiiiisib
soprussuhete liike ning sOpruse vastastikkust, IX osa kirjeldab sdpruse loomust ja
pohjendab inimese vajaduse sOpruse jirele. Kui Platoni késitlus ei anna Idplikke ja
oOigeid vastuseid, siis Aristotelese kdsitlus on juba selgem ja ihesuunalisem.
Aristoteles viidab, et sOprust tuntakse lapse-vanema suhetes nii inimeste kui ka
loomade ja lindude puhul, soprus leidub sama rassi esindajate vahel, ning et soprus on
vajalik ka riigijuhtimises ning digusemdistmises (Aristoteles 2007: 1155a17). SOprus on
Aristotelese jaoks molemalt poolt tunnistatud ning pohineb vastastikusel heasoovimisel
ja selle vilja niitamisel (ibid: 1155b30). Ta nimetab kolmel kiindumusel pdhinevat
sOprust:

* kasulikkusel pdhinev, mida peab liihiajaliseks ja isekaks ning mille hulka kuulub ka

kiilalislahkus (ibid: 1156a25);
* naudingul pohinev, mida peab samuti lithiajaliseks ning mis eksisteerib tihti noorte

inimeste vahel meelelise armastusena (ibid: 1156a30);



* heal tahtel pdhinev, mida peab loomutéiuseks:
“Taiuslik sdprus on tublide inimeste vahel, kes on loomutiiuselt sarnased, sest headena
soovivad nad teineteisele sama moodi head, kuivord ise head on. Kes soovivad sdprade
endi pérast neile head, on kdige paremad sdbrad, kuna nad on sellised olemusest ldhtuvalt
ja mitte juhuslikult. Nende sOprus piisib siis niikaua, kui nad on head— loomutéius on ju

kestev ja mdlemad on head nii iildises mottes kui ka sdbra jaoks.” (ibid: 1156b7)

Aristoteles kirjutab, et vahemaa tottu ei lakka sdprus olemast, kuid pikka aega mitte
suheldes voib ka sOprus ununeda (ibid: 1157b10). See tdhendab, et sdprus vajab
suhtlemist ja ldhedust. Seejdrel vdidab Aristoteles, et armastamine on sdprusele rohkem
omane kui armastatud olemine (ibid: 1159a26) ning heategijad armastavad rohkem neid,
kellele heategu tehakse kui vastupidi (ibid: 1167b17). Sarnaselt Platonile, iitleb ka
Aristoteles, et armastust kogetakse eelkdige armastamisena, pigem selle saatjana kui
vastuvotjana. Sopruse kehtestab vastastikune hea soovimine. Aristotelese sonul sisaldab
sOprus iihistegevust ning ka siia alla paigutab ta kiilalislahkuse (ibid: 1161b12).
Vanemad armastavad oma lapsi rohkem kui lapsed neid, sest kiindumus vdtab aega
(ibid: 1161b20). SOprus pdhineb enesearmastusel (ibid: 1166a).

Poolehoidu soprusetundega vorreldes viitab Aristoteles intiimsusele sdprussuhtes:

“Poolehoid paistab kiill sobralikkusena, kuid pole siiski sdprus. Poolehoid voib esineda ka
teise teadmata ja jadda varjatuks, sOprus aga mitte. Sellest oli ka varem juttu. Poolehoid ei
tdhenda ka kiindumust, kuna seal puudub pinge ja iha, need saadavad aga kiindumust.
Kiindumusega kaasneb ka harjumuslik ldhedus, poolehoid vdib aga tekkida nagu juhtub

nditeks voistlejate suhtes.” (ibid: 1166b30)

Ka arutledes selle iile, kui palju hdid sdpru saab inimesel olla, viitab Aristoteles
soprussuhte intiimsusele. Et paljude inimeste roomudele ja leinadele on keeruline
tugevalt kaasa tunda, ei saa ldhedasi sdpru olla palju (ibid: 1171al) ja sellist inimest, kes
suhtleb paljude sdpradega intiimselt, ei peeta kellegi sobraks (ibid: 1171al5).
Aristoteles viitab seega intiimsusele kui sligavusele ja ldhedusele (sOprus)suhetes.
Antiikkirjanduses jdi moiste tdhendus sarnaseks etiimoloogilise aluse intimus
tadhendusele. Kiill aga vdime jireldusi teha sideme kohta siigavas ja ldhedases suhtes.
Intiimsed suhted, sOprus-, vaenu-, ja armastussuhted joustuvad headuse voOi vaenu
saatmises. Kuigi nii Platon kui Aristoteles kirjeldavad sopruse vastastikkust, jadb
lahtiseks vaenu vastastikkuse noue. Kellegi vihkamine tdhendab intiimset sidet, ent ei
ndi ndudvat vastastikku vihkamist.

Antiikfilosoofia huvideks ei saanud olla iga inimelu puudutava kiisimuse nii tdpne

kaardistamine, nagu seda tdnapdeval tehakse. Seega ei ole iillatav, et intiimsust pole



kisitletud eraldi ndhtusena, vaid osana millestki muust. Kui Platoni ja Aristotelese
kisitlustes on intiimsus sOpruse ja armastuse loomulik osa, siis agape tdhendab
armastamist kaugelt. See on ka armastus kui kingitus voi annetus, kdrgema armastus
madalama suhtes, mida ka Aristotelese késitlus puudutab. Soome filosoof-teoloog Risto
Saarinen kisitleb artiklis “Love from Afar: Distance, Intimacy and the Theology of
Love” intiimsust kristlikus armastuses. Ta véidab, et teoloogilised kontseptsioonid
armastusest arvestavad distantsiga (Jumal-inimene), kuid ei podra piisavalt tdhelepanu
armastuse intiimsetele variantidele (Saarinen 2012: 131). Nimetatud artiklis toob
Saarinen vilja erinevad ndited intiimsest armastusest: miistiline liit, kiilalislahkuse
(hospitality) transformatsioon? ning truudus ja armastus, mis on sama tugevad kui surm
(ibid: 131).

Saarinen jouab intiimsuse juurde teoloogilise armastuse kontseptsioonis Jean-Luc
Marioni teose “Erootika fenomen” (“Le phénomene érotique,” 2003) kaudu. Ta viidab,
et Marioni kontseptsioon armastusest on rangelt iihehddlne: Marion toetub oma
késitluses distantsile kui armastuse peamisele komponendile: distants manifesteerib
intiimsuse (millega Saarinen ei ndustu) ning Marioni kiipse armastuse manifestatsioon
on vanne, lubadus (“siin ma olen”), mille eelduseks on olnud distants (ibid: 136).
Saarinen nimetab distantsi ja vannet armastuse kaheks esimeseks etapiks, ning lisab
kolmanda, intiimsuse etapi (ibid: 137). Seejirel toob Saarinen ndite armastusest Kaija
Saariaho ja Amin Maaloufi ooperi “L’amour de loin” (“Armastus kaugelt”) pdhjal.
Saarinen selgitab oma kolmandat etappi nimetatud ooperi kaudu: agape problemaatika
seisneb selles, et see siinnib ja seda toidetakse distantsiga, kuid kui vahemaa liiheneb,
siis armastajad hakkavad kannatama ja 10puks armastaja sureb. Samal ajal hakkab
opereerima teine diinaamika: selle armastuse verifitseerib intiimsus. Selleks, et armastus
saaks olla siigavam, on vaja intiimsushetke. Saarinen annab siin intiimsusele iihe
voimaliku definitsiooni: intiimsus on sligava armastuse eeltingimus (ibid: 139-140).
Saarinen vOtab oma intiimsusteooria kokku jdrgnevalt: “Teoloogilisest ldhtepunktist

peab agapistliku armastuse intiimseid variante iseloomustama terminitega, mis on

2 Kiilalislahkus transformeerub materiaalse jagamisest spirituaalseks saamiseks: materiaalse jagamine
voimaldab olla Kristuse moodi tegudes ning seega annetuslik armastus muutub spirituaalseks

majanduseks.



osaliselt apofaatilised?. “Miistiline,” “piiha(lik)” ja “surm” on osaliselt apofaatilised,
sest nad véljendavad piire, mida saab vaid ekstrapoleerides* iiletada.” (ibid: 146)
Saarinen kisitleb intiimsust seega mdneti kui potentsiaali definitsioonis, kus intiimsus
on eeltingimus agapistliku armastuse manifestatsioonis, mis on nditeks miistiline
tthinemine. Saarinen viidab, et agapistlik armastus on spirituaalne. Seetdttu ei saa
intiimsust agapistlikus armastuses madista eelneva kogemuse kaudu, vaid analoogiana
intiimsuse olemusele. Intiimsus agapistlikus armastuses erineb oma manifestatsioonilt
erootilisest, kuid olemuslikult saab seda mdista samuti intiimsuse madiste etiimoloogiast
lahtudes.

Seega kisitlevad eelpool késitletud filosoofid intiimsust kui 1dhedast ja siigavat sidet
kellegi voi millegi muuga. Intiimsusele omaseks peetakse just siigavust ja intensiivsust.
Saarineni késitlusest jareldub, et intiimsus ei pea esinema ainult suhtes kahe inimese
vahel. Intiimsus voib esineda ka miistilises {ithendusena Jumala ja inimese vahel. Koik
teoreetikud on veendumusel, et intiimsuse armastuse voi sdpruse puhul tingib pigem
andmine kui saamine. Saarineni kdsitlus on, vastupidiselt Platonile ja Aristotelesele,
vastuvotjakeskne: Jumal armastab ning inimene votab seda vastu ja kogeb intiimsena.
Kui Aristotelese jaoks iseloomustab kiilalislahkus kasulikkusel pohinevat sOprust
inimsuhetes, siis Saarinen késitleb kiilalislahkuse transformatsiooni kui voimalust olla

Jumalale andmise ja jagamise kaudu ldhemal, tema poja moodi.

1.2 Intiimsuse perspektiivid

Eelnevast jéreldub, et intiimsuse tdhendus on ajas suhteliselt piisiv: Platoni késitlus
parineb 4. sajandist eKr ning Saarineni artikkel on {isna hiljutine. Intiimsus tdhendab
lahedast ja siigavat sidet ning véljendub privaatse jagamises, nditeks kiilalislahkusena.
Intiimsus on alati olnud osa inimelu sotsiaalsusest ning seetdttu véljendatud kunstis.
Kuigi moned intiimsusega seotud fenomenid, nditeks seksuaalsus voi perekond, on aja
jooksul korduvalt tihiskonnas toimuvatele muutustele vastavalt iimbermdtestatud, siis
intiimsuse tdhendus on jddnud samaks. Selleks, et tdpsemalt mdista, kuidas intiimsust
kogetakse ning millest see soltub, analiilisin intiimsust esiteks psiihholoogilise kéasitluse

kaudu ning seejérel intiimsuse ja etenduskunstide iihisnimetajate kaudu.

3 Apofaasia on retooriline vote, mille puhul kirjeldatakse midagi puuduoleva kaudu.

4 Ekstrapoleerima - teadmatuse kohta jareldusi tegema.
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USA psiithholoog Karen J. Prager vdtab oma raamatus “Psychology of Intimacy” kokku
intiimsuse siiani prevaleerinud definitsioonid ning kisitlused. Ta késitleb intiimsust kui
loomulikku kategooriat, st et selle piirid on segased ning moned ndited intiimsusest on
kesksemad ja teised perifeersemad (Prager 1995: 14). Samas on intiimsus ka
kontseptsioon, mille sisu vdib avada mitmeti (superordinate):

« intiimsust voib kirjeldada kui emotsiooni.

intiimsus kirjeldab drna fiiiisilist kontakti.

« intiimsus holmab isikliku informatsiooni jagamist.

« intiimsus kirjeldab heasoovlikku suhet.

« intiimsus kirjeldab, kui hésti kaks inimest teineteist tunnevad.

« intiimsus kirjeldab heasoovlikku suhtlemist (interaction).

« intiimsus kirjeldab seksuaalset kontakti.

« intiimsus ei vaja verbaalset kommunikatsiooni.

« intiimsus kirjeldab kuidas kaks inimest ruumi jagavad (ibid: 18).
Prager pakub vilja jaotuse: intiimsed interaktsioonid, mis omakorda koosnevad
intiimsest kditumisest ja intiimsetest kogemustest (ehk emotsioonid ja tundmused, mida
inimene kogeb), ja intiimsed suhted (Prager 1995: 18-19). Intiimsuse defineerimist
alustab Prager intiimsete interaktsioonide selgitamisega, sest intiimsed suhted
koosnevad intiimsetest interaktsioonidest (ibid: 19). Intiimsed interaktsioonid
koosnevad kéitumisest ja kogemustest, kuid intiimne suhe koosneb mitmetest
intiimsetest (ja mitte-intiimsetest) interaktsioonidest (ibid: 20).
Prager peab iiheks intiimseks interaktsiooniks nii verbaalse kui mitteverbaalse privaatse
informatsiooni jagamist (ibid: 21). Eneseavamine (self-disclosure) voib olla
vastastikune voi tiiendav: tihti peetakse psiihhoterapeudi ja patsiendi suhet intiimseks
(ibid: 21-22). Prager viidab, et millegi salajase ja privaatse jagamine voib olla kdige
lahem tdhendus intiimsusele, viidates sona “intiimne” etiimoloogiale (ibid: 65). Samuti
vididab Prager, et mitteverbaalne kéitumine voOib intiimsetesse kogemustesse isegi
rohkem panustada (ibid: 179) ning et kontekst mdjutab mingi kditumise tajumist
intiimsena (ibid: 182). Intiimsed verbaalsed/mitteverbaalsed interaktsioonid soltuvad
nditeks olukorra olemusest, ruumi/koha funktsioonist ja struktuurist, meeleolust,
meeldimisest, soost, isiklikest, grupi- ja sotsiokultuurilistest kontekstidest (ibid:

183-188).
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Prageri kisitlus ei anna intiimsuse tdhendusele selgemat vastust kui etiimoloogia, kiill
aga kirjeldab intiimsuse olemust: see on kdige muu seas millegi jagamine, kas siis
verbaalselt v0i1 mitteverbaalselt. Jargnevalt analiiisin intiimsust kehalisuse,

tegevuslikkuse, kogemuslikkuse ja ruumi perspektiivist.

1.2.1 Intiimsus ja kehalisus

Keha kui inimesele kodige 1dhedasem ja privaatsem piirkond on iiks intiimsuse kogemise
vahendeid. Eelnevalt nimetatud orn fiiiisiline kontakt, seksuaalne kontakt ja ka teised
mitteverbaalsed intiimsed interaktsioonid on esmased ja kesksemaid niited intiimsusest,
sest tdhendavad eneseavamist ning kdige privaatsema jagamist.

Karen J. Prager toob vilja huvi, mis avaldub fiilisilises ldheduses, kehahoiakus ja
ndoilmes, kui mitteverbaalse intiimsuse véljendaja (Prager 1995: 180). Prager kisitleb
kolme tiilipi puudutusi: kaasavad puudutused, mis tdmbavad tdhelepanu koos olemisele
ning on koos olemise taktiilsed viljundid (niiteks fiitisilises kontaktis kdrvuti istumine),
seksuaalsed puudutused, mis véljendavad fiilisilist meeldimist voi seksuaalseid
kavatsusi ning kiindumuslikud puudutused, mis vahendavad kiindumust (nditeks kée
Olale panek voi késivarre pigistamine) ning millel ei ole muud tdhendust (ibid: 181).
Lisaks sellele toob Prager vélja seksuaalse kontakti intiimse olemuse. Selle kaudu
jagatakse midagi, mis on privaatne (seksuaalsus on enamuses kultuurides privaatne)
(ibid: 182). Puudutused ja seksuaalne kontakt on Prageri viljapakutud jaotuses
intiimsed interaktsioonid.

Fiisilise intiimsuse tdpsemaid kirjeldusi etenduskunstide kontekst (veel) ei vaja. Seda
esiteks seetottu, et fiilisiline intiimsus kui keskne ndide on iiheselt moistetav. Teiseks ei
kirjelda kunst elu otseselt, vaid kujundite kaudu. Seega etenduskunstide intiimsus
vaatajaga voOib ilmneda kiill puudutustes voi fiilisilises ldheduses, ent mitte fiiiisilises
intiimsuses. Prageri viljatoodud kiindumuslikud puudutused vdivad aga

etenduskunstides esineda.

1.2.2. Intiimsus ja tegevus
Nagu eelnevalt mainitud, peab Karen J. Prager intiimsuse 1dhimaks definitsiooniks nii
verbaalset kui mitteverbaalset eneseavamist (self-disclosure). Mitteverbaalset

eneseavamist kirjeldasin eelmises alapeatiikis, seega jdrgnevalt vaatlen verbaalset
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avamist. Prageri sonul soodustab eneseavamine meeldimist suhetes voorastega, aga ka
juba kindlakskujunenud suhetes (Prager 1995: 192-191). Vestluse stigavus (isiklikkus)
varieerub vastavalt 1) vestluse teemale ja sisule, 2) viljenduse emotsionaalsusele ja 3)
jagamise vahendamatusele (immediacy) (ibid: 191). Niiteks delikaatsemad teemad nagu
usk, tunded voi fantaasiad on isiklikumad kui iildised huvid vo6i kéditumine, sest
muudavad vestleja haavatavaks (ibid: 191-192). Emotsionaalne suhtlus kutsub kuulaja
osalema: vastama, uurima, ndou andma, kaastunnet avaldama, kallistama, naerma voi
lihtsalt silmkontakti votma (ibid: 193). Vahetus (immediacy) mojutab intiimsust
meeldimise kaudu, nditeks véljendab kehakeel, 1ihemale ndjatumine jms, meeldimist
(ibid: 194).

Intiimsus on seega seotud tegevustega, mis on loomult positiivsed, st heatahtlikud ja
headust esile kutsuvad. Teisalt ndeme, et jagamine, nii enese (sh emotsioonid, hirmud,
unistused jm) kui ka asjade (voi kodu metafoorne) avamine ja jagamine, on tegevused,
mis kdige paremini intiimsust iseloomustavad. See kutsub esile emotsionaalse
panustamise, mis loob siigava sideme. Eneseavamine on saatjapoolne sdonum, sellele
reageerimine iseloomustab vastuvdtjat. Intiimsust kogevad mdlemad, selle intensiivsus
soltub eelpool nimetatud teguritest.

Teatri kontekstis voib intiimsena mojuda niiteks isiklik lugu. Seega on autobiograafiline
lavastus iiks vOimalus vaatajaga intiimset sidet luua. Teisalt vdib vaataja intiimselt
tajuda ka etendaja keha kui kdige privaatsema iiksuse jagamist publikuga. Prageri
kisitlusest selgub, et intiimsus soltub vahetust olemusest (immediacy), mis on teatrile

omanc.

1.2.3 Intiimsus ja kogemus

Karen J. Prageri jérgi on intiimsed kogemused emotsioonid ja arusaamad, tajumused,
mida intiimsed interaktsioonid tekitavad (Prager 1995: 20). See tdhendab, et kogemust
selgitatakse vastuvotu ja vastuvotja seisukohalt ning et kogemust késitletakse kui
seisundilist moju mingis olukorras. Ka Robert S. Gerstein kisitleb artiklis “Intimacy
and Privacy” (1978) intiimset kogemust kui seisundit. Ta analiiiisib intiimsuse ja
privaatsuse teineteisest sdltumist ning viidab, et intiimse suhte omadus on varjata seda,
mis on isiklik (Gerstein 1978: 76). Ta defineerib intiimse kogemuse: “Intiimne kogemus

on ennekoike kogemus suhtest, millesse me oleme siigavalt haaratud. See kogemus on
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nii intensiivne, et kujundab meie teadvuse ja tegevuse. Me ei moista end valikuid
tegemas. Pigem on koik, mida me teeme ja ndeme, selle kogemuse produkt.” (ibid:
76-77)

Intiimne kogemus on Gersteini sonutsi seega koikehdlmav: see kujundab inimese
teadlikkuse ja tegevuse ilma inimese enese teadvustamata. Gerstein mdtestab intiimse
kogemuse religioosse ekstaasi® kaudu: “Inimene pole jarsku pime ega kurt, tema meeled
on selles kdikehdlmavuses hdivatud. Samuti ei leia ta end juhuslikult midagi vaatamas
vOi kuulmas, vaid oma tihelepanu millelegi suunamas. Ta ei leia end iildse, vaid kaotab
end kogemusse.” (ibid: 77)

Ta viidab ka, et niipea, kui saame endast ja oma tegevusest teadlikuks, kaob see
intiimne koikehdlmavus. Gerstein toob ndite palvetamisest: kui palvetaja saab oma
palvetamisest teadlikuks, siis kogeb ta seda samamoodi nagu korvaltvaataja. Intiimseid
kogemusi ei iseloomusta ainult nende intensiivsus, vaid ka selle kogemuse olulisus
osaliste jaoks: “Intiimset suhet hindame tema enda pérast.” (ibid: 79) Gerstein
defineerib intiimse kogemuse seega kui kogemuse, mis on intensiivne, osaliste jaoks
oluline ning soltub privaatsusest. Gersteini kdsitlus on iithepoolne ning seega kirjeldab
intiimseid kogemusi ainult osaliselt. Intiimsed kogemused kui mdju vdivad esineda, ja
esinevadki, ka mitme inimese vahel. Intiimne kogemus voib tekkida eneseavamise
kaudu kellegi teisega, mida ka Prager rohutab.

Siinkohal ei vordsusta ma etenduskunste ja religioossest ekstaasi, kiill aga on molemale
omane intensiivne moju. Kui intiimne kogemus vilistab pealtvaataja, siis intiimne
kogemus teatris on selline olukord, kus vaataja on niivord siligavalt etenduse olukorraga
seotud, et tema kui viljaspool seisja olemus taandub. Vaataja ei koge end etendust
vaatamas, vaid osana lavastusest.

Intiimse kogemusena saab tdlgendada ka tehnoloogia kasutamist. Alessandro Tomasi
uurib artiklis “Technology and Intimacy in The Philosophy of Georges Bataille” (2007)
tehnoloogiat ja intiimsust Bataille’ filosoofias. Tomasi véidab, et Bataille’ jaoks on
inimkond kadunud intiimsuse otsinguil (Tomasi 2007: 411-412). Bataille vastandab
intiimsuse ja tehnoloogia, viites, et lihe kogemine vélistab teise (ibid: 412). Tomasi
oponeerib Bataille’ viitele, et tehnoloogia ei sobi kokku intiimsuse kogemusega.

Bataille’ intiimse maailma mérksonad on vahetu “siin ja praegu” (immediacy). Tomasi

5 Sellele jareldusele jouab Gerstein tsiteerides pithak Teresat Avilast (Ik 430) Margharita Laski raamatust

“Ecstasy: A Study of Some Secular and Religious Experiences” (1961).
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toob selle kirjeldamiseks vordluseks loomad, kes elavad ainult hetkes, korvuti
inimestega, kes elavad mitmetes hetkedes, kelle jaoks eksisteerib ajaline mdode.
Bataille’ filosoofias on tehnoloogia fenomen, mis eksisteerib maailmas, kus kaugust
moddetakse, aega jagatakse ja jérjestatakse ning koiki asju kirjeldatakse nende
kuuluvuse jérgi kindlasse kausaalsesse ahelasse. Langenud inimkond otsib kadunud
intiimsust ning tehnoloogia on selle inimkonna périspatt (ibid: 413-414). Sellises
tahenduses taandatakse tehnoloogia tihendus instrumentaalsusele ning jaetakse véilja
tehnoloogia tdhendus inimese jaoks ning uued oskused, mida uue tehnoloogia
kasutamine kaasa toob. Tomasi vididab, et intiimsus ja instrumentaalsus on kahtlemata
vastandid, kuid tehnoloogias on nad lahutamatult seotud (ibid: 417).

Tomasi kirjeldab organeid kui instrumente, millel on oma {ilesanded (ibid: 417). Ta toob
vilja, et tehnoloogia sobitub sellesse definitsiooni. Tomasi eristab keha ning minu-keha
(mine-body), mis kasutab kuidagi keskkonda ning liidab objektid osaks kasutajatest:
“Haamer saab osaks minu-kdest nagu loogika saab osaks minu-mdistusest, kui selgeks
Opitud.” (ibid: 418) Ta toob vilja, et vastupidiselt oma kehale ja organitele, mis on
inimesele koige lihemal, on lihtsam suhestuda vélisega, mida saab ndha, katsuda,
kasutada: “Kui me maailmaga suhestume, siis minu-keha kaob teadvusest esimesena.
Me ei saa oma kohtu kehast vilja tuua kui me seda kasutame ning seega ei nde me seda
nii lihtsalt kui pastakat, kui tdoriista, kui kindla funktsiooniga organit.”

Tomasi toetub Andy Clarke’i teooriale “pehmest minast” (“soft self’), mille alusel
inimene kogeb end kui koike, mida ta saab kontrollida (ibid: 422). See tdhendab, et
piirid selle vahel, mida kogeme iseendana, on udused ja muutuvad. Meie

29 <¢

eneseteadvuses “mina,” “vaim” ja “maailm” on lahutamatu intiimsusega seotud (ibid:
422). Tomasi toob niite, kuidas pangaautomaat on néhtav 15pp-punkt keerukale
pangasiisteemile, kuid seda kasutades on see ka meie “mina-keha” projektsioon juhul,
kui see vdhendab distantsi iha ja rahulduse vahel (ibid: 423). Tehnoloogia vdimaluse
olla osa intiimsusest méédrab selle sobitumine: “Sobitumine on intiimsuse kogemisel
tehnoloogiaga votmetdhtsusega. Selle sobitumise tulemusena taastab maailm
terviklikkuse, mille leiutamise ja tootmise protsessid 10hkusid. Sobitumise
labikukkumise ja edu mééravad erinevad geograafilised, kultuurilised, majanduslikud ja

muud tingimused.” (ibid: 424) Naiteks ei sobitu kirves tdnapdeval puu mahavotmiseks

niivord hédsti kui mootorsaag ning arvutamiseks ei kasutata arvelauda vaid kalkulaatorit.
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Tomasi lisab, et intiimsuseks peab tooriist sobituma ka eetilistesse, esteetilistesse ja
religioossetesse dimensioonidesse, mis on samuti osad inimelu kontekstist (ibid: 426).
Seega vididab Tomasi, et erinevatest teguritest soltuvalt, ndeme tehnoloogiat osana
endast. Kaasaegses Lddne kultuuriruumis on siilearvuti kui vdimalus ldhedastega
kontaktis olla hea ndide tehnoloogia ja intiimsuse suhtest: tehnoloogia vdimaldab muuta
“mina-keha” suuremaks ja kaugemale ulatuvaks, samal ajal kui niiteks haamer selles
kontekstis sellist tdhendust ei omanda. Sarnane suhe on ka niiteks muusikul oma
instrumendiga voi kaluril dngega. Tomasi tdlgendus tehnoloogiast ja selle kasutamisest
kattub sisuliselt Gersteini intiimse kogemusega, mis on kdikehdlmav, eriti kaasaegse
nutitihiskonna kontekstis.

Ent Tomasi viidab, et tdeliselt eduka inimeste ja tooriistade vahelise kohtumise méiirab
laiem, peamiselt mitteinstrumentaalne kontekst (ibid: 427). Kasutaja kui subjekt ja
kasutatav kui objekt kaovad, toimub liitumine, mis muudab ja kohandab mdlemat poolt,
et viljavaade uuendatud mina-kehast realiseeruks (ibid: 427). See tdhendab, et
sobitumine on inimese eneseteadvuses kehaline ning et eneseteadvus laieneb vastavalt
oskustele ja teadmistele, mis inimene on omandanud.

Toetudes Pragerile, saab intiimset kogemust teatris tdlgendada kui intiimse
interaktsiooni (lavastuse, kogemuse) mdju. Gersteini kisitlus viitab kogemuse
intensiivsusele ja privaatsusele. Ka teatris voib ette tulla intensiivseid kogemusi, milles
vaataja kui korvalseisja taandub. Samas vdivad intiimsed interaktsioonid tekitada
intiimseid kogemusi ka sellisel juhul, kui kogeja autonoomsus séilib. Tomasi késitlus
motestab intiimsete kogemuste vdimalikkuse laienenud eneseteadvuses, milles

tehnoloogia on paratamatult osa ning seega intiimselt seotud inimese eneseteavusega.

1.2.4 Intiimsus ja ruum

Karen J. Prager kisitleb intiimsust siindmuse ja ruumi kontekstis ning véidab, et
situatsioonide iseloom voib intiimseid kogemusi ennetada voi blokeerida, niiteks ei ole
puudutused juuksuri juures, arstil voi spordis intiimsed (Prager 1995: 183). Ta kirjeldab
pstihholoogilises katses osalevaid inimesi, kes tajuvad tugevalt olukorra seatust, skeemi,
ning seetdttu ei taju seda intiimselt (ibid: 183-184). See tdhendab, et siindmuse
funktsioon kujundab atmosfdéri ning on oluline tegur selles, kas peame olukordi siiralt

intiimseteks vOi mitte.
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Prager véidab, et erinevatel ruumidel on erinev funktsioon ja struktuur, mis mdjutavad
seda, kas ja missuguseid intiimseid interaktsioone need esile kutsuvad (ibid: 184).
Sellest, kuidas ruum on fiusiliselt seatud, oleneb otseselt mitteverbaalne intiimne
kditumine (ibid: 184). Ta toob néiteks kaks katses osalevat teineteise jaoks vodrast
inimest, kes on pandud istuma tavalisest ldhemale voi kaugemale, ning kirjeldab, kuidas
osalised vastavalt distantsile oma kehakeelt muudavad, vastavalt eemale tombudes,
lahemale ndjatudes voi tooli ldhemale liigutades. Samuti mojutab intiimsust ruumi
funktsioon: fiiiisilist 1ihedust tuttavate inimeste vahel avalikus ruumis (nditeks t661 voi
ithistranspordis) ei peeta intiimseks, sama ldhedust privaatses ruumis (néiteks kodus)
peetakse (ibid: 184-185). Prager ei ava, mil méédral ja kuidas ruum intiimsust mdjutab.

Ruumipoeetikat kisitlev prantsuse filosoof Gaston Bachelard toob intiimse ruumina
vdlja kodu. Bachelardi jdrgi on maja maailmanurk, see on meie
“esmauniversum.” (Bachelard 1999: 39) Kodu on asustatud ruum (ibid: 40). Bachelard

ttleb:

“Unistuses sulavad meie elu erinevad ulualused iiksteisesse ja sdilitavad moddunud
paevade aardeid. Kui uues majas tulevad meie juurde mélestused vanadest eluasemetest,
siis kandume tardunud lapsepdlvemaale — sest kdik milutagune on tardunud. Me elame
1abi hetki, fikseeritud Onnehetki. Me leiame lohutust, elades uuesti ldbi

kaitsetusetunnet.” (ibid: 41)

Bachelard késitleb maja kui uneleja kaitsjat ja varjajat (ibid: 42). Ta vastandab maju
suurlinnadesse kuhjatud karpidega, millel puuduvad vertikaalsed intiimsed véartused ja
kosmilisus (ibid: 65) ning defineerib maja intiimse kodutunde kaudu: “Me tuleme
vanasse majja tagasi nagu siis, kui meie mélestused on unistused, ja sellepérast, et
kaotatud majast on saanud kadunud intiimsuse suur kujund.” (ibid: 155) Intiimse
kodutunde, kaitstud ja varjatud turvalisusuneluse kéivitab pesa (ibid: 158). Bachelardi
késitluses on kodu midagi tdielikult intiimset, sest see on turvaline ja privaatne. See
tdhendab, et intiimsus on seotud kohtadega, mis pakuvad turvatunnet, ja asjadega, mis
esindavad koige privaatsemat osa eneseteadvusest, olgu selleks kodu, keha vdi mingi
tooriist.

Eelnevatest kasitlustest jareldub, et intiimsus tdhendab siigavat ja ldhedast sidet.
Intiimsuse tdhendusele 14him véljendus on eneseavamine, verbaalne ja mitteverbaalne.
Keha ja isiklik informatsioon on kdige ldhedasemad ja siigavamad osad inimese
eneseteadvusest ning nende jagamine seetdttu kdige intiimsem. Intiimseks kogemuseks

peetakse koikehdlmavat seisundit sellele omaste tundmuste ja emotsioonidega.
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Intiimsusele on omane ning seda soodustab vahetus (immediacy). Intiimne suhe on
kahepoolne, kuid intiimsust v3ib kogeda ka ainult {ihepoolselt, nditeks viha kellegi
vastu vOi korgema (Jumala) armastuse ja helduse vastuvOtmine ja samasuguse
annetusliku armastuse edasiandmine. Vastuolulisest olemusest, instrumentaalsusest,
hoolimata voib intiimselt kogeda ka tehnoloogia kasutamist. Intiimsus sdltub ruumist ja
selle funktsioonist.

Nagu eelnevalt mainitud, késitletakse intiimseid kogemusi kui emotsioone ja tundeid,
mida intiimsed interaktsioonid tekitavad (Prager). Kui ldhtuda sellest, et teatrietenduse
vaatamine vOi selles osalemine vOib olla iiks intiimne interaktsioon, mis tekitab
emotsioone ja tundeid, siis saab etenduskogemuse intiimsuse miirajaks moju, mida
lavastus vaatajas tekitab. Mida siigavamale ja ldhedamale jouab teos selle vastuvotjale,
seda intiimsem ta on.

Ulal viljatoodud kisitlused aitavad mdista selle mdju tingimusi: fiiiisiline kontakt ja
enese avamine nduavad usaldust ja turvatunnet, ruum peab seda vdimaldama. Mida
vahetum on suhtlus, seda intiimsem ta on. Intiimse interaktsiooni voi intiimse kogemuse
privaatsus saab teatriolukorras aga monikord teise tdhenduse: privaatsus ei pea
ilmtingimata tdhendama iiksi vOi kahekesi ruumis viibimist, see on pigem sisemine
privaatsus, ldbielamine, millel ei ole pealtvaatajaid.

Tomasi késitlus avab tehnoloogia intiimse seotuse inimese eneseteadvusega. Inimene ei
koge end ainult kui oma fiiiisilist keha, vaid kogeb kehaliselt ka oma oskusi ja teadmisi.
See tdhendab, et eneseteadvuses on keha kaugemale ulatuv just tehnoloogia, dpitud
oskuste ja teadmiste tOttu. Teater, mis kasutab lavastuse vahendamisel tehnoloogiat, ei
ole vahendatuse tottu ilmtingimata kauge. Tehnoloogia, mis vaatajaga sobitub, voib
toimida kui intiimne vahendaja.

Intiimsuse soltumisest ruumist jdreldub, et teatriolukorras tekib intiimsus pigem
imberseadistatud teatriruumis voi leitud kohtades, sest konventsionaalse teatriruumi
seatus tuletab meelde stindmuse funktsiooni ja selle avalikkust. Pidulik teatrikultuur
pigem (kuid mitte ilmtingimata) vilistab intiimsuse, kuna intiimne kogemus sdltub
privaatsusest. Samuti on teatrimajade arhitektuur tihti suur ja avar, moeldud paljudele

kiilastajatele, mis rohutab avalikkust.
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2. INTHIHMSUSE LOOMINE ETENDUSKUNSTIDES

Intiimsus on etenduskunstidele omane vahetu olemuse (immediacy) ja emotsionaalse
mdju kaudu. Teisalt on ndha kaasaegsete etenduskunstide esteetika muutumist
intiimsemaks. Erika Fischer-Lichte kirjutab raamatus “The Transformative Power of
Performance” (“Asthetik des Performativen,” 2004) uuest, performatiivsest esteetikast
kisitledes etendust kui kunstiobjekti. Ta toob Marina Abramovi¢i teose “Lips of
Thomas” (1975) néitel vélja, kuidas etenduskunsti teos, kunstisiindmus, higustab elu ja
kunsti piire ning muudab vaataja osalejaks. Fischer-Lichte lisab, et teose keskne idee ei
olnud siindmust mdista, vaid kogeda ning selle kogemusega hakkama saada (Fischer-
Lichte 2008: 17). Vaataja rolli muutumine etendussiindmuse kogemisel toob kaasa uue
intiimsuse: vaataja muutub etendussiindmuse eest vastutavaks, seda muutvaks jouks,
talle avalduvad uued véimalused olla mdjutatav ja mdjutaja ning kuuluda kogukonda.

Performatiivsuse esteetika intiimsem késitlus ilmneb kunstikésitlustes laiemaltki:
Nicolas Bourriaud analiilisib 1998. aasta essees “Suhestuv esteetika” (“L’esthétique
relationnelle”) 1990ndate aastate kunstipraktikaid ning uut, suhestuvat esteetikat.
Bourriaud kirjeldab 2002. aasta inglisekeelse triiki eessonas, kuidas kapitalism on
joudnud inimestevahelistesse suhetesse: “Ei ldhe kaua, kui suhete sdilitamine véljaspool
kauplemispiirkondi muutub vdimatuks.” (Bourriaud 2002: 9) Ta kasitleb kaasaegset
(90ndad) iihiskonda kui vaateménguiihiskonda (Guy Debord), milles inimestevahelisi
suhteid ei kogeta otseselt vaid nende vaateméngulise representatsiooni kaudu (ibid: 9).

Kunsti ja elu piiri higustumine, millele Fischer-Lichtegi viitab, on kulmineerunud elu
kogemisse vahendatuna, mida etenduskunstid rShutavad just oma vahetu olemusega.
Suhestuva esteetika iiks peamisi tunnuseid on intersubjektiivsus, subjektidevahelisus.
Suhestuv esteetika vaatab kunstiteost inimeste vahelise kohtumispaigana: “kunst on
kokkusaamise olukord” (ibid: 18) ning iga kunstiteos on kunstniku kutse elada temaga
samas maailmas, astuda vahetusse (ibid: 22). Suhestuv esteetika kdneleb vajadusest
kogeda midagi ehtsat ja tdelist vahetult. Selliseid kogemusi vdimaldab etenduskunstide

vahetu olemus, mille olulisusele kaasajas viitab Richard Schechner 1997. aastal ajakirja
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The Drama Review eessOnas tuleva sajandi teatrist unistades. Ta véljendab oma
intensiivset soovi jagatud emotsioonide jirele, mida teater pakub (Schechner 1997: 6).
Schechneri arvates peab teater olema intiimne, selle arhitektuur peab vdimaldama
néitlejate ja vaatajate vahelise iiks-iihele kontakti, vaataja peab tundma, et ta on oluline
osa slindmusest. Teater peab ja saab olema midagi jagatut ja kuuma, téis kirglikku
naeru, naljategmist ja naudingut (ibid: 6).

Vaateménguiihiskonnast kujunes iihiskond, kes on osaline selles vaatemingus.
Teatriuurija Andy Lavender analiilisib oma raamatus “Performance in the Twenty-First
Century” (2016) postmodernismijérgset teatrit ja etenduskunsti. Kesk arutelusid
toejargse® (post-truth) ajajargu ja iihiskonna saabumisest, vdidab Lavender, et maailm
on teater (vOi etendus) mitte ainult metafoorselt, vaid see kajastub ka inimeste suhetes
maailmaga (Lavender 2016: 21). Maailma nigemine etendusena on norm (ibid: 22) ning
reaalsus ei esine kui reaalsus, vaid etendatuna (ndidatuna) ja vastuvoetuna (ibid: 24).
See tdhendab, et elu ja teatri vahele on aina raskem piiri tdmmata.

99 ¢¢

Lavender iseloomustab kaasaegset etenduskunsti mdistetega “aktuaalsus,” “autentsus,”
“kohtumised” (encounter) ja “kaasatus” (engagement) — komplekt, mis tundunuks
naiivne vOi kergelt naeruvdidrne umbes generatsioon tagasi (ibid: 25). Lisaks eelnevale
muutub aktuaalseks ka vaataja agentsus (agency), vaatajapoolne stindmuse teostamise ja
muutmise ulatus (ibid: 29). Lavender vididab, et kaasav teater ei tegele ainult siin ja
praegu aset leidva (here-and-now) hetke (etendusena) esitamisega, vaid ka etenduse ja
kogemuse, etenduse ja tunnistuse (witness), etenduse ja kohtumise ning etenduse ja
aktuaalsuse sidumisega (ibid: 26).

Kui intiimsus ei pruugi 21. sajandil teoste teemana etenduskunstides kohal olla, siis
esteetika muutumine vaatajale intiimsemaks, ldhemale, on toimunud lavastuse erinevate
komponentide kaudu. Niiteks on kaasaegsete etenduskunstide teemaks autentsus, mida
tihti viljendatakse keha ja kehalisuse kaudu. Etenduskunstid otsivad tdde tihti
intitmsuse kaudu: autobiograafilised lavastused jagavad périselt toimunut,
konventsionaalne ruum lohutakse vaatajale ldhemale joudmiseks, siindmuste nditamise
asemel luuakse kogemusi nende lidbielamiseks. Jargnevalt analiilisin etenduskunstidele

omast kehalisust, lavastuse struktuuri (lugu, tegevuslikkust ja selle transformeerumist

6Mdiste iseloomustab olusid, milles objektiivsed faktid mdjutavad avalikku arvamust vdhem kui

rohumine emotsioonidele ja isiklikele veendumustele.
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kogemuslikkuseks) ning ruumi ja atmosfddri. Kéesolevas peatiikis uurin ja selgitan,

kuidas on etenduskunstid nimetatud aspektides muutunud intiimsemaks.

2.1 Kehalisus

Kdige erinevamaid ldhtepunkte intiimsuse analiiisimisel psiihholoogias ja
etenduskunstides ndeme kehalisuse motestamisel. Kui fiilisiline intiimsus on intiimsuse
kogemisel iiks kesksemaid néiteid, siis konventsionaalsele teatrile ei ole fiilisiline
ldhedus omane. Traditsiooniliselt on lava ja publik eraldatud, seega etendaja ja vaataja
vahelisest flilisilisest intiimsusest iildiselt palju konelda ei saa. Oluline on ka teatri
kuuluvus avalikku sfdédri. Intiimsuse soltumine ruumist tdhendab, et moned ruumid
ennetavad fiilisilist intiimsust. Ténapdeval on aga fiilisiline l&hedus omal kohal ka
etenduskunstides. Kehalisuse kirjeldamine toimub esiteks kaudsemalt kui
psiihholoogias ning teiseks etenduskunstide eripdra ja muutusi silmas pidades.
Jargnevalt annangi ilevaate, kuidas on muutunud arusaamine kehast kui vaatajat
mdjutavast vahendist.

Erika Fischer-Lichte alustab kehalisuse analiiiisimist puudutuse analiilisimisega. Ta
viidab, et teatrile fundamentaalselt omane opositsioon ndgemise ja puudutamise vahel
on seotud teiste vastanduvate paaridega, niiteks avalik ja privaatne, distants ja lihedus,
fiktsioon ja reaalsus (Fisher-Lichte 2008b: 62). Need néiliselt {iletamatud fikseeritud
vastandused baseeruvad nédgemise’ ja puudutamise opositsioonil (ibid: 62).
Puudutamine on privaatne, lihedane ja reaalne. Vaatamine on selles opositsioonis
avalik, kauge ja fiktiivne. Fischer-Lichte vdidab Maurice Merleau-Pontyle toetudes, et
pilk kahe inimese vahel voib luua samasugust ldhedust ja intiimsust nagu fiiiisiline
kontakt, sest ndgemine stimuleerib soovi puudutada (ibid: 62), rddkimata sellest, et
kaasaegsete etenduskunstide puhul puudutatakse vaatajat ka reaalselt. See tdhendab, et
kui need opositsioonid hédgustuvad, muutub ka fiiiisiline kontakt etenduskunstide
kontekstis aktuaalseks.

Fischer-Lichte késitleb ka koha peal siindiva-vahendatu dihhotoomiat, millega

tdnapédeva etenduskunst samuti manipuleerib, just keha kaudu:

7 Theatron tuleneb kreekakeelsest sdnast theasthai = ndgema; thea = vaade. Sellest ka vaatamise-

puudutamise vastandus.
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”Kahtlemata reageeris 1960ndate ja 1970ndate etenduskunst, néditeks Schechneri
Performance Group, Nitschi ja Beuysi tegevussiindmused ja Abramovi¢i performance’id
ladne kultuuri jérjest siivenevale vahendatusele. Lahingus vahendatuse (mediatization)

vastu olid relvadeks “vahetus” (immediacy) ja “autentsus.”” (ibid: 68)

Fischer-Lihte védidab, et publik vajab elus etendajate kohalolu: vaataja soov peegeldab
tema soovi vastastikuseks vahetuseks, mis kehtestaks tagasiside ringi ning viiks
seekaudu etendussiindmuse liikumisse (ibid: 73).

Fischer-Lichte toob vilja neli kehalisusega seotud strateegiat, mida etenduskunstid
kasutavad tdhenduse kandmiseks ning vaataja mdjutamiseks: etendaja ning tema rolli
suhete vahetamine, individuaalse etendaja (keha) rohutamine ja eksponeerimine, keha
ornuse, haavatavuse ja puuduste rohutamine ning sooliselt podratud osajaotus (cross-
casting) (ibid: 82). Intiimse modju seisukohalt on oluline aspekt kehalisuse juures

kinesteetiline empaatia, millele Fischer-Lichte viitab raamatu alguses:

“Kui Abramovi¢ oma naha sisse tdhe 1dikas, siis ei tundunud vaatajad iiveldust mitte
sellepérast, et nad oleksid interpreteerinud seda kui institutsionaliseerutud végivalla kehasse
raiumist, vaid sellepérast, et ndgid verd voolamas ja kujutasid seda valu ette oma kehal.
See, mida vaatajad ndgid, mdjutas neid vahetult ja fiiiisiliselt. Abramoviéi tegude

materiaalsus domineeris nende semiootiliste omaduste iile.” (ibid: 18)

See tdhendab, et eriti just kolmas nimetatud strateegia mojutab vaatajat viga vahetult ja
fuitisiliselt. Matthew Reasoni ja Dee Reynoldsi artiklis “Kinesthesia, Empathy, and
Related Pleasures: An Inquiry into Audience Experiences of Watching Dance”
kisitletakse kinesteetilist empaatiat vOimalusena tantsuga suhestumiseks. Reason ja
Reynolds vaatlevad kinesteetilist empaatiat kui afekti (Reason ja Reynolds 2010: 72).
Kinesteetiline empaatia on seega vaatajas tekkinud moju, litkumise voi teise keha
kehaline &dratundmine peegelneuronite kaudu. Peegelneuronid on inimeste ajudes
jiljendamisvdime aluseks. Kinesteetiline tdlgendus toimub vaatamisega samaaegselt
ning muudab vaatamise kogemuseks, millel on kehaline mdju vaatajale. Reason ja
Reynolds vididavad, et peegelneuronid vdimaldavad vaataja sisemist mimikrit (John
Martin): vaataja kogeb tantsust osa votmist ja sellega seotud emotsioone, ta kujutab ette,
et on ise tantsija (ibid: 60). Samas tuuakse artiklis vélja ka see, et vastuvottuprotsessi ei
saa taandada ainult kehalisele kogemusele ja emotsioonidele, see on seotud ka
individuaalsete tdlgendamisstrateegiatega, millega vaataja tdlgendusprotsessis osaleb

(ibid: 68).
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Niimoodi vdivad (etendus)kunstid juba vaataja kehasse tungida. Kaasaegsetele
etenduskunstidele on omane seda vdimet uurida, sellega katsetada ja manipuleerida.
Etendaja keha ei ole ainult fiktiivsele tegelasele kuuluv ning temaga toimuv, vaid see on
etendaja vahend vaatajat ja tema kehakogemust mojutada. Keha laval ei ole kdigest
funktsionaalne ja semiootiline, ta on ennekdike reaalne, materiaalne ja afektiivne.
Vaataja tajub selle keha reaalsust ja autentsust kehalise samastumise kaudu.

Andy Lavender kirjutab autentsusest kogemuse ja kehalisuse kontekstis. Uhest kiiljest
on autentsus seotud vaataja kaasamisega, talle kogemuse pakkumisega, mida saab,
vorreldes etenduse vaatamisega, iseloomustada autentsusega (siindmuste kogemine vs
siindmuste vaatamine). Samas on autentsus midagi, mida kaasaegsed etenduskunstid
edastavad kehaga ning mis voetakse kehaliselt vastu (Lavender 2016: 30). Samuti viitab
Lavender kehalisuse ja kohalolu olulisusele dokumentaalteatri etenduste puhul (ibid:
36).

Kaasaegsed etenduskunstid ei mdjuta vaatajat ainult inimkehadega lavastuses. Lavender
kisitleb kehalisust ka niitleja muundumisega persona’ks etenduskunstides. See
viljendub nditeks objektide (kehade) isikustamises. Ta viidab, et persona on iilevoetav
ja esitatav (ibid: 108). Kui persona tihendab midagi tegelikumat (actual) kui tegelane,
siis tdhendab, et persona on ka midagi muud selle esitaja tavalisest olekust (ibid: 108).
Persona ja tegelane pole 10puni eristatavad, moned tegelase omadused nagu vilimus,
erinevus ja isiksuse tiilip sdilivad (ibid: 108-109). See esiti intiimsusele vastuoluline
ndiv edasiminek on selgitatav asjadele ja objektidele omase siirusega, mis tingib vaataja
kaastunde. Lavender viidab, et objektide véljendamatu siirus (nende kohalolu,
vastuvotlikkus ja voimetus médngida) voimaldab ka individualiseerimise (ibid: 111-112).
Objektid ei oma tundeid, aga nad on vdimelised tundeid tekitama (ibid: 113). Nad ei
esine persona’na, vaid millenagi, millel on inimlikud omadused. Need omadused
esinevad ainult konteksti ja konstrueerimise kaudu (ibid: 113).

Uhelt poolt on persona vihem usutavam, kui tegelane, sest tal ei ole tegelase
psiihholoogilist ja inimlikku jirjepidevust. Teisalt rddgib persona autentsuse kasuks
teadlikkus esitamisest. Persona ei kehasta kedagi ega midagi muud, ta pelgalt esitab
teatud jooni. Persona on inimesele iseloomuliku erilisuse ja konstrueeritud tegelase
vahepealne vorm (ibid: 118). Lavender véidab, et see vahepealsus viljendab siiruse

esilekerkimist ning korreleerub ka digitaalkultuuris valitseva eneseesitusega (ibid: 118).
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Digitaalkultuur, eriti YouTube, vdimaldab kehade jagamist mitmekesisemalt kui kunagi
varem (ibid: 123). Lavender toob vilja 1) keha etenduses, digitaalselt arhiveeritud, 2)
keha etenduses, digitaalselt edastatud ja 3) keha etendamas iseend. Etendus, mida
kunagi defineeris tema enda hetkelisus, on niiiid alati olemas internetiarhiivis (ibid:
124). Digitaalselt edastatud keha etenduses voib olla kogenud, vohiklik, innovatiivne,
populistlik, keha protestimas — vahel koik korraga (ibid: 125). Lavender vididab, et
YouTube’i ulatus on fenomenaalne. Kehad esitamas iseend, videod inimestest, kes oma
kodudes lauavad vdi tantsivad véljendavad vdimalust olla looja, esitaja, levitaja,
vastuvotja ja tarbija sama platvormi kaudu (ibid: 131). Paljud nendest videotest on
filmitud elu- vo1 magamistubades. Lavender vididab, et need videod on intiimsuse aktid,
privaatsed ja isiklikud ning samal ajal igapdevased ja iildlevinud (ibid: 131). Keha ja
“mina” (self) on tugevalt vahendatud, esitatud (ibid: 131).

See tdhendab, et digitaalkultuur esindab seda osa kultuuriruumist, mis enam ei vaja
fiiisilist kohalolu. Samas on selles teatraalses esitamises sdilinud intiimsuse ndue: mida
fiitisiline keha ja kohalolu on véljendanud vahetus etendamises, seda digitaalkultuuris
viljendab eneseesituse vorm, haavatavus oma magamistoas.

Kehalisus, kehaline esitamine etenduskunstides, on seega kinesteetilise empaatia tottu
alati intiimne. Kinesteetiline empaatia lubab vaatajal suhestuda iga (inim)kehaga laval,
ta voimaldab kehaga toimuva ja kehale tehtava 1dbi kogeda. See tdhendab, et
etenduskunstide tdhelepanuga kehal, tuleb ka vaatajal itha rohkem ldbi elada. Selle
teadmise juures on keha laval alati teatud méadral intiimne ning intiimsuse ulatus sdltub
sellest, mida kehaga voi kehale tehakse. Naiteks tunneksime tugevalt dra valu ja monu,
kui sellele tdhelepanu pooratakse. Vaatajat mojutatakse ka elutute objektidega laval,
mille isikustamise tingib vaataja empaatiavoime. Kunstnike loodud vdimalused objekte
isikustada viljendavad huvi autentsuse ja siiruse vastu. Erinevad kaasaegsed meediumid
voivad kaasa tuua konkreetse teose vOi vormi muutumise vahendatumaks. Seal, kus
vahendatud vorm intiimsust piirab (digitaalkultuuris), on nédha soovi jagada privaatset ja

isiklikku.

2.2 Lavastuse struktuur
Arvestades esteetilisi muutusi, mille etenduskunstid on ldbinud, pean paslikuks

etenduskunstide tegevuslikkust ja kogemuslikkust analiiiisida lavastuse struktuurina.
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Evelyn Raudsepp kirjutab magistritods “Installatiivsus teatrilavastuses” (2017), et
viltimaks moiste “dramaturgia” taandamist vaid dramaatilise teksti analiiiisile ning
rohutamaks fundamentaalseid muutusi dramaturgilisel maastikul, on kasutusele voetud
moiste laiendused, nditeks uus, avatud (open), laiendatud (expanded), kaasaegne
(contemporary), aeglane (slow), poorne (porous) voi postdramaatiline (postdramatic)
dramaturgia (Raudsepp 2017: 28). Kui dramaatilise teatri rdhuasetus on sdnal, siis
postdramaatiline teater hiilgab teksti iilemvoimu, mille tottu tdhendused antakse edasi
lavastuse erinevate osade kaudu mittehierarhiliselt (Lehmann 2006: 85). See tdhendab,
et dramaturgiline loogika ei ole enam ainult teksti- ja lookeskne, vaid ka
tdhendusekeskne. Selles alapeatiikis vdidan, et kaasaegne teater mitte ainult ei keskendu
vaataja kogemusele, vaid kasutab kogemust kui iiht peamist tihenduse kandjat.

Intiimse kogemuse teatris sOnastasin eelnevalt kui olukorra, milles vaataja ei koge end
korvalseisja vai pealtvaatajana, vaid osana lavastusest. Lavastusel voib olla intensiivne
moju voi kaasav struktuur, mis intiimset kogemust tekitab. Jargnevalt annan tilevaate,
kuidas teatrikunsti rdohuasetus on liikunud esiteks soOnaliselt ja narratiivselt
tegevuslikkusele ning teiseks tegevuslikult kogemuslikkusele. Selline muutus tdhendab
vaatajale teistsugust kaasatust kui dramaatilise lavastuse narratiivi jargimist. Erika
Fischer-Lichte selgitab keha ja ruumi jagamist, kehalist kaasviibimist néitlejate ja

vaatajate vahel:

“Sellisteks katsetusteks arendatud lavastamisstrateegiad vOi mingujuhised méngivad
jarjepidevalt kolme ldhedalt seotud protsessiga: esiteks néitlejate ja vaatajate omavaheline
rollivahetus, teiseks kogukonna loomine nende vahel ja kolmandaks erinevate vastastikuse
fiiisilise kontakti loomise vdimaluste tekitamine. Need vdimalused aitavad uurida
vastandite, ldheduse-kauguse, avaliku-privaatse v0i visuaalse-taktiilse,

vastasmdju.” (Fischer-Lichte 2008: 40)

Rollide vahetamine, kogukonna loomine ning fiilisilise kontaktiga katsetamine
muudavad vaataja osalejaks, kes etendussiindmusi kogeb. See tdhendab, et
etendussiindmusest ei ole vaja ratsionaalselt aru saada, selle eesmirgiks on vastastikune
mojutamine. Autopoieetiline tagasisidering (autopoietic feedback loop) ehk vastastikuse
mojutamise suhe seab performatiivsuse esteetika fundamentaalseks kategooriaks
transformatiivsuse (ibid: 50). See vastastikuse mdjutamise suhe ei toimu ainult korraks
voi teatud hetkedel, vaid on pidev ja ringlev. Fischer-Lichte viidab, et: “Rollide
vahetamine vdimaldab néitlejatele ja vaatajatele kogemuse, mis on sama palju

esteetiline kui poliitiline.” (ibid: 44) Poliitilisuse all ei peeta siin silmas ainult poliitilisi
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probleeme ja motiive, vaid etenduskunstide poliitilist olemust®. Uheks selleks
poliitilisuse tunnuseks on teatri vdoime luua kogukondi. Kogukonna loomine
tegutsejatest ja vaatajatest on tagasisideringi loomisel votmetdhtsusega (ibid: 51).
Kogukonna all peab Fischer-Lichte silmas mitte massi-, vaid vdikekogukonda, mis on
ajutine ja vabatahtlik (ibid: 53). Sellised kogukonnad iseloomustavad samuti
performatiivsust: esiteks rohutavad nad esteetilise ja sotsio-poliitilise opositsiooni
higustumist ning teiseks véidab Fischer-Lichte, et kogukonna loomine ei ole kaval
lavastamisstrateegia, vaid nende loomise vdimaldab autopoieetiline tagasisidering.
Rollide vahetamine annab vdimaluse kollektiivseks tegevuseks (ibid: 55).

Ka Bourriaud késitleb kunsti ja kogukonna suhet. Ta viidab, et kunst (nditusel
ndidatavad vormid nagu maal ja skulptuur) tihendab suhete ruumi, vastupidiselt
televisioonile ja kirjandusele, mis on omaette tarbimiseks, ning vastupidiselt
(konventsionaalsele) teatrile ja kinole, mis toovad kokku vidikse hulga inimesi, kuid
vaatajatevaheline jagamine toimub pérast vaatamist. Néitusel toimib vahetu arutelu
(Bourriaud 2002: 15-16). Teisalt voib teatrietenduse ajal toimuda mitteverbaalne
jagamine publiku vahel, nagu nditeks naer. Bourriaud toob niite kunstniku Jens
Haaningi teosest “Turkish Jokes” (1995) iihel Kopenhaageni véljakul, kus kunstnik
radkis tlirgi keeles 1dbi valjuhdildi tiirgi nalju. Sellega loob Haaning mikrokogukonna—
immigrandid, kes naeravad. Bourriaud vididab, et nditus on selline koht, kus
mikrokogukonnad tekivad: “néitus tekitab spetsiifilise “vahetusareeni””(ibid: 17-18).
Bourriaud’ nimetatud vahetuse areeni, Jens Haaningi teost, vo0ib késitleda nii
etendussiindmuse kui néitusena. See tdhendab, et suhete ruumi tihendamine ei ole
omane vaid visuaalkunstile ja niitusevormidele. Oigupoolest viitab Bourriaud oma
essee “1990ndate kunst” alapeatiikis “Kuidas hdivata galeriid” (“How to occupy a
gallery”) teostele, milles kunstnikud on kunstigalerii mingil viisil “okupeerinud” ning
iihtlasi sellele, et kunsti erinevate vormide vahel toimub vahetus. Naiitus saab
tegevuskunsti paigaks, vaatajast saab osaleja vOi1 etendaja: visuaalkunstniku Félix
Gonzélez-Torrese teosed koosnevad paberi- vdi maiustustehunnikutest, millest publik
voib tiiki (paberitiiki voi maiustuse) kaasa votta, kuid see on samm teose hdvimise
poole. Sellega poorab kunstnik vaataja tdhelepanu vastutusele (ibid: 39), kuid selle teose

kontekstis vOib vaatajat késitleda ka etendajana ning hunnikut etendusena. See

8 vt ka Jacques Ranciére “Esteetika kui poliitika.”
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tahendab, et tegevuslikkus pole omane vaid etenduskunstidele, vaid ka nditusevormidele
ning et vaatajal on vdimalus osaleda.

Bourriaud ndustub, et vaataja osalemine on kunstipraktikate pidev funktsioon (ibid: 25)
ning et suhestuv iseloom, viited inimsuhete sfdérile, on joustunud kunstiliste vormidena
(ibid: 28). Koikvoéimalikud kohtumised ja suhestuvad leiutised (koosolekud,
kohtumised, siindmused, erinevad tiilipi inimestevahelised koost66d, méngud, festivalid
ja meelelahutuskohad) esinevad esteetiliste objektidena, mida sellena ka vaadeldakse.
Ka interneti ja multimeediasiisteemide esiletdus viitab Bourriaud’ sonul kollektiivsele
vajadusele luua uusi koos olemise kohtasid ja uut tiilipi iilekandeid kultuurilistele
objektidele (ibid: 27). Seega kirjeldab ka Bourriaud esiteks kunsti vOimet luua
kogukondi, ning teiseks tendentsi litkuda staatiliselt tegevuslikule, ka kujutavas kunstis.
Andy Lavender nimetab postmodernismijirgset teatrit ja etenduskunsti kaasavaks
teatriks (theatres of engagement). Ta motestab lahti ka termini “engagement” ning selle
kasutamise: kaasav teater on sotsiaalselt piihendunud, kuid teisalt tdhistab kaasamine

vaataja osalemist (Lavender 2016: 26).

“Kaasav teater seguneb maailmaga. See vOtab osa sotsiaalsetest protsessidest. See vaatab
pigem vilja kui sisse, kuigi vdib hdlmata kdige intiimsemat isiklikumat jagamist voi
paljastust. Kaasav teater nduab pithendumist ning monikord osalistelt ja vaatajatelt ja
ohverdust. See toodab tundeid ja kogemust ning soltub neist. Mdnikord kasutab kaasav

teater erinevate komponentide ja meedia kdrgtehnoloogilist kalibreerimist.” (ibid: 27)

Lavender selgitab mingude (games) moju teatrikunstile agentsuse, vaataja-osaleja
kaasatuse, mis realiseerib voi muudab siindmust teatud mééral, kaudu. Vaataja-osaleja
saab suunata tegevuste kdiku osalisena vOi mingijana otsustades ning selline osalus on
kogemuslik (ibid: 29). Lavender kasutab osaleja mérkimiseks ka sonu “immersant” ehk
kiimbleja voi sukelduja ning “interactant” ehk mojutaja, mis mirgivad osaluse ulatust
vorreldes istumisega teatrisaalis. Ta véidab, et osalejad kaasavas teatris teevad palju
erinevaid otsuseid, sooritavad tegevusi ning nende meeli haaratakse paljudel erinevatel
viisidel (ibid: 29). Lavender kirjutab, et osalejate kehad méngivad ja osalejad ise on
oma agentsusest teadlikud ning selline eneserefleksiivsus on osa kaasaegsete
etenduskunstide kohtumiste kajakambrist (ibid: 29).

Lavender késitleb lavale seatud stseenide (misanstseenide) asemel seatud siindmusi
(mise en événement), vaatamise protsessi korval ka kogemuslikkust. Mise en
événement’1 Uiheks tunnuseks on vaataja pdimimine osalejana, tema positsioneerimine

mingijana (ibid: 95). Teisena toob Lavender vélja dramaatilise narratiivi teisiti
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esinemise. See on osaliselt vaatajale ette méingitud, kuid osaliselt kehastatud vaatajates
kui mingijates (ibid: 96). Lavastus on seekaudu iiles ehitatud mitmele perspektiivile
ning selle kogemine juhuslik: see sdltub subjektiivsest positsioonist, vaatamise kohast ja
emotsionaalsetest hetkedest, mis vdivad vaatajate seas erineda (ibid: 96-97). Neljandaks
nimetab Lavender vaataja ja siindmuse vahelise ritualiseerituse kui tendentsi, aga mitte
reegli (ibid: 97). Ta avab vaataja kohtumist siindmusega: “Siindmust ainult ei vaadata
vOi ei voeta vastu. Kohtumine on kehaline kaasamine. Iga eelnevalt kirjeldatud vahendi
kaudu loob lavastus tundeid, tegevust ja kogemust.” (ibid: 97)

Lavenderi sOnul liigume mise en événement’ilt kui siindmuste seadmiselt mise en
sensibilité, kogemuse seadmise poole. Kogemuslavastus (production of experience) on
Lavenderi sonul kaasaegsele etenduskunstikultuurile véga iseloomulik (ibid: 97).
Kogemuslavastusest kdneldes on peamiseks kiisimuseks moju (affect), mis on osa teatri
hetkelisusest ja selle tundemehhanismist ning teatris toimuvale vahetusele
fundamentaalselt omane (ibid: 163). Lavender ei paku seejuures vilja kogemuslavastuse
nditeid vOi selle omadusi, vaid motestab lahti terminit sensibilité ehk tundlikkus. Ta
viidab, et uue teatri esteetikas domineerib mise en sensibilite, mis tdhendab siindmuse
toimumist vaatajatega selle sees (ibid: 100). Sellele omane mdju seadmine pole pelgalt
esteetiline organiseerimine, vaid kaasab teatri ainest: millest teater kdneleb, millega
tegeleb, mida dramatiseerib, selle edastuse (mediation) kaudu (ibid: 100).

Uue vormina vOib etenduskunstides ndha meelteteatrit (immersive theatre), mida
defineeritakse kui lavastust, kus vaataja on etenduse kulgemisse kaasatud oma keha ja
meeltega. Meelteteatri peamiseks eripdraks on etendaja ja publiku vahetu suhe, mille
aluseks on vaataja kui kogeja kohalolu ruumis ja etenduse aistiline tajumine®.
Meelteteatrit on uurinud ja sellest kirjutanud Josephine Machon. Ta viidab, et meeleline
méng, inimkeha tervikliku tundlikkuse &ratamine, vOimaldab vahetu ja intiimse
suhtlemise teatrisiindmuse sees (Machon 2013: 82-83). Uks Labiirintteatriiihenduse G9
litkkmetest, Henry Griin, kirjutab oma veebipdevikus immersiivsusest (sukeldumine,
kiimblemine): “Immersioon, see on endassetdmbavus, miski hdlmab midagi tdielikult,
miski on millestki iileni haaratud, sisse voetud, iimbritsetud.” (Griin 2018). Vormiliselt
vOib meelteteatrit nimetada nii mise en événement’iks kui ka kogemuslavastuseks,

sisuliselt eristab meelteteatrit selle orienteeritus vaataja meelelisele kogemusele.

9 Moiste ja definitsiooni on vélja tootanud riikliku programmi "Eestikeelse terminoloogia programm

2013-2017" raames teatriterminoloogia to6rithm, mis tegutseb Eesti Teatri Agentuuri juures.
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Kui psiihholoogiliselt on emotsionaalne panustamine ja enese avamine tegevused, mis
intiimsuse tdhendusele kdige 1dhemal on, siis iilalkirjutatust jareldub, et see on suund,
mille poole etenduskunstid on litkunud ja liiguvad. Kui mise en scene, stseeni seadmine
laval, tdhendab lava ja litkumise seadmist selle vaatamiseks, siis mise en événement,
sindmuseks seadmine, kutsub esile osaluse, emotsionaalse panustamise ja
eneseavamise. Vaataja agentsus annab talle vOimaluse olla vdga ldhedal lavastuse
loomisele voi seda ise luua. Etendust luues panustavad nii kunstnikud kui osalejad
vastastikku. Osaluslavastused vdivad seega intiimseid kogemusi esile kutsuda.
Kogemuslavastus on ehk intiimsusele 1&him vorm, milleni etenduskunstid jouavad.
Kogemuslavastuse puhul ei ndidata vaatajale tdhendusi, vaid need tekivad tema sees
kogemuse tdlgendamise kaudu. Seega mida suurem on vaataja osalus, seda intiimsem
on kogemus. Prager vididab, et intiimne kogemus on mdju voi seisund, mida intiimsed
interaktsioonid tekitavad. Ka kunstiteostele on omane moju tekitada. Gerstein tédpsustab
intiimset kogemust ja viitab selle kdikehdolmavusele ja intensiivsusele iisna sarnaselt
kogemuslavastustele. Meelteteater, kaasav teater, kogemuslavastus ja mise en sensibilité
voimaldavad koik teatud méddral intiimseid kogemusi.

Seega vididan esiteks, et etenduskunstide rohuasetus on litkunud vaatajakogemuse
keskseks, samamoodi, nagu kogu kultuur on muutunud kogemuskeskseks.
Etenduskunstide omadused kanduvad {ilejdédnud kultuurile iile seetdttu, et maailma
ndhakse etendusena. Kogemus kui 1dhim reaalsus on kunstnike vahend ja vorm. Teisalt
on kogemus vaataja/osaleja jaoks voOimalus kuuluda kogukonda ja olla osa teose
loomisest. Intiimne kogemus on selline, mis on intensiivne ja kaasahaarav. Seega
vastkirjeldatud muutused etenduskunstides kutsuvad esile intiimseid kogemusi.

See ei tdhenda, et konventsionaalsemad teatrikunsti teosed ei saa olla intiimsed, nende
dramaturgiline vahend on intiimne lugu. Teiseks véidan, et eneseavamine on tegevus,
mis kutsub esile emotsionaalse panustamise nii vaatajas kui ka kunstnikus. Seega
tekitab ka jagatud lugu ldhedust, soltuvalt Prageri eelpool vélja toodud tingimustest:
teema, emotsionaalsus ja vahendamatus (vt lk 12-13). Etenduskunstides saab seega
intiimsus tekkida esiteks eneseavamise ning teiseks intiimse kogemuse kaudu. Tomasi
analiitisitud intiimsuse ja tehnoloogia suhtest jiareldub, et ka interaktiivne ja

intermeedialine teater voib olla esiteks kaasav, ning teiseks intiimne.
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2.3 Ruum/atmosfiair

Sona “intiimne” kasutatakse ka konekeeles ruumi ja atmosfairi iseloomustamiseks. Kui
konventsionaalne teater on etendajate ja vaatajate ruumijaotuselt suhteliselt range, siis
kaasaegsetes etenduskunstides vOib ndha traditsioonide lddvenemist. Néiteks juba
“neljanda seina” kadumine viitab etendaja ja vaataja iihisele ruumile, rdékimata rdnnak-
lavastuse vormist voi leitud kohtadest.

Erika Fischer-Lichte nimetab kolme strateegiat, millega ruumi performatiivsust
rohutatakse: esiteks (peaaegu) tithi ruum voi ruum, mis lubab niitlejatele ja vaatajatele
erinevaid liikumisvoimalusi; teiseks ruumikasutus, mis voimaldab néitlejate ja vaatajate
voi litkkumise ja tajumise vaheliste suhete siiani uurimata voimalusi; ning kolmandaks
kindlate (teistsuguste) eesmirkidega ruumidega katsetamine (Fischer-Lichte 2008: 110).
Ta lisab, et uute kogemuste loomisel voimaldab teadlik ruumikasutus mingeid kogemusi
soodustada ja teisi vélistada (ibid: 111).

Esimeseks néditeks kaasaegse teatri uuenduslikkusest ruumikasutuses on
kohaspetsiifilised lavastused. Kdige laiemalt allub kohaspetsiifiline lavastus
tingimusele, et toimub véljaspool teatriasutust, leitud kohas. Nick Kaye definitsiooni
jargi artikuleerib kohaspetsiifiline kunst vahetusi teose ja koha, mis médratleb teose
tahendused, vahel (Kaye, 2000; Pearson, 2010: 7 kaudu). See tdhendab, et koht
defineerib kunstiteose tdhenduse. Pearson tddeb, et alates esmasest defineerimisest ja
kasutusest, on aga kohaspetsiifika uurimisega seotud palju uusi mirksonu ja skaalasid
(Pearson, 2010: 8). Etenduse liitkumine teatrihoonest vilja tdhendab palju rohkem
kogemusvdimalusi vaatajale. Etendusi antakse kodudes, kitsastes ukseavades voi
talukiiinides. Ruumiga manipuleerimine viitab samuti vaataja kogemuse tdhtsusele.
Seega jouab kauge ldhedale, varasemalt eraldatud publik saab etendajatega kokku,
vaatajatele mitte ei ndidata ruumi tdhistajate kaudu, vaid lubatakse ruum kujundada voi
kutsutakse sellesse.

Teiseks avan atmosfddri kui uue esteetika fundamentaalset kontseptsiooni Gernot
Bohme kisitluses. Bohme viidab loengus “Atmosphere as the Fundamental Conception
of New Aesthetics” (1991), et uue esteetika teemaks on esteetilise to0 tdielik ulatus ning
defineerib selle kui atmosfddride produktsiooni (production of atmospheres) (B6hme
1993: 116). Ta lisab, et kdnealune uus esteetika kaugeneb kosmeetikast, reklaamist,
sisekujundusest ja lavakujundusest ldhemale kunstile selle kitsamas tdhenduses (ibid:

116). Bohme kisitleb atmosfddri vastuvotja tajukogemusena, milles tajutavana
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moistetakse kohal olevaid inimesi, objekte ja keskkondasid (ibid: 116). Atmosfair on
tajuja ja tajutava lihine reaalsus (ibid: 122). Béhme sonul tuleb esiteks moista keha
ruumiliselt, kehalist eneseteadvust tuleb moista iimbritsetuna mingist keskkonnast, ning
teiseks tuleb asju, mis kujundavad atmosfiddri, mdista asjale koikide iseloomulike
omadustega (nditeks vorm, vérv, 16hn) (ibid: 120). Neid omadusi nimetab Bohme asja
ekstaasideks, millel on mdju keskkonnale ja vastuvotjale. Selle moju teadvustamine ja
sellega arvestamine vdimaldab atmosfddride esteetilise mitmekiilgsuse, mida
kaasaegsed etenduskunstid kasutavad.

Erika Fischer-Lichte véidab, et etendaja ja vaataja jagatud ruum, etendussiindmuse

atmosfair, on vaataja jaoks labistav:

“Atmosfaéri kaudu kogeb sellesse sisenev subjekt ruumi ja asju empaatiliselt kohalolevana.
Ruum ja seal olevad asjad ei ilmne ainult oma emastes ja teisestes omadustes, vaid
tungivad tajuja kehasse, ldbistavad seda ja iimbritsevad atmosfdériliselt. Vaatajad ei ole

asetatud atmosfadriga vastastikku vdi sellest vélja, nad on sellest timbritsetud ja selles 1dbi
immutatud.” (Fischer-Lichte 2008: 116)

Lohna peab Fisher-Lichte {iheks atmosfiddri tugevaimaks komponendiks: kui see on
vallandunud, ei saa seda tagasi votta (ibid: 118). Samuti on helid, miirad ja muusika
atmosféiris olulisel kohal ning, 16hnadega sarnaselt, timbritsevad ja ldbistavad ka helid
tajuja keha (ibid: 110). Performatiivsuse esteetikast 1dhtudes rohutab teatriuurija kolme
aspekti. Esiteks, kaduva ja ajutise loomuse tottu tuleb ruumilisus vastavusse viia pigem
stiindmusele iseloomu kui kunstiteosega. Teiseks saavad vaatajad oma materiaalsusest
teadlikuks atmosfaérilises ruumis. Nad kogevad iseend kui elavaid organisme, mis on
keskkonnaga vahetuses. Atmosfadr siseneb vaataja kehasse ja 16hub keha piirid. Seega
kolmas protsess mérgib performatiivset ruumi kui transformatsiooni vaheala (ibid: 120).
Kui Prager véidab, et mdoned ruumid soodustavad ja teised ennetavad intiimseid
interaktsioone, siis on selge, et iga lavastus ei saa intiimselt mdjuda. Teater kui tildiselt
avalikku sfdéri kuuluv ruum ei tingi intiimseid hetki. Kiill aga on teatrikunsti voimuses
luua atmosfédre, mis ei allu klassikalistele tingimustele: voib kasutada leitud ruume, mis
ei rGhuta publiku ja etendajate vahet, vaid hoopis vihendavad seda, voib luua hubaseid,
koduseid atmosfédédre ning voib luua ambivalentseid atmosfadre !9 mille puhul ei pruugi

etendussiindmus mdjuda teatraalselt, vaid pigem uue esteetilise kogemusena.

10 Erika Fischer-Lichte analiiiisib liminaalset esteetikat ruumi ambivalentsuse kaudu artiklis “Reality and

Fiction in Contemporary Theatre” (2008).
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Seega viidan esiteks, et intiimsus on etenduskunstidele omane ning et etenduskunstid
on muutunud ja muutuvad iiha intiimsemaks. Kui tradistiooniliselt on teatri mdju
vaatajale kehtestatud teksti kaudu, siis kaasaegsed etenduskunstid kasutavad selleks ka
teisi vahendeid. Kehalisus ei tdhenda ainult keha laval, vaid sellele pooratakse
tdhelepanu just siiruse ja autentsuse vaatepunktist. Kaasaegsed etenduskunstnikud ei
pelga fiitisilist kontakti ega vaataja kehalise dratundmise kasutamist. Etenduskunstide
selge litkumine esitamisest tegemiseni ning sealt kogemuseni nditab taaskord
intiimsemat ldhenemist esteetilisele kogemusele. Ka ruumi ja atmosfairiga kujundavad
kaasaegsed etenduskunstid {iha intiimseimaid kogemusi vaatajale: etendused toimuvad
erinevates kohtades ning ruumi atmosfddri kujundatakse vastavalt esteetilisele
kogemusele, mida vaatajale pakutakse.
Ulalkisitletud teooriatele tuginedes viidan, et intiimset kogemust etendussiindmuses
loovad:

« vahetus (immediacy)

« kehalisuse rohutamine ning vaataja kehakogemusega manipuleerimine

kinesteetilise empaatia kaudu,

 eneseavamine, intiimne lugu

« intiimne kogemus ja mdju ning

« konventsionaalse teatriruumi mitte tavapdrasel viisil kasutamine voi

kohaspetsiifilise lavastuse loomine.

Koik need iseloomuomadused vdivad esineda iihes lavastuses korraga ning enamasti
teatud mddral kattuvadki. Intiimse teatri ndited voivad olla ndited meelteteatrist,
kaasavast teatrist, osalusteatrist, interaktiivsest teatrist, performance’i-kunstist, aga ka
konventsionaalsematest vdi veel avangardsematest vormidest. Jirgnevalt analiiiisin

valitud etenduskunsti teoseid nididetena intiimsetest lavastustest.

32



3. NAITED INTIIMSETEST ETENDUSKUNSTI TEOSTEST

Vajadusest intiimsema, vahetuma ja intensiivsema teatrikogemuse jirele kirjutab XX
sajandi teisel poolel niiteks Antonin Artaud oma julmuse teatri esseedes. Artaud
kirjutab essees “Teater ja julmus,” et kogu organismile appelleerivale etendusele, millest
Artaud unistab, on muuhulgas omane esemete, zestide, mairkide intensiivne
mobiliseerimine ja kasutamine uues vaimus (Artaud 1975a: 75). Artaud kirjeldab
etendust, kus esineb koigi nende otseselt mojuvate vahendite totaalne kasutamine ning
kus ei kardeta minna nii kaugele kui vdimalik vaataja ndrvide tundlikkuse uurimisel
riitmide, helide, sOnade, resonantside jm suhtes (ibid: 75). Artaud unistab
kogemuslavastusest, meelteteatrist (kuigi ta seda moistet ei kasuta), mille atmosfaér
uputab vaataja kogemusse.

Julmuse teatri esimeses manifestis (1932) lubab Artaud kaotada lava ja saali, et publiku
kogemus oleks vahetu ja vaataja oleks lavastusse kaasatud (Artaud 1975b: 83). Artaud
oli visiondir, kel puudus vOdimalus oma suurejoonelisi ideid tdide viia, kuid tema
unistatud teatri mojutused on kaasaegsetes etenduskunstides selgelt ndha.

Jerzy Grotowski tutvustab oma essees “Vaese teatri poole” (1968) oma meetodit: “Koik
keskendub nditleja hingelisele protsessile, seda iseloomustab intiimsuse ddrmuslik ja
absoluutne paljastamine — mitte egoistlikult oma andeid nautides, vaid vastupidi —
nagu andumise aktis.” (Grotowski 2002a: 12). Grotowski tiihjendab oma teatri kdigest
ebavajalikust ning jouab jireldusele, et teater sureb vaid siis, kui kaob nditleja ja vaataja
vaheline elus kontakt (ibid: 15). Essees “Paljastatud nditleja” avab Grotowski
nditlejatdod vaeses teatris: nditleja peab sooritama paljastamise akti, ohverdama endas
intiimseima (Grotowski 2002b: 29). Vastupidiselt Artaud’le joudis Grotowski oma
teatriideid ka realiseerida.

Seega on litkkumine vaatajale intiimsema, vahetuma ja kogemuslikuma teatrikunsti
poole toimunud juba ligi sajandi véltel. Kaasaegsetes etenduskunstides kulmineeruvad
nii monedki kriteeriumid, mis Artaud’ jaoks utoopiaks jdid vOi mille realiseerimisega

Grotowski alustas. Jargnevalt analiilisingi viit valitud kaasaegse etendukunsti teost.
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Analiiiisid ei piilia tuua niiteid iga eelnevalt vélja toodud etenduskunstides toimunud
muutuse kohta (nditeks digitaalkultuur voi kogukondade loomine), kuigi ka need

viljendavad vajadust vahetu suhtluse jérele.

3.1 “Eluaeg”

Esimesena analiiiisin labiirintteatriiihenduse G9 lavastust “Eluaeg” (esietendus 4.9.2016
Tartu linnaruumis) Uhendus G9 kaasab iile viiekiimne erinevate alade kunstniku:
visuaalkunsti, visuaaltehnoloogia, teatrikunsti, muusika ja tantsukunsti viljelejaid.
“Fluaja” loomingulisse meeskonda kuuluvad Piret Simson, Maarja Mitt, Siim
Angerpikk, Liis Viira, Juhan Vihterpal, Kristi Miihling, Maarja Tonisson, Mari-Riin
Villemsoo, Kristel Maamigi, Keili Retter, Inga Vares, Kristo Kruusman, Mari Mégi,
Markus Robam, Adele-Thele Kuusk, Andra Aaloe, Henry Griin, Marek Talts, Indrek

Palu, Leonora Palu ja Tanel Karja. Jargnev definitsioon labiirintteatrist parineb G9

kodulehelt:

“Labiirintteater on interaktiivne, kohapohine ja kontekstile orienteeritud teatrivorm. Teose
kogemisel rakendub puutetundlikkus suuremale osale vaataja kehast kui pelgalt toolile
toetuv tagumik. Vaataja muutub ka kuulajaks, nuusutajaks, katsujaks, maitsjaks ja
motlevaks tegutsejaks. Ta juhitakse 14bi ruumi erinevate osade, milles aset leidvad stseenid
on kooskolastatud ruumi omadustega ja kuhu on vajaduse korral lisatud stseeni toetavaid
elemente. “ (G9)

Seega on lavastuse eesmérk pakkuda vaatajale esteetilist kogemust erinevate aistingute
ja tegevuste kaudu. “Eluaeg” on kolme erineva toimumispaigaga liikuv rdnnak-lavastus,
mis allub meelteteatri definitsioonile. Selleks, et mdista mil viisil lavastus on kaasav ja
intiimne, kirjeldan esmalt lavastuse kéiku iildiselt.

Etendus algab Riia tidnava antikvariaadis, kus publik!!, keda kokku on umbes 40, peab
oma pileti vilja vahetama {imbriku vastu. Umbrikus on juhis liikuda edasi samas majas
olevasse korterisse. Igas timbrikus on iilesanne osalejale, mina pean lilli kastma.
Seejarel liigutakse due, kus publik jaotatakse véiksematesse gruppidesse 5-6 inimest,
mis igaliks oma saatjaga moodda linna ringi kondima hakkab. Minu gruppi saadab
tantsija Mari Mégi, teekonna otsustavad grupiliikmed ning jututeemad tombavad
liikmed loosiga. Saatja vastutab selle eest, et grupp Oigeks ajaks ettendhtud kohta

jouaks. Vestleme erinevatel teemadel, jutustame lugusid inimestest ja kohtadest

11 Lghtuvalt lavastuse eesmargist ja kontseptsioonist nimetan publikut edaspidi osalejaks v&i kogejaks,
mitte vaatajaks.
34



minevikus ning vaikime koos kuni jduame majani Vallikraavi tdnaval. Pérast moningast
ootamist koguti publik kéigarasse, neil paluti silmad kinni ning tiksteise ligi hoida ning
nende peale asetati suur kangas. Kanga all oli iilesandeks vormida fooliumist sormus
ning see endale sdrme panna. Ukshaaval hakati suletud silmadega inimesi sellest
mesitarust tuppa juhatama. Edasi kulges etendus kahekordses majas, mille iga tuba,
koridor, nurgake olid tegevuspaigad: osaleja sai nuusutada, katsuda, sorteerida, vaadata,
kuulata, méngida.

Lavastuse laiem eesmérk on vaataja aktiveerimine, tema muutmine osalejaks. Nende
tegevuste ja kogemuste kaudu é&ratatakse ka osaleja isiklik milu, see koondatakse
aegruumi, mis on Uhtaegu reaalne ja fiktiivne, unistatud ja unustatud, méngult ja piris.
Lavastusel puudub ajaline lineaarsus: see ei liigu tulevikust minevikku, vaid pendeldab
fiitisilise oleviku, dratatud mineviku ja unistustest leitud olematu vahel. “Eluaeg” 16hub
paradoksaalsel kombel nii elu kui aja, fokusseerib osaleja isiklikud olemise fragmendid
esmalt kohtadesse, seejérel tegevustesse ning 16puks aistingutesse (helid, 16hnad, pildid,

taktiilne informatsioon jne). Marie Pullerits kirjutab Sirbis:

“,,Eluaja“ kandvaks dramaturgiliseks liiniks on oma elu vaatlemine mélestuste voona. Ka
teemad ldbivad eluringi (kadunute meenutamine, lapsepdlve méngumaade mélestused,
tudengipdlve nostalgia, vaaremade meenutused, peied, pulmad jne), aga need tulevad esile
vihjelisena, mitte liialt otseselt osundatuna. Milestustega tegelemine voib lavastuses
vahelduda konkreetsete malupiltide juurde suunamisest proustilike Madeleine’i-keeksikeste
laadis kogemusmeenutusteni, mis viivad vaataja mitteverbaalsele, aistingulisele

malurdnnakule iga vaataja oma motte- ja tunderuumis.” (Pullerits 2016)

Lavastus vastab meelteteatri omadustele ning Andy Lavenderi mise en événement’i
sisule. Vaataja kaasatakse osalejana. Lineaarne dramaatiline narratiiv on teisenenud ning
esikohal on dramaturgilise terviku seadmine osaleja kogemuste kaudu. Kolmandaks
kehtib “Eluajale” perspektiivide pluraalsus ja juhuslik kogemine: tilesanded korteris olid
erinevad ja voimalus oli ka toimuvat pealt vaadata, grupiti erinesid teekonnad majani
ning tegevused majas ja nende kestus oli iga osaleja enda otsustada. Sdrmuseid sdrme
pannes osalevad kogejad ka rituaalis, mis on mise en événement’i neljas omadus.

Selleks, et mdista, mida valitud kohad osaleja mélus tekitasid, mida nad stimboliseerisid
ja kuidas sellise kontseptsiooni 10id, analiilisin lavastust kohaspetsiifilisena.
Teatriuurijad tdheldavad kohaspetsiifika seost mélu ja ajalooga: Jen Harvie kohaselt on
kohaspetsiifika vdoimas vahend maéletamiseks ja kogukonna loomiseks (Harvie, 2005;

Pearson, 2010: 9 kaudu). Valitud koht saab toimida mnemoonilise pééstikuna,
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vallandades kindlaid aegu, mis seostuvad selle koha ja etenduse ajaga ning nende
aegade tdhendusliku potentsiaaliga. Teiseks vOib valitud koht meelde tuletada ja
moodustada identiteete, mida méératlevad materiaalsus ja ruum, nagu klass, elukutse
voi sugu (ibid: 9). Koht, kontekst ja dramaturgia on seega iiksteisest sdltuvad
dimensioonid, mille tdhenduslik potentsiaal jdustub vaataja olemasolul teatrisiindmuses.
Et jouda vahenditeni, mida lavastus vaataja enda eluaja konstrueerimiseks kasutab,
analliisin niitid eraldi lavastuse kolme atmosfddri ja osaleja tegevusi. Esimene
kogunemiskoht, antikvariaat, asub Riia mnt &éres, iisna kesklinnas. Antikvariaat on
viike, akendega tinava poole. Uhtaegu kitsas ja klaustrofoobiline (vihemalt nii
paljudele inimestele korraga), teisalt pelgupaik, mis summutab tinavamiira ja varjab
stigiskiilma eest. Antikvariaat kogub kokku publiku, tolmuste raamatute 16hn ei reeda
veel kontseptsiooni, kuid héélestab osaleja teekonnale, narratiivide ja aegruumide
pluraalsusele, mida siimboliseerivad pdrandast laeni riiulitele ja iiksteise otsa kuhjatud
raamatud. Antikvariaati ei saaks asendada mdni suur raamatupood, sest see ei koondaks
publikut sama tihedalt ning selle atmosfdédris domineerib kaubanduslikkus ja
tarbijakesksus. Antikvariaat on aga hdmar ja tolmune nagu mélu. Samuti ei toimiks
logistiliselt sama histi sobivad kangapood voi pitsaputka. Nende kohtade sisekliima ei
haaku lavastuse dramaturgilise tervikuga.

Teine tegevuspaik on korter. Kahetoalisel korteril on tavaline kodukorteri hdng: miski
pole steriilselt puhas, keegi magab tagatoas, sisearhitektuur ei viita mingile kindlale
ajastule, kollaaz erinevast mooblist on iisna kaasaegne, puudub eriline valgustus,
polevad tavalised laelambid, kodgis paevavalguslamp todtasapinnal. Koristusvahendid
ja kastekannud on vannitoas, priigikast on kraanikausi all. Korter on funktsionaalne
linnakodu, etenduseaegne iilerahvastatus ja vodrad inimesed rodvivad ehk natuke
kodutunnet, ent osaleja tegevus, neile jagatud iilesanded jalandud korda sittida, noud
pesta voi porand piihkida, kompenseerivad seda. Lavastuse kronoloogilises reas on
korter oluline vahepeatus: see on iithes oma todde ja tegemistega iihtaegu kodune, teisalt
voib see igale osalejale meenutada erinevat aegruumi minevikust. Selline korter vdib
olla kellegi lapsepdlvekodu, kellegi vanaema kodu, kellegi praegune kodu, kus mustad
noud jdid pesemata. Korter stimboliseerib kdige reaalsemat kohta neist kolmest: osaleja
voimalikku péris kodu, mitte fiktiivseid narratiive raamatulehtedel voi lapsepdlve

unistusi ja unelusi, mille poole lavastuslik rdnnak liigub.
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Maja on kolmas koht, mida analiilisin. Kahekorruseline maja on suur, igas toas toimub
erinev tegevus ja iga ruum on omamoodi sisustuse ja atmosfddriga. Enam kui teistes
paikades, muutub majas oluliseks osaleja haaramine kodigi meeltega paikade, tegevuste
ja aistingute kaudu. Uldiselt on kahekordne puumaja sisustatud ajaliselt ambivalentselt:
moned toad meenutavad vanaema kodu, moned on neutraalsed ning kujundatud rohkem
tegevuse poolt, mida seal toas saab teha. Maja koloriit on pehme ja vérvid pigem
vanamoelised kui kaasaegsed, iildine atmosfisir on hubane. Uhes suuremas toas
tekitavad erksad virvid natuke teatraalse tunde, tumekollased seinad rohutavad
tumepunaseid uksi ja voodikatet, {ihes nurgas buduaarilaud ja iihes seinas kirjutuslaud
pisikeste purgikestega. Majas levib kaneelisaia 16hn.

Jargnevalt kirjeldan tegevusi majas, mis samuti atmosfadiri ning tdhendusi loovad. Majja
joudes juhitakse mind kinnisilmi teise korruse ahikiittega tuppa, mille laes ripuvad
kookonikujulised pesad. Osaleja vdib seal pesas laskuda bachelard’ilikku
turvalisusunelusse. See on soe, pehme, mugav ja turvaline, unelemisel ei ole otsest
ajalist limiiti peale uudishimu mujal majas toimuva vastu. Pesa on piisavalt véike, et
tunda end kaitstuna, see mitte ainult ei siimboliseeri emaiisa, vaid tinglikult ka
meenutab seda. Oluline on ka see, et pesad ei paikne nurkades pdrandal, vaid ripuvad
laes. Kiikumine meenutab lapse kussutamist ja unele suigutamist, kilkumine on sama
palju turvaline kui pesa ise. Teisalt on kiitkumine ka ming vanemas lapseeas. Kiikumine
on tegevus, mis slimboliseerib lapsepolve ja kiik on médngu kujund. Teine
tegevusvOimalus osalejale on vabadel assotsiatsioonidel pdhinev sorteerimine. Niiteks
vOib osaleja viiksed purgid erinevate ldhnadega paigutada sobivate siltide juurde
vastavalt enda assotsiatsioonidele. Sildid “vanaisa”, “hommik”, “Ohtu” jne tdhistavad
igale osalejale erinevat 18hna, mis meenub minevikust. Uks tuba on sisutatud arhiiviks,
milles kaks etendajat méingivad arhiivitdotajaid. Osalejal tuleb oma seosetele vastavalt
postkaarte sahtlitesse paigutada. Sahtlitel on sarnased konkreetse tdhendusega sildid
nagu purkides. Vabad assotsiatsioonid sunnivad osaleja tegelema teatud 16hnade, piltide
voi kohtadega méilestustes. Lisaks sellele, luuakse osalejast heliportree tema vélimuse ja
valitud mérksdna pohjal. Samuti saab teise korruse viliterrassil saata purgiga puu otsa
kirjakesi, kust osalejale tuleb tagasi ka vastus.

Maja oli lavastuse kontseptsioonis seega iihtaegu kodu, kus vois vabalt ringi kdia, milles
inimesed olid juba rohkem tuttavad iihisel teekonnal, ent samal ajal oli maja ka

lapsepolveunelm. Ka Annemari Parmaksoni arvustus véljendab argireaalsuse jérk-
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jargulist fantaasiaga labiimmutamist (Parmakson 2016). Lavastuse intiimsuse loomise
vahendiks on esiteks osaleja ulatuslik meeleline kaasamine ning teiseks tema
autobiograafilisus, osaleja enda eluaeg, mis luuakse mnemooniliste paastikutega: helid,

16hnad, kohad, lood. Parmakson kirjutab:

“Lisaks sellele, et pShistruktuuri sees on osalejate kogemused varieeruva lilesehitusega,
on lavastuse teemagi selline, mis rohutab vidga subjektiivset ja ainulaadset
vastuvotuprotsessi. Lavastuse aineseks ndivad olevat maélestused: terved eluperioodid,
pikemad lood ja lihemad seigad, ahmased assotsiatiivsed seosed, mineviku udupildid.
Uhest kiiljest satub osaleja niiviisi hulga teiste inimeste mélumaterjali keskele. Teisalt
jéallegi viivad sealt igalt poolt secosed teda aina siigavamale iseenda

meenutustesse.” (ibid)

Siin viitab ka Parmakson kogemuse siigavusele. Milestused, mida “Eluaeg” tasahaaval
tolmu alt vélja piihib, on privaatsed, nagu kogemus {ildiselt. “Eluaeg” sobitub
Gersteinile toetuvale intiimse kogemuse definitsioonile, milles vaataja on oma meeltega
nii hodivatud, et ei koge end kdrvalseisjana. G9 kodulehel leiduvas ulatuslikus
tagasisides lavastusele on seda korduvalt iseloomustatud kui turvalist ja isiklikku
kogemust. Lisaks eelnevale mojub “Eluaja” puhul intiimselt veel lugude rddkimine,
eneseavamine teekonna ajal, mille kaudu luuakse side teiste osalejatega vOi niiteks
fiitisiline kontakt etendajaga, kes kinniseotud silmadega osalejat hoolitsevalt tuppa
juhatab.

Kokkuvotteks &ratab lavastus “Eluaeg” {liles osaleja mélestusi ja unistusi erinevate
objektide, tegevuste ja aistingute kaudu. Eelnevalt nimetatud intiimsust esilekutsuvatest
tingimustest kasutab lavastus intiimse kogemuse loomist osaleja autobiograafilisuse
kaudu. Osalejale pakutakse juba isiklikult laetud tdhenduslikke ehituskive: kohtasid,
tegevusi, lohnasid, pilte, helisid, ning aega selle sidumiseks tervikuks. Need ehituskivid
kui méilupdidstikud on osa vaataja kaasamise strateegiast. Lavastus kulgeb mddda
erinevaid atmosfdire, millest moni, néiteks eelpool mainitud kookonpesa, on kindlasti
intiimsed. Samuti mdjuvad intiimsena maja tidhendus, lapsepdlveunelm, ja selles

méngimine, eneseavamine ning vahetu kontakt etendajate ja teiste osalistega.

3.2 “abandoned architectural events”
Jargnevalt analiiiisin kadrinoormetsa performatiivset installatsiooni “abandoned

architectural events”. Performance-kunstniku kadrinoormetsa teos ‘“abandoned
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architectural events!?” (2017) toimus Tartu Kunstimuuseumi projekti “Muuseumi
koreograafia” raames. “Muuseumi koreograafia” kaasas lisaks kadrinoormetsale
tantsukunstnikke Eestist ja mujalt: kunstnike Bojana Cveji¢i, Xenoula Eleftheriadesi,
William Forsythe’i, Maria Hassabi, Lennart Laberenzi, Abby Page’i, Karl Saksa, Maarja
Tonissoni ja Zorka Wollny installatsioone, videosid jm vdis Tartu Kunstimuuseumis
néha 29.09.17-7.01.18.

Esmalt defineerin performatiivse installatsiooni. Katia Arfara kirjutab, et aja- ja
kohaspetsiifilisena on installatsioonikunst situatsioon, mis virtuaalselt v3i otseselt
kaasab vaatajat aktiivsesse kolmedimensioonilisse ruumi (ja seeldbi ka igapdevaelu)
tajumisse (Arfara 2014: 47). Ta pakub Belgia kunstniku Kris Verdoncki teoste
kategoriseerimiseks vilja termini “performatiivne installatsioon,” mis kirjeldab
olukorda, kus slindmuslik aspekt (siin ja praegu) on {iihenduses installatsiooni
materiaalsusega (tegevus ja kogemus) (ibid: 48). Arfara kirjutab, et aja dialektika iile
kiisides seab Verdonck oma siindmuse intiimse kogukonna (vaatajad/osalejad) iimber,
kes jagavad otsese kogemuse tdttu erinevaid tundeid. Aeg denaturaliseeritakse, et
materialiseerida igapdevaelust esilekerkivad tunded (ibid: 53). Performatiivsest
installatsioonist kirjutab pikemalt Evelyn Raudsepp magistritoos “Installatiivsus
teatrilavastuses”.

Esiteks kirjeldan teost iildiselt, seejdrel analiiiisin kadrinoormetsa installatsiooni
kogemuslavastusena Andy Lavenderile toetudes. Lopuks analiiiisin lavastuse intiimsust.
Selleks toetun Deirdre Heddoni, Helen Iballi ja Rachel Zerihani artiklile “Come Closer:
Confessions of Intimate Spectators in One to One Performance” etendustest iihele
vaatajale, Erika Fischer-Lichte, Robert S. Gersteini ja Karen J. Prageri késitlusele
intiimsusest.

“abandoned architectural events” toimub Tartu Kunstimuuseumi teise korruse kdige
kaugemas ruumis. Vordlemisi vdikese valge toa iga seina ees, umbes poole meetri
kaugusel, seisab lisasein, mis on samuti valge. Seinad ei ulatu kokku ega laeni, nad
moodustavad ruudukujulise ruumi, mille vahel etendajad saavad liikuda. Iga valge
siseseina ees seisab eriilmeline diivan, millel istuvad etendajad, ning ruumi keskele on
asetatud valge taburet osalejale istumiseks. Uhe diivani taha seinale ndjatub maal, mid

kardinoormets kasutas ka lavastuses “procedure of beauty”. Uksel on instruktsioonid

12 Osalesin teoses etendajana.
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siseneda vaid siis, kui uks on lahti ning see enda jérel sulgeda. Tdpsemaid juhiseid
sellest, mis toimuma hakkab, osalejale ei anta. Etendajaid on olenevalt hetkest ja
vOoimalustest ruumis 1-9, enamasti 4-5. Osaleja ruumi sisenedes istuvad etendajad
diivanitel. Etendajad on eri vanusest, soost ja rahvusest, nende riietus on argine ning
nende iilesanne on osalejat vaadata. Etendajad vaatavad osalejat neutraalselt, ilma liigse
pingeta ning véljendamata midagi ebaloomulikku. Etendajal on lubatud naerda, kui
olukord on naljakas, aga mitte vestelda, kui see ei ole tingimata vajalik. Osaleja istub
toolil niikaua, kuni soovib, ning kui ta tduseb lahkumiseks, kaovad etendajad kiiresti
seinte taha seisma.

Seega osaleja jaoks on tegemist kogemuslavastusega. Sellel puudub narratiiv ning ka
tegevus on minimaalne. Lavenderi tutvustatud mise en événement selle teose puhul ei
toimi, pigem on niha litkumist moju voi kogemuse seadmise, mise en sensibilité poole.
kadrinoormets seab vaatajale kogemuse, mis kétkeb vaatamist ja vaadatav olemist,
vastutust, kohalolu ja tdhelepanu ning koiki tekkivaid emotsioone, uitmdtteid, mugavusi

ja ebamugavusi. Evelin Lagle kirjutab oma osalemiskogemusest Sirbis:

“Juba olemuslikult intrigeerivale ettevotmisele kohaselt jalutasin otsejoones ndituse
viimasesse ruumi, kus ootas ees eesti etenduskunstniku kadrinoormetsa teos ,,abandoned
architectural events* ehk ,,Hiiljatud arhitektuurisindmused® (2017). Ka selle niituse tarvis
loodud teosega piitiab autor suunata publiku tdhelepanu etendusruumis toimuvale,
teravdada tema meeli, siivendada kohalolutunnet ning panna ta oma kogemuse eest
vastutama. Just vastutus nii enda kui ka teiste ruumis viibijate kogemuse eest on selle
nditusetdd pohisonum. Jargides uksele kinnitatud juhtnddre, astusin iiksi ruumi ja istusin
selle keskel paiknevale valgele toolile. Avastasin, et asun toimuva keskmes, mind jélgivad
etendajad, aga iillatuslikult olin ka situatsiooni juhtisik. Tundsin, et mind on pandud
etendaja voi sellele 1dhedasse rolli. Taas himmastas kadrinoormetsa oskus panna kiilastaja
oma kogemust jilgima, seda peegeldama ja (taas)looma. Oli pdnev olukorda suunata ja
tegeleda kiisimustega, millele ka etenduskunstnikud ehk iihel voi teisel hetkel on pidanud
motlema.” (Lagle 2017)

Seega vahetavad etendaja ning vaataja rollid. Esiteks tingib selle etendajate arvuline
iilekaal iihe osaleja suhtes ning teiseks osaleja paigutamine ruumi keskele, kus ta on
igast kiiljest jélgitav. Lagle on tabanud olukorra olemuse: seda kontrollib osaleja, kes
ruumi siseneb. Oli osalejaid, kes, ndhes taburetti ruumi keskel ning seda timbritsevaid
etendajaid, juba uksel iimber keerasid. Oli osalejaid, kes ebamugavusest anekdoote
radkima hakkasid. Oli osalejaid, kes ei istunud taburetile vaid diivanile, voi kes ei
sisenenud iiksinda vaid kahekesi, eirates juhist uksel. Enamus osalejatest otsustas tousta

10-15 minuti méodumisel, kdige kauemaks jaddi ligi 2 tunniks. Moni osaleja oli
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meelestatud rddmsamalt, moni istus poolteist tundi pingeliselt iihes asendis ja vaatas
otsa iihele etendajale. Moni osaleja vaatas etendajaid, moni ruumi. Usna paljud osalejad
viljendasid ootust, et midagi hakkab juhtuma. Ullatavalt paljud osalejad kiisisid pérast
pikemat ootamist, et kas ta tohib lahkuda. Seega osalejate kogemused olid ilmselt viga
erinevad.

Deirdre Heddon, Helen Iball ja Rachel Zerihan tépsustavad artiklis “Come Closer:
Confessions of Intimate Spectators in One to One Performance, et “iiks-iihele,” “iiks-
ithega” ja “liheliitkmeline publik” (audience of one) téhistavad lavastusi, mis kutsuvad
vaataja iliksinda lavastust kogema. (Heddon, Iball ja Zerihan 2012: 120) Selliste
lavastuste rohuasetus on iiksikul vaatajal (mitte etendajal), kuigi teatriuurijate poolt
analiilisitud nédidete puhul oli ka etendajaid iiks. Teatriuurijad lisavad, et seegi vorm
kutsub vaataja muutuma osalejaks (ibid: 120). Kolm teatriuurijat kdrvutavad oma tiks-
iihele-etenduste kogemused ja analiilisivad kokkuvotvasse artiklisse. Esiteks

kisitletakse tiks-iihele-etendusi intiimsetena:

“Kaasaegne huvi intiimsete etenduste (performances of intimacy) vastu on kontekstuaalselt
seotud laiemate kultuuriliste kiisimustega intersubjektiivsuse kohta: kuidas interrassilise ja
interetnilise konflikti keskel, iileilmses ebavordsuses ja ebadigluses koos paremini elada.
Intiimsed etendused tunduvad juba lavastuslikult ndudvat usaldust, vastastikust vastutust,

avatust ja vastuvotlikkust (ibid: 126)”

kadrinoormets ei jidtnud instruktsioone lahkumiseks vilja kogemata. Nagu eelpool
loetletud, noduavad iiks-iihele-etendused jagatud usaldust, vastutust, avatust ja
vastuvotlikkust. Osaleja peab usaldama kunstnikku ja etendajaid, et ukse sulgudes ei
juhtu temaga midagi ohtlikku. Kunstnik ja etendajad peavad usaldama, et osaleja kiitub
instruktsioonidele vastavalt. Osaleja vastutab selles teoses aga eelkdige oma kogemuse
ja oma lahkumisvabaduse eest. Avatust ja vastuvotlikkust vajab “abandoned
architectural events” osalejalt nii, nagu kaasaegne kunst {ildiselt. Etendajalt nduab teos
avatust ja vastuvotlikkust iga osaleja suhtes, olgu ta seisund, kogemus voi hddlestatus
milline iganes.

Heddon, Iball ja Zeridan kirjutavad, et liks-lihele etendused loovad subjektidevahelise
ruumi, milles osalejad voivad taastada oma eripdra, vastukaaluks massimeedia
iihetaolisele subjektiivsuse konstrueerimisele (ibid: 126). Osalejad (nii etendaja kui
vaataja) saavad voOimaluse ennast ja teist inimest kogeda vahetult, privaatselt ja
keskendunult. See tdhendab, et sellised etendused taasloovad ja véértustavad

individuaalsust. kadrinoormetsa ‘“abandoned architectural events” riietab metafoorselt
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osaleja lahti, ta on igast kiiljest vaadeldav, ning sellest teadlik. Osaleja tdhelepanu, nagu
Evelin Lagle todes, liigub temale endale. Osaleja leiab end etendajana ning vastupidi.
Ootamatult vaatlemise subjektiks teiste inimeste poolt olemine kidivitab koheselt ka
enesevaatluse. See tdhendab, et osaleja ndeb end korvalt, tema tdhelepanu on pidevalt
jagatud selle vahel, missugused tunded temas tekitab vaadeldav olemine ning mida ta
viljendab vaatleja jaoks. Osaleja on samaaegselt ka vaataja. See on autopoieetilise
tagasisideringi peegelsituatsioon, milles nii etendaja kui osaleja saavad teadlikuks oma
identiteedist teise jaoks. Etendajana kogesin sama: kuigi etendaja istumisalune on
mugavam, toimub pidevalt enese korvaltvaatlemine. Analiiiisin, mida véljendab
istumisasend, ndoilme, riietus, vordlen end teiste etendajate ja osalejatega ning vaatlen,
milles sarnaneme ja erineme. Kellelgi selles ruumis pole mitte midagi muud teha, kui
vaadata ning olla nédhtav. Vastupidiselt osalejale, teab etendaja ette, et teda hakatakse
vaatama, ta on selleks valmistunud.

Karen J. Prager véidab, et eneseavamine on intiimsuse 1dhim definitsioon. “abandoned
architectural events” asetab osaleja ruumi, milles eneseavamine toimub enesest
teadlikuks saamise kaudu. Osaleja, nii etendaja kui vaataja tdhelepanu keskmeks on
tema ise teise jaoks, nagu eelnevalt mainisin. See situatsioon ei ole intiimne seetdttu, et
inimesed jagavad vaikuses ruumi, vaid et nende téhelepanu on suunatud sellele, mida
nad endast jagavad ning mida neile jagatakse. Néiteks olin iihel korral pannud jalga
viaga kulunud saapad ning vaatamise ajal sain sellest teadlikuks ning kogesin kerget
piinlikkust, sest need kulunud saapad viljendavad materiaalset ebakindlust. Osalejate
vélimused vdivad véljendada staatust, elustiili, muusikamaitset jne. Teisalt véljendab
pingevaba keha rahulolu iseendaga selles situatsioonis ning ebakindel keha ja kditumine
viitavad sellele, et vaadeldav olemine on osaleja jaoks hdiriv. Piinlikkus, hirmud ja
ebakindlus on viga intiimsed osad eneseteadvusest. Sisemised eripdrad, millest osaleja
(voib-olla alles vaadeldavana) teadlikuks saab, ei pruugi alati olla see, mida soovitakse
jagada. Seetottu tekib ka ebamugavustunne.

Kui Fischer-Lichte véidab, et etenduse vaataja vajab etendajat, siis muuseumikiilastaja
vOib mitte vajada. Muuseumikiilastaja, kes ilmselt ootab kiilastuselt teose vaatamist,
leiab end olukorrast, kus ta ise on kui kunstiteos. Sellega kontseptualiseerib
kadrinoormets vaatamise kui etenduskunstidele (siiani) koige iseloomulikuma
meediumi. Osaleja néeb, et ta vaatab ja teda vaadatakse, oma kogemuse ja tundmuste

kaudu. Kunstnik juhatab osaleja vaatamisest kaugemale, ta juhatab osalejat mitte ainult
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etendust (ja maailma) ndgema, vaid seda ndhtut motestama oma kogemuse kaudu. See
on samuti ndide vahepealsest seisundist ja keskkonnast, millega kaasaegne kunst
manipuleerib. Situatsioon toimub muuseumis, vaadatakse elavaid inimesi, mis on
omane pigem teatrile (kui muuseumile) ning sisustuselt ja tegevuselt elutoale viitav
ruum loob ka kolmanda kohatasandi. Sedasi tekib ambivalentne seisund, kus osaleja
jadb reeglites hitta: etenduselt ei ole viisakas minema kondida, ent muuseumis on ringi
liikumine tavaline. Sellega rohutab kunstnik oma kogemuse (ja elu) eest vastutuse
vOtmist.

Seega on tegu kogemuslavastusega, mille peamiseks tdhenduse kandjaks on kunstniku
seatud moju (hirm, ebamugavus, kohatus, leppimine jne), vastutus ja vabadus,
eneseloomine teise inimese kui peegli kaudu, autentsus ja siirus. Samas ei korreleeru
Gersteini kisitletud intiimne kogemus kadrinoormetsa teosega, sest Gerstein vilistab
pealtvaataja. Esiteks on Gersteini néited lihepoolsed, intiimseid kogemusi vdivad aga
tekitada ka intiimsed interaktsioonid teiste inimestega. Samuti piirab siin keel, sest
kadrinoormetsa seatud vaatlemissituatsioonis ei tdhenda vaatamine kellegi teise korvalt-
vOi pealtvaatamist. Gersteini intiimsel kogemusel, niiteks religioossel ekstaasil, puudub
pealtvaataja, palvetaja ja Jumal on selles kogemuses osalejad. “abandoned architectural
events” loob situatsioone, milles puuduvad samuti pealtvaatajad, kdik ruumis istuvad
inimesed on selles intiimses kogemuses osalejad. Enesevaatlus vdimaldab siindmust
kogeda jagamisena, mitte ei 16hu kogemuse intensiivsust.

kadrinoormets loob osalejale intiimse kogemuse vaadata ja olla vaadeldav. Ta ei tdhista
ruumi liheseltmdistetavalt, vaid jitab selle avatuks. “abandoned architectural events” on
arhitektuurne siindmus kui enese taasleidmine autopoieetilise tagasisideringi kaudu.
Teos mdjub intensiivselt just vahetu olemuse ja ruumi performatiivsuse rohutamisega.
Teose vahetust (immediacy) véljendab etendajate ja osalejate pidev mitteverbaalne
suhtlus kogemuse jooksul ning nende fiiiisiline ldhedus, mis lubab méirgata
viiksemaidki detaile vaadeldava juures. Ruumi tiihjus rohutab olukorra avatust. Et
tahendused tekivad osaleja kogemuse kaudu, on intiimsus véltimatu. Etendajad ja
osalejad jagavad usaldust, vastutust, avatust ja vastuvotlikkust, aga ka informatsiooni

perekonnaseisust hirmudeni, enda kohta.
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3.3 “AK-47”

Reimo Sagori autobiograafiline lavastus “AK-47" (2017) Vanemuises kirjeldab noore
mehe kogemust kaitsevdes ning motisklusi ja vaateid sOjateemal. Kui varasemalt
analiitisitud lavastusi “Eluaeg” ja “abandoned architectural events” voib méératleda
osalus- voi kaasava teatrina, siis “AK-47” puhul on tegemist harjumuspérase etendaja-
vaataja diinaamikaga, kus mdlemad sdilitavad oma rollid. Lavastuse intiimsuse loob ja
vaataja kaasab aga loo dokumentaalsus, etendaja kehalisus ja (esitatud loo kogeja)
kohalolu. Esmalt tutvustan autobiograafilise lavastuse konteksti ja lavastust iildiselt,
seejdrel analiiiisin lavastust intiimsena.

Anneli Saro defineerib autobiograafilise teatri mdiste artiklis “Postdramaatiline teater ja
autobiograafiline lavastus sotsiaalses kontekstis” (2010): “Autobiograafilised ehk
omaeluloolised lavastused kuuluvad verbatim vOi1 dokumentaalse teatri alla, sest
pohinevad etendaja(te) eluloolistel (tihti dokumenteeritavatel) seikadel ning materjal on
enamasti kogutud nn intervjuu-meetodil ehk suulise jutustamise kaudu.” (Saro 2010:
145). Saro toob autobiograafilise lavastuse puhul vélja kaks olulist kiisimust: 1) Kes
radgib? 2) Kas lavastus on autentne?

Reimo Sagor jagab omaenda isiklikku lugu meheks saamisest ajaloo pikimal
rahuperioodil Euroopas. Kaja Kann kirjutab Teater. Muusika. Kinos: “Ajal, mil Euroopa
radgib terrorismist, aktivismist, kus kdik on poliitiline ja siigavalt 1dbi analiitisitud, tuleb
Reimo festivalile teemaga, mis radgib meheks saamisest. Just nimelt meheks saamisest
sOjavéelise peakatte digesti pdhe asetamise kaudu.” (Kann 2018) Kann justkui viitaks
sellele, et sdda on argine ning sellest ei tarvitse enam kunsti kaudu kdnelda.
Ulemaailmse majanduskriisi aegsed kirjanikud on sdjakurnatuse juba keskkooli
kohustusliku kirjanduse nimekirja neetinud. Ent Sagori lavastusest ei kuma sel
rahuperioodil 14bi raskus, kurnatus, sdjastatistika (kuigi teatraalse elemendina leidub ka
seda), vaid pigem ldheneb Sagor pedagoogilisest vaatenurgast. Lavastus késitleb
rohkem mehelikkust ja selle Opetatust ning sdjakultuuri kui selle kujundit. Sagor
tombab sdja kaudu tdhelepanu sellele, kuidas lastele ja Opilastele iiht vai teistviisi
mehelikkust opetatakse.

Etendus toimub Vanemuise viikese maja proovisaalis. Tegemist on musta saaliga, mida
kasutatakse nii tantsimiseks (sest kangaga kaetud peegelseina ees on stange ja nurgas
tiibklaver) kui ka sdnalavastuse proovide jaoks. Ruumi tagumise seina ette, seljaga ukse

poole, on asetatud kaks vdiksemat poodiumit. Néitleja tervitab publikut uksel. Etendusel
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(8.04.18) on 16 inimest, kellest kaks nédivad olevat ema ja militaarhuvidega poeg. Saali
valgustab soe té0valgus, peale vaatajatele piistitatud poodiumite ja etendajale eraldatud
lavaruumi ei viita miski teatraalsusele. Sagor hoiatab tagumisi ridu taha ndjatumast ning
alustab etendusega oma malestuste jagamisest. Ta kirjeldab oma esimest relvakogemust,
illustreerides seda tegevustega ja hdiltega: ta jookseb limber poodiumite nagu lapsena
vanaema aias ning matkib tulistamishelisid. Sellised teatraalselt esitatud
dokumentaalsed stseenid vahelduvad niitavatega. Sagor nditab ritualiseeritult meheks
saamist: ta toob lavale plekkpange, ritiku ja habemevahu ning -raseerija. Ta pdlvitab
ndoga publiku poole ning justkui aeglase piihalikkusega Meka poole kummardades, ajab
oma habeme. Seejdrel riietab ta end Umber kaitsevdevormi. Mees, digupoolest
kangelane, on siindinud. Sellele jargneb stseen kaitseviest, millega mees teenis tuhat
katekoverdust, sada sooritab ta publiku silme all etendusel. Sagor rddgib
transformatsioonist, tema tegevus illustreerib mehe siindi 1dbi fiilisilise kannatuse,
alandava distsipliini kaudu. Sagor toob lavale ka relva enda, kuid pauku sellest piissist
ei tule (kui, siis kujundlikult).

“AK-47" muudab intiimseks vahetu verbaalne ja mitteverbaalne jagamine: Sagor jagab
iseend, oma lugu ja kogemusi. Seega on autobiograafilisus kui isikliku jagamine ka iiks
intiimsuse loomise vahendeist. Mehelikkus kui véga isiklik teema ning selle
emotsionaalne esitus kutsub vaataja osalema. Publik ei suhtle etendajaga kiill
verbaalselt, ent kaardistab enda sees oma isiklikke vaateid kisitletavas teemas. Samuti
haakub lavastusega Tomasi kisitlus tehnoloogiast kui millestki intiimsest. Sagor loeb
ette relva erinevad tdhendused meeste jaoks, kes sdjavdes todtavad. Relv tdhendab
austust, ponevust, kindlust ja teeb meheks. Relv paneb end tundma kui Rambo voi
Terminaator. See tdhendab, et neil inimestel on intiimne suhe oma relvaga, nad ndevad
relva osana endast ja vastupidi. Tomasi késitlus ei toimi siin kui kaasamise vdimalus
vaatajale (nagu nditeks interaktiivses teatris), ent relvaomanike kirjeldused annavad
histi edasi relva intiimsust ja mdju selle omaniku jaoks.

Saro esimesele kiisimustele vastuseks: rddgivad mees, kes kahtleb relva osaluses
“meheliku” definitsioonis, ja mitu vastuhdilt. “AK-47" puhul on subjektiks noor mees,
kes tagasivaatavalt analiilisib oma meheks saamist ning relvakultuuri osa mehelikkuses
tanapdeva Uhiskonnas. Osa sellest konstrueeritud mehelikkusest on tugevus, mille
kohaselt ei ole meestele kombeks vinguda vai kaitsevie vajalikkuses tema elus kahelda.

Sojavédekultuuris on marginaliseeritud kahtlemine ja kiisimine, kinni peetakse
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hierarhiast ja distsipliinist. Intervjuus Keiu Virrole Eesti Pdevalehes kirjeldab Sagor
samuti oma esimesi kogemusi relvaga ning tddeb, et laps ei oskagi relva kohta midagi
kiisida voi1 mdelda (Virro 2017). Jarjest enam leidub aga iihiskonnas mehi, kes ei pea
oluliseks mehelikkust defineerida kaitsevies teenimise voi mitteteenimise kaudu. Jarjest
enam noormehi proovib kaitsevdest kuidagi pddseda, seega on maiss
institutsionaliseeritud mehelikkuse ja romantiseeritud vidgivalla suhtes iisnagi
paevakohane.

Kui enamasti kdnetatakse neid teemasid sOprade ringis, siis Sagor iitleb selle valju
hédlega ja avalikult vilja. Nagu varasemalt vélja toodud, on eneseavamine intiimsusele
lahim definitsioon. Intiimsus soltub eneseavamise puhul teemast ja selle isiklikkusest,
viljenduse emotsionaalsusest ja jagamise vahendamatusest (vt Ik 12-13). Mehelikkus on
isiklik teema, Sagori vaatenurk sellele on julge ning teeb ta haavatavaks, sest
soostereotiiiipidest ja nendega seotud tabudest ei ole kaasaegne Eesti iihiskond veel iile
saanud. Ta néib nendes stereotiiiipides kahtlevat, ning vaatajale jddb mulje, et Sagor ise
oma mehelikkust iildlevinud arusaamade kaudu ei defineeri. Endiselt vdrdub
mehelikkus turvatundega, mida fiiiisiline tugevus ja materiaalne kindlustatus peaksid
pakkuma. Kaitsevdes orkestris voi kdogis ajateenimine on endiselt piinlik ning mehed ei
nuta. Need ei ole tarkused, mida inimene omal kidel Opib, vaid mis kasvatatakse
poistesse relvakultuuri ja sdjamédngude kaudu. Sagori eneseviljendus ei ole liiga
emotsionaalne, ta lubab vaatajal esitatud lugude, dokumentaalse materjali, lavastuses
kdlava muusika ja muude vahendite kaudu ise emotsionaalse reaktsiooni ja oma
vaatenurgani jouda. Proovisaal on viike, etendaja on vaatajale ldhedal ning tema
kohalolu mojub véga vahetult, olgugi, et ta vahendab lugusid minevikust ning ka teiste
inimeste kogemusi. Sagori eneseavamine mojub intiimselt.

“AK-47” on temaatiliselt aktuaalne: sdda, relvakultuur ja vabadus on alati valukohad,
eriti aga praegusel vastuolulisel ajal. Uhelt poolt elame Euroopa pikimal rahuajal, teisalt
on niiteks Ameerika Uhendriikide relvakultuur dratanud iileilmset (pigem negatiivset)
tahelepanu. Sagori késitlus viitab suuresti ka vabaduse puudumisele valida, mida keegi
peab mehelikuks ja mida mitte. Sagor koneleb erinevatest olukordadest, milles
viikestele poistele on méngurelvad pihku antud, ning enamasti on andjaiks olnud
vanemad onud. Moneti on see laiendatav kogu haridussiisteemi (sh kasvatussiisteemi)

kaheldavusele, mis on samuti iiks hetkel enam reformitav siisteem. Autobiograafilise
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lavastuse vastuvottu mojutab subjekti fiiiisiline kohalolu. Vastuvottu ja moju analiiiisin
lahemalt jargnevalt kehalisuse kontekstis.

Reimo Sagor jagab lisaks isiklikule loole ka oma keha ja kohalolu. Esiteks analiiiisin
etendaja Reimo Sagori kehalisust lavastuses “AK-47” ja seejirel asetan lavastuses
ndhtud relva kui keha Andy Lavenderi persona kontektsti. Erika Fischer-Lichte toob
vilja neli kehalisuse strateegiat, millest Sagor kasutab esiteks etendaja ja rolli
vahelduvat esitamist. Uhel hetkel on Sagor tema ise, pajatab enda vdi teiste mélestusi,
loeb ette statistikat voi arutleb romantiseeritud sdjakangelase iile, teisel hetkel on ta
kaitsevdelane kindrali kabinetis. Samuti rohutab ja eksponeerib Sagor etendaja keha.
Kui Sagor lavastuse alguses oma igapdevased mustad riided militaarkostiiiimi vastu
vahetab, votab ta end publiku ees alusplikste ja sokkide viele. Teksade ja sdrgi alt
paljastub kompromissitult vormis keha, selline, mida pole piinlik avalikult niidata.
Fischer-Lichte kolmandat strateegiat, keha ornuse, haavatavuse ja puuduste rohutamist
kasutatakse siin kontekstist ldhtuvalt vastupidiselt: vaataja ndeb keha, mis on sunnitud
olema tugev. See ei ole keskmine voi igapidevane keha, Sagor rohutab oma treenitusega
mehelikkuse kriteeruimeid, millesarnaste ettekirjutustega naistele on feministid
aastakiimneid voidelnud. Kehavabaduse kontekstis tundub iga néhtav lihas osa
pealesurutud mehelikkusest samamoodi, nagu karvutus on osa konstrueeritud
naiselikkusest. Sagori fiilisiline kohaolu mojutab teema vastuvotu tdsidust: iihelt poolt
on fiiiisiliselt vormis keha tervislik norm, teisalt ei noua tervislikkus sadat
kitekoverdust. Vaataja ndeb selle kehalise voimekuse taga ebavajalikku ja vigivaldset
distsipliini, mida jitkuvalt juurutatakse. See iiksik keha esindab sadu tuhandeid noori
mehi praegu ja tulevikus, ning edastab kiisimuse, kas peame ikka veel sdjaks valmis
olema. Saro teisele eelpool mainitud artiklis esitatud kiisimusele vastab niiteks see
treenitud keha.

Lavastuses “esineb” ka teine keha, relv. Sagor toob AK-47 lavale ja asetab selle
statiivile. See annab relvale justkui keha, ta muutub inimesepikkuseks. Kontekst ja
konstrueerimine loovad relvast persona. Esiteks loeb Sagor automatiseeritud ja
monotoonsel viisil ette AK-47 statistika: tema kaalu, laskekiiruse, hinna eri
piirkondades, aga ka fataalsuse jne. Lisaks sellele projitseerub taustale video relva
toOpohimottest. Vaataja ndeb relva kui objekti, kuid tema omadused loovad ka
mingisuguse iseloomu. Relva kuuli kaalu ja kiiruse juures toob Sagor vilja, et AK-47 ei

ole loodud tapmiseks, vaid vigastamiseks, sest vigastatud vaenlane on parem kui
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surnud. Vaataja kannab need omadused iile relvale, kuid relv objektina séilitab oma
siiruse. Relv ei manipuleeri, ei mingi midagi muud, ta on kdik ja ainult see, milleks ta
on loodud. Inimlike omadustena kanname selles kontekstis AK-47le iile eelkdige
johkruse, mida ta on loodud tooma. See johkrus kulmineerub jargmises stseenis, kus
Sagor kolmejalgse statiivi tlihel jalal relva aeglaselt keerutab. Ainus prozektor lava
paremas nurgas porandal valgustab aeglaselt ringi keerlevat relva ning taustaks kolab
osa Antonio Vivaldi “Talvest”. Helitaust mdjub kergelt ja tilevalt, visuaalne dissonants
tekitab vaatajas hirmu. Viiuli litkumise riitmika muutub kuuli védljumise riitmikaks ning
igal ringil justkui lastakse maha nii publik kui ka etendaja. See iilevus ja kaunidus
muusikas annab sdja ja surma traagikale samasuguse emotsionaalse modtme, millega
statistika koOnetab ratsionaalsust. Publiku ettekujutuses sel hetkel ruumis surevad
inimesed esindavad miljoneid, keda relv reaalselt tapab ja on tapnud.

Kehalisus viljendub lavastuses tegevuslikkuse kaudu. “AK-47” esindab
postdramaatilisele lavastusele omast konteksti- ja tegevuspohisust. Just kinesteetilise
empaatia kaudu mojub kétekdverduste tegemine vOi jooksmine tiilitu fiilisilise
kannatusena. Sagori vasakule ja paremale p&dramine rivis, valvel ja vabalt vott ning
nende tlihistuseni kordamine néitab distsipliini mottetust. Sel puudub igasugune kdrgem
eesmirk peale alluvuse kontrollimise. Tegevuslikkust ilmestab histi ka stseen, milles
Sagor koneleb Jumalast, samal ajal ornalt relva puudutades, suudeldes ja lakkudes.
Sagor iseloomustab Jumalat, kes on tark ja helde, ohverdab end, voitleb koos
soduritega, ent samas on julm, halastamatu ja ebadiglane. Tema tegevus illustreerib
Ornutsemist armastatuga, mis mojub iihtaegu intiimselt ja hdirivalt. See justkui néitab,
kui intiimselt romantiseeritakse soda ja surma: relvast luuakse Jumal ning seelébi
Oigustatakse tapmist, kuigi padstikule vajutab inimene.

Kokkuvotteks mojub lavastuses “AK-47” intiimselt eelkdige Sagori autobiograafiline
kisitlus. Ta ei peida end patsifismi taha, vaid kiisib kuidas, ja miks endiselt on seotud
mehelikkus, relv ja sdda. Tema fiiiisiline ja vahetu kohalolu ja lugude dokumentaalsus
on kindlasti mdjutegurid lavastuse kogemisel intiimsena. Sagor néitab relva kui midagi,
mis ei peaks olema igapidevane voi esindama osa kellestki. Relv on tapariist, digemini
vigastamise vahend, sest nii on strateegiliselt kasulikum. Uhtaegu poliitiline, teisalt

isiklik, kaasab “AK-47" just paevakohase temaatika intiimse kédsitlusega.
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3.4 “Otsuse anatoomia”

Cabaret Rhizome’i!? “Otsuse anatoomia” (2015) on niide interaktiivsest ja
intermeedialisest teatrist. “Otsuse anatoomia” toogruppi kuuluvad Ajjar Ausma, Péar
Péarenson, Anatoli TafitSuk, Joonas R. Parve, Liisa Linhein, Mart Manic, Mark Duubas,
Karina K. Jensen, hdrra Eero ja Johannes Veski. “Otsuse anatoomia” on interaktiivne
lavastus, milles just publik saab tehnoloogia kaudu peategelase elus valikuid teha.
Cabaret Rhizome kirjeldab lavastust jargnevalt: “Tegu ei ole improteatriga, vaid 64-
versioonilise ndidendiga, millest iihe teatridhtu viltel ndeb publik iiht tiisversiooni ning
saab ka tlihe voimaluse “kahetseda” ehk aega pisut tagasi keerata ja minna teist
teed.” (Cabaret Rhizome) Selleks, et mdista, kuidas lavastus kaasab, annan esiteks edasi
lavastuse iildise kéigu.

Erinevate Tubade Klubi publikuala on jagatud laudkondadeks. Iga laudkond istub
mugavatel diivanitel-tugitoolidel laes rippuva teleri ees, mille all interaktiivne
diivanilaud. Kokku on Tallinnas 12 lauda ja Tartus 10. Saal ei ole pimendatud nagu
konventsionaalses teatris, vaid hdmardatud nagu elutoas. Lavategevus toimub green
screeni taustal. Telerist avaneb publikule vaatepilt laval toimuvast, koos green screenile
lisatud olmelise koogisisustusega. Interaktiivne laud voimaldab publikul lavastuse
kdigus osaleda: “Otsuse anatoomia” mdtestab lahti otsustamise ning iga peategelase elu
puudutava otsuse voOtab vastu publik. Kuigi tegemist on tisna klassikalise
ndidendipohise lavastusega, kaasatakse publik osalejatena peategelase elu puudutavates
kiisimustes.

Lavastus algab stseeniga, kus vastarmunud noored P&ir Parenson ja Liisa Linhein
koogilaual endale veel teadmata last eostavad. Seda, kas noortele tuleb poisslaps voi
tiitar, ei otsusta keegi, see on juhuslik. Noored vanemad otsustavad pereelu alustada
ning esimeseks murekohaks, milles publik peab neid aitama, on lapse nimevalik.
Selleks on vajalik publiku konsensus. Edasi tuleb maimukesel aidata kombinesoon
selga: etteantud aja sees peab publik lahendama interaktiivse laua kaudu kollektiivse
piltmdistatuse. Igal laual on iiks nupp, mis juhib teleriekraanil olevat pusletiikki ning iga
laudkond peab oma pusletiiki digesse kohta juhtima. Kui mdistatud etteantud aja sees
lahendatakse, siis saab peategelane kombinesooni ise selga. Kui mitte, siis aitavad teda

vanemad. Sellest sdltub, kas TafitSuki kehastatud tegelasest sirgub mees, kes oma eluga

13 Cabaret Rhizome’ist on kirjutanud bakalaureuset6é “Cabaret Rhizome’i enesckehtestamine Eesti

teatrimaastikul” (2014) Johanna Klammer.
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ise hakkama saab, voi vajab ta alaldopmata vilist abi. Veel tuleb publikul otsustada, kas
tegelane ldheb eliit- voi erakooli, kas tegelane tarbib peol narkootikume vOi mitte ning
kas peategelane jddb vanemate lahutuse jirel isaga Eestisse v0i ldheb ema ja tema uue
mehega Rootsi. Selliseid otsuseid pidi joutakse 16puni, mida publikul teisel vaatusel
uuesti 1dbi lubatakse korrata. Vastupidiselt elule vdivad “Otsuse anatoomias™ osalejad
teha vigade paranduse.

“Otsuse anatoomia” puhul on kindlasti tegu kaasava teatriga. Esiteks analiiiisin lavastust
Lavenderi kaasava teatri nditena. Lavender toob vilja kaasava teatri omadused: vaataja
positsioneerimine maéingijana, narratiivi teisitiesinemine, {ilesehitus mitmele
perspektiivile ning neljandaks tendentsiks, mitte reegliks, rituaalsus (Lavender 2016:
95-97).

“Otsuse anatoomia” seguneb minguga, kus osalejal on agentsus, voime lavastuse kidiku
muuta. Seega positsioneeriti osaleja mingijana, teda kaasati interaktiivselt laua ja nupu
kaudu. Strateegiliselt kavalalt on publik kaasatud alati vdikse konksuga, otsustamine ei
ole kunagi nii lihtne, kui néib. Niiteks etteantud aeg on tingimus, mis inimeses tihti
voistlusvaimu ja hasarti tekitab. Konsensus seevastu tekitab enamusel publikust soovi
iiksmeelele jouda, et etendust edasi vaadata, teisel aga hasarti oma tahtmist peale

suruda. Ott Karulin kirjutab Sirbis:

“Voiks ju eeldada, et kdige raskem on saavutada ligi saja vaatajaga konsensus, aga tiihjagi,
otse vastupidi: piisab iihest veenmisvdimega mingijast, kes juhib oma laudkonna kiirelt
iiksmeelele ning iilejddnud rithmad joonduvad varem vdi hiljem selle eeskuju jargi. Kes
kannatlik, see voidab, sest massi hirm iilesande tditmisel ebadnnestuda on alati suurem

indiviidi pohimdttekindlusest.” (Karulin 2015)

Karulin toob lavastuses vilja nii poliitilise, kui ka sotsiaalse ja inimliku tasandi. Ka
siinkirjutaja ndhtud etendustest iihel viibis kindlameelne maingija, kellele neljast
pakutud nimest sobis vaid {iiks, Artur, ning kes oli selle nime eest ndus rahulikult
saalitdit ebalevat publikut ootama. Samuti tddeb kultuurikriitik Janar Ala ajalehes
Postimees, et inimesed, kellega ta tol ohtul oma teatri-elutoas koos istus, ilmutasid
hasarti ning et neile meeldis sekkuda ja osaleda, olla kellegi elu arhitekt (Ala 2015).

Selle hasardi tekitas osaliselt kiill sekkumise voimalus, kuid teisalt t66grupi poolt
strateegiliselt iiles ehitatud otsustamine. Niiteks toimub enne eliit- ja tavakooli
kiisimusele vastamist haridusalane viktoriin. Laudkonnad saavad otsustamiseks haili

vastavalt oma teadmistele hariduses toimuva kohta. Etteantud ajamahus mdistatuse

50



lahendamine kombinesooniiilesandes tekitas ndhtud etendustes iihel ka laudadevahelise
arutelu ja suhtluse.

Teiseks toob Lavender vélja narratiivi teisitiesinemise. “Otsuse anatoomia” puhul nieb
osaleja kiill lineaarset lugu, aga ka selle loo allteksti, mis on tema enda vastutus.
Tegelaste psiihholoogiline jarjepidevus on osaliselt teksti kirjutatud ning ette mangitud,
teisalt on see publiku endi otsustada ja luua. Seega “Otsuse anatoomia” puhul ndeb
publik mingis mdttes rohkem: ta on osaline tegelase ja temaga toimuvate siindmuste
protsessis. Kui Lavender lisab, et narratiivi teisitiesinemisega kaasneb ka juhuslik
vaatepunkt (Lavender peab silmas vaatekohta etenduse ajal), siis analiiiisitava lavastuse
muudab juhuslikuks iilejisinud publik lauas ja saalis. Uhte lauda vdib sattuda passiivsete
osalejatega, kus votta tuleb juhiroll, ent on ka vdimalus sattuda iihte lauda viga
teistsuguste seisukohtadega inimestega, mille puhul kogemus hdlmab endas arutelusid
voi véitlusi. Perspektiivide paljusus, millele Lavender viitab, esineb “Otsuse anatoomia”
puhul iga etenduse ja iga otsuse juures eraldi. Esiteks on lavastusel 64 erinevat 10ppu,
ning elulood, mida publik nieb, sdltuvad just teistest saalisviibijatest. Teiseks on osaleja
pandud olukorda, milles ta peab kaaluma, kas Rootsi kolimine voiks tegelasele hea olla.
Seejuures tuleb tal arvestada juba eelnevalt tehtud otsustega, tegelase iseloomu ja
keskkonnaga. Selline kaasamine on kehaline, osalejal tuleb liigutada oma kéasi ning
motteid. Veel enam, publik ndeb laval/teleris inimest, kelle elu on algusest peale olnud
tema kites. See seab publiku ka lapsevanema rolli.

Sellises ulatuses kaasatust voOib pidada intiimseks, sest lavastus mojus pigem
paralleelselt kellegi elus osalemisena ja kodus toOpdeva Ohtusse saatmisena kui
teatrietenduse vaatamisena. Jargnevalt analiilisin “Otsuse anatoomiat” kui intiimset
kogemust Tomasi késitlusele toetudes. Vaataja kaasatakse osalejana tehnoloogia,
interaktiivse méngulaua ja nupu, kaudu. Tomasi eristab keha ja minu-keha, mis kasutab
tehnoloogiat ning mille intiimsuse ma4rab sobitumine (vt lk 14-15). “Otsuse anatoomia”
publiku jaoks on osa minu-kehast ka laud ja miangunupp. Osaleja saab osaleda ainult
selle tehnoloogia kaudu, mis tdhendab, et lavastuses kasutatav tehnoloogia sobitub
osaleja eneseteadvusesse juhul, kui ta soovib osaleda. Ta tajub end seekaudu peategelase
ema voOi isana, mis tdhendab, et lavastus vOi peategelane jouab osalejale 1dhemale. Kui
“pehme mina” tdhendab muutuvat eneseteadvust vastavalt sellele, mida saame
kontrollida, siis ka peategelane ja tema elu muutuvad osaks igaiihest publikus. Publik,

kes osaleb, tajub end teise inimese eest vastutavana ainult lavastuses kasutatava
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tehnoloogia kaudu, mis on ndhtav 16pp-punkt osaleja mina-kogemusele. Mina-kogemus
on aga lahutamatult seotud lavastusega, peategelasega ning otsustega. Samuti vOib
viita, et osalejana mingides, héélte eest viktoriinikiisimustele vastates ja puslet
lahendades, ei koge publik end vaatajana saalis, ta kaotab end kdrvalseisjana ning leiab
osalejana.

Ent vaatamisest ei saa “Otsuse anatoomia” puhul mooda. Osa lavastusest on ette
méngitud. Siingi luuakse ruumi ja atmosfédariga olukord, millel vihem pistmist teatriga
ning rohkem koduga. Jargnevalt analiiiisin osaleja kogemust intiimses ruumis. Erinevate
Tubade Klubis on publik ja lava eraldatud. Publik on koondatud véikestesse hdmaralt
valgustatud elutubadesse, mitte suurde pimedasse ja anoniilimsesse saali. Erinevate
Tubade Klubile iseloomulikuks on ka vilisjalandude jatmine riiulisse ning susside
kandmine. Sellega luuakse kodune ja mugav atmosfddr, mis ei ndua konventsionaalse
teatrikultuuriga kaasas kdivat pidulikkust. Ruumi performatiivsust viljendab peaaegu
tithi lava ning lavaga vorreldes tihedalt ja koduselt sisustatud publikuala.

Erinevate Tubade Klubi ideemeeskond on “teatrisse” alles jdtnud baari, ent diivanil
telekat vaadates ja veini juues ei koge publik niivord lavastusi teatris, kui
neljapdevadhtut kodus. Samuti on oluline publikuala hidmaralt viljavalgustamine.
Sellega 16hutakse konventsionaalsele teatrile omane anoniiiimsus, see julgustab publikut
omavahel suhtlema. Samas ei tdmba valgus etendatud osadelt liigselt tdhelepanu. Kui
konventsionaalne teater on avalik ning seekaudu iildiselt véilistab intiimsuse, siis
Erinevate Tubade Klubi mdjub kodusemalt ja hubasemalt. Publik jouab etenduse kéigus
suhelda ja avaneda ning iihel etendusel kédinud abielupaar ei tundnud end ebaviisakalt,
kui nad teineteise kdrval natukene kodusemalt istusid (st ndjatusid teineteisele). Seda
voimaldavad ka diivanid ja suured tugitoolid, mis konventsionaalses teatris puuduvad.
Publikuistmete vahelised kédetoed jagavad iihise ruumi suhteliselt rangelt. Seega istuvad
osalejad teatri kohta ebatavaliselt intiimses ja koduses keskkonnas, mille atmosféddr
soodustab omavahelist suhtlust ja isegi kogukonna (niiteks laudkond vOi mingi otsuse
pooldajad/vastuseisjad) loomist.

“Otsuse anatoomia” puhul ei saa médda vahendatusest, sest esiteks ndeb publik lugu
telerist. See on aga poolik vahendatus, sest tegelaste hddled kanduvad publikusse
nditlejatelt lavalt. Publik voib ise otsustada, kas ta jélgib etendajaid laval voi teleris.
Samuti on osalemine pooleldi vahendatud: osalus, otsustamise tdideviimine on

vahendatud mingunupu kaudu. Tehnoloogia vahendab publikule lugu ning publik
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vahendab tehnoloogia kaudu otsuseid. Osaleja liigutab reaalset médngunuppu, mis
realiseerib muutused fiktiivse loo raamides. Ometi liiguvad néitlejad reaalselt ja
vastavalt publiku reaalsetele otsustele. Peategelase elus osalemine on seega samamoodi
ithtaegu vahendatud, sest see toimub tehnoloogia kaudu, ent teisalt vahetu, sest
peategelane, kelle elukdiku otsused puudutavad, seisab publiku ees. Seega tekib eriline
olukord, kus publik ei taju otseselt etendussiindmuse vahendatust, kuigi nii osalus kui
ka lugu on vahendatud, sest ta on protsessis sees. Ka see on mirk intiimsusest, millega
“Otsuse anatoomia” publikut kaasab.

Seega voib oOelda, et “Otsuse anatoomia” on osaleja jaoks intiimne esiteks
kogemuslikkuse ning teiseks ruumikasutuse ja atmosfddri tottu. Selle intiimsuse,
osaluse, vdimaldab interktiivsus tehnoloogia kaudu. Tehnoloogia sobitub publiku
eneseteadvusesse, sest publik soovib lavastuse kdigust ja peategelase elust osa votta.
Kaasaegse tehnoloogia kaudu saab vaatajat lavastusse kaasata privaatsemalt ja
ulatuslikumalt, kui varem. Osalus ei tdhenda enam, et ainult véljavalitud inimesed
publikust saavad sekkuda, see vdimaldatakse igale vaatajale. Samuti ei tdhenda
osalemine etenduses, et kedagi etendajate survel avalikult laulma pannakse. “Otsuse
anatoomias” osalemine on vabatahtlik ning sellega ei kdi kaasas hirm kuidagi hébisse
jddda, mida inimesed osalusteatri puhul tihti kardavad. “Otsuse anatoomias” on
osalemine kogemuslik ning see kogemus on intiimne, publikule joutakse tehnoloogia

kaudu véga ldhedale, tema eneseteadvusesse.

3.5 “Mademoiselle X”

28.10.2017 esietendus Kanuti Gildi saalis kaasaegse etenduskunstniku Maria Metsalu
sooloprojekt “Mademoiselle X”. Maria Metsalu on 16petanud SNDO (School for New
Dance Development) Amsterdamis ning on trupi Young Boy Dancing Group liige.
“Mademoiselle X” on etendunud Tallinnas, Tartus, Helsingis ja Nanterre’is ning
lavastuse pohjal valmiv installatsioon on osa Maria Arusoo New Yorgis kureeritud
néitusest “Soft Scrub, Hard Body, Liquid Presence”. Lavakujunduse autor on Nikola
Knezevi¢, laval asetsev vaip on loodud koostdds Merike Estnaga. Analiilis pdhineb
10.05.2018 néhtud etendusel Tartus Kanuti Gildi hooaja 16pufestivalil.

Etendus algab ukse taga ootamisega, kus publikule pakutakse plastmassist

joogipurskkaevust roosat vedelikku, milles laimitiikid ulbivad. Kanuti Gildi Saali
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kunstiline juht Priit Raud hoikab mirjukese kdva hidlega vélja ning lisab, et tegemist on
alkoholiga. Kui publik black box’i tiiiipi saali lubatakse, vedeleb etendaja paarikiimne
sentimeetri siigavuses ldbipaistvas punase veega tididetud ruudukujulises basseinis lava
keskel. Basseini timber on vaip, basseinist tagapool vasakul pdlevad kiilinlad. Publik
palutakse samuti lavale etendaja iimber jddma. Lava kahel vastastikusel seinal ning
publikutribiiiini tagusel seinal ripuvad suured joonistused, mille autoriks Annina
Machaz. Kaks inimesekujulist robotmannekeeni “asetsevad,” liks roomavas poosis lava
ees vasakul ning teine pdlvitamas ldbipaistva nelinurkse vaasikujulise anuma ees lava
taga paremas nurgas. Lava on punaselt valgustatud ja helitaustana kdlab vee loksumine
basseinis ning Orn riitmistatud miira kolaritest (helikujunduse on loonud Rodrigo
Sobarzo de Larraechea). Ohus on piihalikkust ja painet, mdlemat samapalju.
“Mademoiselle X on lavastus tundmatust Cotardi siindroomiga!4 naisest. Lavastusel
puudub lineaarne narratiiv, selle struktuuri ja tdhendused loovad etendaja tegevus,
keskkond ja vaataja kogemus. Surma ja elu vahepealsus on lavastuse 14biv esteetiline
joon, iihemottelised on ka viited erootikale (poolalasti keha, seinamaalid jm), mis
morbiidse hdnguga lavastuses ei moju kuidagi seksuaalsena. Samuti mdjuvad viited
lavastuse kunstlikule voi tehislikule esteetikale vastanditena inimlikkusele, mille vahel
ka elav surnu oma Sudses Odususes kulgeb. Marie Pullerits kirjutab ajalehes Sirp:
“Araspidine uusdudne narratiiv loob autopiloodil toimiva siisteemi, mille enesekohasus
annab kunstnikule kiill diguse valida mis tahes mingureeglid, kuid publik pole kutsutud
selles médngus osalema.” (Pullerits 2017). Siinkirjutaja ndustub selles osas, et Metsalu ei
kasuta mingit jérjepidevat osalusstrateegiat. Samas on vaataja sellesse kummastavasse
omailma kaasatud peidetud vigivaldsusega (nagu ka elusse iildiselt), mida jérgnevalt
analiiiisin.

“Mademoiselle X” ei ole toesti osaluslavastus selle sisseharjunud tdhenduses. Vaatajale
el anta vOimalust midagi muuta, teda ei positsioneerita méngijana. Kiill aga kaasab
“Mademoiselle X nditeks etendaja kohaloluga (mida viljendas iiks publikuliige
etendusejirgsel avalikul vestlusel kunstnikuga) ning siindmuse mdjuga vaatajale. See
mdju on ldbistav: valgus on kohati ere, heli on enamasti vali, etendaja viga ldhedal ja
ettearvamatu. Metsalu on loonud vaatajale esteetiliste piiridega kogemuskambri, milles

itheseltmdistetavus ei ole eesmirk. Néiteks voib Pulleritsu arvustusest lugeda korduvaid

14 Cotardi siindroomi pddevad inimesed usuvad, et nad on surnud, ei ole enam elus v3i on verest tiihjaks

voolanud.
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viiteid kogemuse erootilisusele, mis siinkirjutajale jdi kogemuses mitmendajarguliseks.
Samuti voib lavastuse morbiidsus ja ulmelisus tekitada dudu. Pulleritsu kogemusele
vastupidiselt jdi siinkirjutajale 1dbivaks tdhenduseks iiksilduses kiimblev kurbus, millele
etendaja keha ja tegevus viitavad. Oudus ja iiksildus on tihendused, mis on vaatajas
tekkinud psiihhofiitisiliselt lavastuse mdju kaudu. Nad pole teksti sisse kirjutatud, ega
esitatud, vaid on publiku sees kogetud. Vigivaldselt pakutakse heas usus publikule enne
etendust ka roosat kokteili, mis lavastuse kdigus hakkab siimboliseerima sedasama verd,
milles etendaja kiimbleb ning millest tegelane tiihjaks on jooksnud. See végivaldsus
pole aga julm vdi pahatahtlik, see on viis kujundlikult etendaja ja publik oma kehadega
itheks laulatada. Seega voOib oOelda, et “Mademoiselle X’1” puhul on tegemist
kogemuslavastusega, mille peamiseks teguriks on moju vaatajale.

Lavastus mojutab vaataja esiteks kehalisuse kaudu. Metsalu on kdhn ja pikkade
jasemetega, tema vaevu kaetud keha ndib orn, koordineerimatu ja haavatav. Etendaja
liikkumises véljendub raskus ja jouetus, ta kdputab publiku vahel ning toetub vaatajatele,
korraks isegi ndib iiht naist kallistavat. See keha mitte ainult ei tdhista haigust, kuigi
koverdunud podlvedega taarumine ja rasked, alla- ja ette vajunud Olad sellele viitavad,
vaid ennekoike mojub haiglaselt. Metsalu taotluslikult ebadnnestunud hundirattad
16pevad valusa prantsatusega kiilinaldesse. Olles osa sellest kehast, vaataja mitte ainult
el nde pealt, vaid elab sellele haigele kehale oma keha kaudu fiitisiliselt kaasa. Marie
Pullerits véidab, et Metsalu iiletab lavastuses hingelise masinastumise ja
zombistumisega kehalisuse (ibid). Enda nihtud etenduse pdhjal vdidan, et zombistunud
kehalisus toimis lavastuses hingelise masinastumise metafoorina. Hingeline
masinastumine on kujundlikult samasugune (pool)surm nagu verest tiihjaks voolanud
keha. Etendaja keha mojub vaatajale nii afektiivselt kui ka metafoorselt.

Etendaja ilmub vaatajate ette poolalasti, seljas vaid hele Olapaeltega minikleit, mis
Metsalu rinnad katmata jitab. Etendaja lubab publiku veel ldhemale: ta kisub oma
suguteedest vélja keti ja seob oma keha timber ning istutab endasse ka poleva kiiiinla.
Marie Pullerits kirjutab, et keha iileeksponeerimine lavastuses viib selle tehislikkuseni
ja surnud robotlikkuseni, mille tulemusena on omailmas tegutsev mademoiselle X kui
perversne kiiborg (ibid). Pullerits viitab korduvalt ka erootilisusele, ent erootika on
lavastuses esindatud vaid siinni ja surma iihise kujundina. Tehislikkus, robotlikkus ja

morbiidsus vélistavad seksuaalsed konnotatsioonid. Pigem wviitab keha

iileeksponeerimine sellele samale hingelisele masinastumisele. Etendusejérgsel avalikul
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vestlusel litles Metsalu, et tal puudub emotsionaalne kontakt oma kehaga. Samuti iitles
Metsalu, et kasutas tegelase loomiseks reptiilikujundit.

Ka kaks inimesekujulist robotkeha mdjuvad poolelavana. Skulptuurid mdjuvad
tundmatu naise kivistunud kujunditena. Nende objektsus viitab surnud olemisele, kuid
inimesesarnane (isegi Metsalule sarnane) vilimus ja sisseehitatud “tegevus,” iihel tossu
puhumine ning teisel riitmiseeritult vaasi “oksendamine,” viitavad elus olemisele. Andy
Lavenderi persona on tegelase ja selle esitaja vahepealne vorm (Lavender 2016: 108).
Need tehislikud skulptuurid mojusid tegelase persona’dena: nende kehakuju ja pikad
blondid juuksed meenutasid Metsalu omi. Vaataja tunneb neile kehadele isikustami se
tottu kaasa. Etendusejirgsel arutelul kiisis liks publikuliige Metsalult, kas ta ei tundnud
end halvasti seepdrast, et pani skulptuurid oksendama. See tdhendab, et vaataja tajub
isikustatud objekti suhtes kaastunnet, mille tingib tehisliku objekti siirus, tema vdimetus
end ja oma tegevust reguleerida ja muuta.

Lavastuse intensiivse moju iiks teguritest on kindlasti ka atmosfair. Maria Metsalu loob
kiitinaldega rituaali piihalikkust, punase valguse ja verebasseiniga tiihjaksvalgumise
oovastust, lavastuse helitaust on kollaaz toorest elektroonikast, meloodilisest miirast,
pihtimuslikest vestlustest ning riitmilisest veevulinast, mis tihti oma végivaldsuses
labistavalt kdlavad. Inimesekujulised “oksendavad” skulptuurid, kivistunud
tehisintellektid nullindate utoopilises stilistikas, asetavad vaataja kahe maailma,
romantilise mineviku ning kiilma instrumentaliseeritud ja tehisliku tuleviku vahel. Ka
Marie Pullerits kirjeldab lavastuse atmosfairi: “Lavastuses méingitakse palju publiku
fiitisiliste aistingutega: juba etenduse eel valitseb ruumis punakas himarus, eesruumis ja
saalis heljub kabeli vahakiitinalde mesiselt raske 16hn.” (Pullerits 2017)

Vaataja kaasatakse sellesse kogemusse ka vahepealse esteetika kaudu, milles etendaja
tegutseb. Uhest kiiljest vdib lavastust tdlgendada kui siinni- vdi surmarituaali:
rituaalsusele viitavad kiiiinlad, basseinist vélja tulemine ja etendaja tegevuse kordamine.
Sellisel juhul sobib ka publiku vaatajapositsioon: ka ristimisel ja matustel on
pealtvaatajad, kes ei osale fiilisiliselt, vaid vaimselt ja emotsionaalselt. Kuid etendaja ja
vaataja suhe jddb taotluslikult kiisitavaks, mis paneb vaataja ebamédrasesse olukorda.
Etendaja kallistab inimesi ruumis, surub end nende vastu, viskleb neist 14bi ja palub lava
keskele pildistamiseks. Orna fiiiisilist kontakti, mida etendaja publikuga nende vahel
roomates votab, voib kirjeldada kui kiindumuslikke puudutusi. Vaatajale ei anta juhiseid

vOi méngureegleid, nagu ka Pullerits arvustuses nendib. Arvan, et see on taotluslik
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esteetika, millele looja rdhub. Metsalu ei piilia oma tegevusega edasi anda iihseselt
moistetavat tdhendust. Tema tegevus on tdhenduslik iiksikelementidena, néiteks voib
poleva kiilinla suguelundisse piistitamist tdlgendada elu ja surma intiimse ldhedusena.
Samas on tegevused ilma omavahelise kausaalse seoseta. Vaataja taotluslik vahealasse
jatmine toimub etendaja-vaataja suhte ja etendaja tegevuse kaudu. See omakorda viitab
lavastuse kogemuslikkusele.

Maria Metsalu on loonud kogemuslavastuse, mis on semiootilist tdlgendusmaterjali
pilgeni téis, ent mille tdhendust kannab vaataja kogemus. “Mademoiselle X ei ole
intiimne kogemus nagu Gerstein seda motestab, vaataja jddb oma korvalseisja
positsioonile. Ent samas on ta osaline sellest vahealast, milles etendaja ringi kakerdab.
Lavastus mojub intiimselt, ta tungib vaatajasse kehaliselt ja atmosfairiliselt.
Ebaméirane vaheala, nagu reptiilil maa ja vee vahel voi Cotardi siindroomiga inimesel
elu ja surma vahel, on vaatajakogemus, mis antakse edasi intiimse vahetu koosviibimise

ja julma kehasse tungimise (nii kokteili, kiilinalde kui ka helide niol) kaudu.
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KOKKUVOTE

Kéesolev magistritdé on analiiiitiline uurimus intiimsusest vaatajaga kaasaegsetes
etenduskunstides. Uurimust6d on vaatajakeskne ning tdukub siinkirjutaja
tdhelepanekutest ja huvist motestada kaasaegseid tendentse etenduskunstides.
Uurimust00s otsisin vastust kiisimusele, missuguseid lavastuslikke ja dramaturgilisi
viise kasutavad etenduskunstnikud intiimsuse loomiseks vaatajaga. Etenduskunstide all
pidasin silmas katusmdistet erinevatele vormidele, mida etenduseks voib pidada. Et t66
itheks olulisimaks kiisimuseks sai moju vaatajale, toetun palju fenomenoloogilistele
késitlustele.

To0 esimeses peatiikis uurisin esmalt intiimsuse tdhendust filosoofilises kontekstis.
Lahtusin intiimsusest kui armastuse iseloomustajast ning analiilisisin intiimsuse
tdhendust kolme armastuse vormi, erose, philia ja agape XKaisitlustes. Platoni,
Aristotelese ja Risto Saarineni kisitlustest selgus, et intiimsuse tdhendus on aja jooksul
jddnud samaks: intiimsus viitab ldhedusele ja siligavusele nii distantsis kui
emotsioonides. Intiimsus ei pea esinema vaid kahe inimese vahel, nditeks peetakse ka
kellegi vihkamist intiimseks.

Seejidrel uurisin intiimsust neljast perspektiivist (kehalisus, tegevuslikkus,
kogemuslikkus ja ruum), mille kaudu ka etenduskunste uuritakse. Leidsin, et intiimsust
ja etenduskunste kisitletakse koige erinevamalt just kehalisuse aspektist.
Psiihholoogilised kisitlused kirjeldavad fiilisilist intiimsust etenduskunstide kontekstis
ebavajaliku tdpsusega. Kiill aga mainib USA psiihholoog Karen J. Prager, kelle
psiihholoogilisle késitlusele toetun, kolme tiitipi puudutusi, millest kiindumuslikke voib
etenduskunstides kohata.

Prageri jirgi on eneseavamine tegevus, mis vOib olla intiimsuse ldhim definitsioon.
Kasitlusest selgub, et intiimsus soOltub vahendamatusest (immediacy), mis on
etenduskunstidele omane. Ka intiimsele kogemusele vastust otsides kohtasin erinevaid
késitlusi. Prageri jargi moistetakse intiimse kogemusena tundmusi, emotsioone ja

arusaamu, st moju, mida intiimsed interaktsioonid tekitavad. Robert S. Gersteinile
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toetudes vaib intiimse kogemuse teatris sdnastada kui olukorra, kus vaataja on niivord
siigavalt etenduse olukorraga seotud, et tema kui viljaspool seisja olemus taandub.
Vaataja ei koge end etendust vaatamas, vaid osana lavastusest. Alessandro Tomasile
toetudes vOib viita, et ka tehnoloogia kasutamine vdib olla intiimne kogemus, kuna
tehnoloogia on inimese eneseteadvusega monikord lahutamatult seotud. Leidsin, et
intiimsus soltub ka ruumist: see peab voimaldama turvatunnet ja privaatsust.

To6 teine osa keskendub etenduskunstides toimunud muutustele, mis voimaldavad
suuremal madral intiimsust, st intensiivsemat moju vaatajale. Esiteks analiilisisin
kehalisust. Selleks toetusin Erika Fischer-Lichtele, Matthew Reasonile ja Dee
Reynoldsile ning Andy Lavenderile. Leidsin, et kaasaegsed etenduskunstid tegelevad
palju vaataja kehakogemuse mojutamisega kinesteetilise empaatia kaudu. Teisalt
mojutatakse vaatajat ka objektidega laval, millele omistatakse inimlikke omadusi ning
mida vaataja seetOttu isikustab. Leidsin ka, et digitaalkultuuris, kus vahendatud vorm
intiimsust piirab, on néha soovi jagada privaatset ja isiklikku.

Etenduskunstide tegevuslikkust ja kogemuslikkust analiiiisisin lavastuse struktuurina. Et
kaasaegne dramaturgiline loogika on nii teksti-, kui ka tdhendusekeskne, siis analiiiisisin
etenduskunstide muutumist vaatajale intiimsemaks tdhenduse liikumise kaudu. Erika
Fischer-Lichtele, Nicolas Bourriaud’le ja Andy Lavenderile toetudes leidsin, et
etenduskunstide rohuasetus on liikunud sonalt tegevusele ning tegevuselt kogemusele.
Alapeatiikis toin vilja ka uued vormid etenduskunstides, Andy Lavenderi konstrueeritud
mise en sensibilité ehk kogemuslavastuse ning meelteteatri.

Seejirel uurisin ruumi ja atmosfdéri kaasaegsetes etenduskunstides. Selleks toetusin
Erika Fischer-Lichtele ja kohaspetsiifiliste lavastuste puhul toetusin Mike Pearsonile.
Atmosfaéri uurimisel toetusin ka Gernot Bohmele. Teise peatiiki votsin kokku jargmiste
omadustega, mis etendussiindmuse kogemist intiimsena mdjutavad: vahetus
(immediacy), kehalisuse rohutamine ning vaataja kehakogemusega manipuleerimine
kinesteetilise empaatia kaudu, eneseavamine intiimse loo kaudu, intiimne kogemus ja
mdju ning konventsionaalse teatriruumi teisitikasutamine voi kohaspetsiifilise lavastuse
loomine.

Magistritoé kolmas peatiikk koosneb viie valitud etendussiindmuse analiiiisist. Osa
valitud lavastustest kaasas vaatajat, seega viitasin tihti pigem osalejale voi kogejale kui
vaatajale. Esiteks analiiiisin Labiirintteatriithenduse G9 lavastust “Eluaeg,” mis mahub

meelteteatri definitsiooni alla. Leidsin, et “Eluaja” dramaturgiliseks vahendiks on
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osaleja autobiograafilisus, intiimse kogemuse tekitavad veel eneseavamine, vahetu
kontakt etendajatega ja turvalised atmosfdirid, mille lavastus loob. Teisena analiiiisisin
performance-kunstniku kadrinoormetsa teost “abandoned architectural events,” milles
osalesin etendajana. Leidsin, et “abandoned architectural events” kasutab peamise
tdhenduse kandjana osaleja kogemust ning intiimse kogemuse loovad fiilisiline 1dhedus
osaleja ja etendajate vahel ning eneseavamine. Kolmas lavastus, Reimo Sagori “AK-47"
kaasab vaatajat intiimse loo pédevakohase kisitlusega. Cabaret Rhizome’i “Otsuse
anatoomia” mojub interaktiivse lavastusena intiimselt samuti oma kogemuslikkuse, kuid
ka intiimse ruumikasutuse ja atmosfddriga. Maria Metsalu soololavastust
“Mademoiselle X kisitlen samuti kui kogemuslavastust, milles intiimsuse loovad
vahetu kontakt etendajaga, vaataja kehakogemusega manipuleerimine ning atmosfédri
labistav intensiivsus.

Uurimustdodst voib jareldada, et etenduskunstid on muutunud ja muutumas
intiimsemaks. Noudlus vahetu kogemuse jérele ei ole kuhugi kadunud, vaid néib aina
suuremal médral vahendatud maailmakogemuses ndudmisena kunstile. Etenduskunstide
lavastuslikud ja dramaturgilised vahendid intiimsuse loomiseks vaatajaga on (osaleja
vOi etendaja) autobiograafilisus, kogemuslikkus ja intensiivne moju. Kogemuslikkus
saavutatakse vaataja kaasamisega osalejana. Seda vdimaldavad niiteks rdnnak-
lavastused ja interaktiivne teater. Intensiivset moju tekitavad lavastuses eelpool
nimetatud omadused.

Niited erinevatelt véljadelt annavad mdista, et intiimsema kunsti loomise ja kogemise
vajadus on zanri- ja vormiméddratluste iilene. Muusikud ja melomaanid kohtuvad
intiimselt kodukontsertidel, kirjandushuvilised luule kodu-salongidel ja maalinditusi
korraldatakse kodugaleriides. See viitab intiimse kogemuse vajalikkuse universaalsusele
kaasaegses iihiskonnas. Sellised intiimsemad kogemused esinevad vastundhtusena
informatsiooni iilekiillusele, néiteks reklaamiga koormamisele, mis pdhjustab vajadust
iimbritsev informatsioon kitsendada ja fokuseerida. Samuti ilmestavad need jatkuvat
vajadust intiimsete ja vahetute kohtumiste jdrele. Toejdrgsel ajastul niib intiimne

kogemus kui midagi tdelist ja reaalset ajatu véartusega.
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RESUME

This is a study of intimacy in theatre called ‘Intimacy In Performing Arts’. Intimacy is
not a recently emerged phenomenon in theatre. Due to its immediate and emotional
qualities, theatre has always been intimate to some extent. This masters thesis is a
research about the intimacy of the spectator in the contemporary performing arts.

The aim of this research is not to map out the history of intimacy in theatre, but to
analyse its intimate qualities and the means with which contemporary performing arts
create intimacy with the spectator. The research question of this paper is, which
dramaturgical and performative means are used to create intimacy in contemporary
performing arts. I use the term ‘Performing arts’ as a generalization of all sorts of
theatre and performing arts.

I claim that performing arts have been emphasizing the experience of the production
and its affect to the spectator which has resulted in new forms and therefore new
intimacy with the spectator. However, intimate performances are not the only tendency
in contemporary performing arts. The same changes have also made theatre more
political, for instance.

In the first chapter, I examine the meaning of intimacy in philosophy and psychology.
Firstly, I introduce intimacy as a part of love in philosophical context. Intimacy
describes all three kinds of love: eros, philia and agape. Since erotic love refers to
sexual intimacy, it is disclosed the least. I analyse Platos 'Lysis,' Aristotles
'Nichomachean Ethics' and Risto Saarinens article 'Love from Afar: Distance, Intimacy
and the Theology of Love' to find, that the meaning of intimacy has stayed the same.
Intimacy refers to closeness, depth and intensity. I also found out, that while intimacy in
love is reciprocal, intimacy in hatred does not necessarily need the other party to
reciprocate. Moreover, intimacy can also occur in a relationship to God.

Then, I open the phenomenon of intimacy according to Karen J. Pragers 'Psychology of

Intimacy'. Intimacy can be described as a natural category, but also as a superordinate
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concept. This means, that intimacy could be described as an emotion, intimacy can
involve sharing private information, intimacy describes a certain kind of interaction etc.
In order to find common denominators with performing arts, I opened the concept of
intimacy from four perspectives: corporeality, activity, experience and space/
atmosphere. Since intimacy in theatre is strongly affective, I also relied on a few
phenomenologists.

I found out that the descriptions of intimacy and performance art differ the most on the
subject of body. Psychological approaches describe physical intimacy in detail that is
not necessary for performing arts. According to Prager, self-disclosure is an activity that
might be the closest definition to intimacy. Intimacy depends on the topic of self-
disclosure, emotional expressiveness of the disclosure and on the immediacy of an
interaction. This means that the emotional and immediate characteristics of performing
arts promote intimate interactions.

Prager describes intimate experiences as emotions that intimate interactions create. This
means that an intimate experience is an affect. According to Robert S. Gerstein intimate
experience can be described as a private and intensive. Based on these two conceptions
I drew a conclusion, that an intimate experience in theatre, is one in which the spectator
is so engaged in the performance, that he loses the sense of spectating and becomes a
part of the performance. The intensive affect of the situation makes the spectator
experience himself as a part of the performance. I also examined the relationship
between intimacy and technology. In his article 'Technology and Intimacy in The
Philosophy of Georges Bataille,” Alessandro Tomasi argues that technology is intimately
connected to our sense of self and that adopting new technologies does not entail the
instrumentalization of life world. The use of technology is intimate as long as it reduces
the distance between desire and satisfaction and its fitting in.

Intimacy also depends on the function, structure and the atmosphere of the room.
Intimacy seems to need privacy. According to French philosopher Gaston Bachelard,
intimacy also needs security.

In conclusion of the first part, I found out that intimacy means a close and deep
connection to someone or something. The deeper the performance reaches in the
spectator, the stronger the intimacy. Intimate experience can also be seen as a situation
in which the spectator is so engaged in the performance that he loses the sense of

spectating and becomes a part of the performance. Intimacy as an affect depends on
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physical proximity and self-disclosure, which require trust and safety. The room and the
atmosphere have to provide that. The more immediate the interaction, the intimate it is.
The second part of the thesis focuses on the changes in performing art from the
perspective of body, the structure of the performance and space/atmosphere. These
changes provide stronger intimacy, more intensive affect on the spectator. First, I
analysed body and corporeality in contemporary performing arts. Relying on Erika
Fischer-Lichte, Matthew Reason, Dee Reynolds and Andy Lavender I concluded, that
contemporary performing arts manipulate with the bodily experience of the spectator.
The body is not only functional and semiotic, it is also material and affective. Objects
on the stage also affect the spectator through personification.

Due to the changes in dramaturgy, which is not only a text-based term any more, I
addressed the narrative, the activity and the experience under the term ‘structure’.
Contemporary dramaturgical logic can be derived from text and narrative as well as the
meaning. The meaning has moved from the narrative to the experience, which is closer
to the spectator. It is not only shown or presented to him, but the spectator can also
experience it. According to Erika Fischer-Lichte, Nicolas Bourriaud and Andy
Lavender, the focus of contemporary performing arts has moved from text to activity
and from activity to experience. New strategies for engaging the spectator allow him to
become a participant in the performance. I also describe new forms related to these
changes, for instance Andy Lavender’s mise en sensibilité or a production of experience
and immersive theatre. In a text-based performance, however, autobiography is a tool
for creating intimacy with the spectator. In this case, the intimacy depends on the same
conditions mentioned above: the topic of self-disclosure, the emotionality of expression
and immediacy.

As a third component, I studied how the changes in room and atmosphere have created
the possibility of intimacy in performing arts. Since theatre conventionally belongs to
the public sphere, it does not provoke intimacy. Also, the distance between the stage and
the audience and its separateness does not necessarily feel intimate to the spectator,
although the concept of intimate experience does not exclude that. Relying on Erika
Fischer-Lichte, I found out that contemporary performing arts use the room in a way,
that allows spectator closer to the performer. I also addressed site-specific performances
which can allow intimacy: performances take place in homes, small doorways, barns

etc. What used to be distant becomes closer and the spectator is not only shown the
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room, but he is invited into it. I then analysed how the concept of atmosphere has
changed, relying on Gernot B6hme and Erika Fischer-Lichte.

At the end of the second chapter I concluded the attributes that affect the intimate
experience in a performance: immediacy; emphasizing the body and its materiality
which manipulates spectators bodily experience; self-disclosure through an intimate
story; an intimate experience and affect; and different uses of the room and atmosphere.
I explain how these changes in the use of body, dramaturgy and room have contributed
to the intimacy of the spectators experience.

The third chapter analyses five performances. Quite a few of the performances engaged
the spectator to an extent that made the term spectator incompetent, so instead I used
participant' or experiencer. The first example was Labyrinth Theatre Group G9s
performance ‘Lifetime’, which can be described as an example of immersive theatre.
The second subject of analysis was a performative installation abandoned architectural
events by a performance artist kadrinoormets in which I participated as a performer.
Third performance by Reimo Sagor in Vanemuine Theatre, ‘AK-47 engages the
spectator with an intimate autobiographical story. Cabaret Rhizome’s ‘Anatomy of
Decision’ is an example of an interactive performance. The last subject of analysis is
Maria Metsalu’s solo performance ‘Mademoiselle X’. This is also an example of a
production of experience, in which the intimacy is established by immediate contact
with the performer, manipulation with spectators bodily experience and the intensity of
the atmosphere.

To conclude, performing arts have become and keep becoming more intimate. The
demand for an immediate interaction has not disappeared, but seems to gain more
prominence as the world becomes more mediated. The means with which the
performing arts create intimacy are autobiography, the spectators engagement in the
performance and intensive affect of the performance. The engagement can be created by
enabling the spectator to become a participant. Interactive theatre, for instance, enables
the engagement of the spectator. The intensive affect can be established via means

mentioned above.
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isikuandmete kaitse seadusest tulenevaid digusi.

Tartus, 21.05.2018
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